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Dalos Anna

A ,HARMINCASOK” ES AZ U] ZENEI FORDULAT
(1957-1967)

Egy 1966-0s el6addsaban Ligeti Gyorgy ugy fogalmazott, hogy a szigort szerialis-
ta modszerek felszabaditottdk a zeneszerzdket. E szabadsag birtokaban a dogmati-
kus ortodoxian késébb tulléps komponistdk ugyanis 4j gondolkodasmadd birtoka-
ba jutottak, s igy immunisnak mutatkoztak olyan hagyomanyos elképzelésekkel
szemben, mint a tondlis rendszer primatusa vagy éppen a tematikus-motivikus
munka meghatdrozo szerepe.! A magyar zeneszerzéstorténetnek nincs szerialis fa-
zisa. A hatvanas évek zenei megujulasa tehat — amely egybeesik a darmstadti kor
posztszerialis korszakaval — egészen mas feltételekbdl indult ki. A kollektiv emlé-
kezet két rétege? — a személyes emlékezés, azaz az oral history, amely Foldes Imre
1969-ben megjelent Harmincasok cim{ interjukétetében manifesztalodik,? illetve a
hagyomdny, amely viszont Kroé Gyorgy 1971-ben megjelent, A magyar zeneszerzés
25 éve cim(i kotetére hivatkozik* — e megujulést jelentSs fordulatként értékeli. Am
a kollektiv emlékezett harmadik rétege, a dokumentumokra és azok kritikai elem-
zésére-értékelésére tdmaszkodd torténészi tudds — mint az oly gyakran lenni szo-
kott — a repertodr ismeretében sokkal inkdbb e megujulds technikai értelemben
vett sz(ikdsségét regisztralja.

Mi lehet az oka egyfel6l az oral history és a hagyomany, mdsfeldl a torténészi érté-
kelés kozott fesziil§ ellentmonddsnak? A korszak irdsos dokumentumait olvasva
egyértelmiivé valik, milyen kevéssé vettek részt a magyar zeneszerzdk és zenetudo-
sok a szerializmus érvényessége és hatdsa, illetve a posztszerializmus térnyerése ko-
rlili nyugat-eurdpai diskurzusban — a posztszerializmus kifejezést nem is ismerték
Magyarorszdgon. Még a nagy empdtidval és bizonyos mértékd nyugati repertodris-
merettel rendelkez8 Kro6 Gyorgy is pontatlanul hasznal olyan kulcsfontossagu termi-
nus technicusokat, mint a szerializmus vagy a dodekafénia: Lendvay Kamillé szabad

1 Ligeti Gyorgy: ,Musik auf neue Art gedacht. Sechzehn Jahre ’das neue werk’.” In: ud.: Gesammelte
Schriften. Band 1. Kozr.: Monika Lichtenfeld. Mainz: Schott, 2007, 201-216., ide: 207.

2 A kollektiv emlékezet harmas rétegezettségérdl lasd Gyani Gabor tanulmanyat: ,,A kollektiv emléke-
zet két formaja: hagyomany és torténeti tudds.” In: ud.: Az elveszithetd mult. A tapasztalat mint emlékezet
és torténelem. Budapest: Nyitott kényvmihely, 2010, 85-102.

3 Foldes Imre: Harmincasok. Beszélgetések magyar zeneszerzékkel. Budapest: Zenemtkiadé, 1969.

4 Krod Gyorgy: A magyar zeneszerzés 25 éve. Budapest: Zenemiikiadé, 1971.
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tizenkétfokusagot alkalmazé Négy duettjét (1965) elemezve éppugy szerializmusrol
beszél,> mint Dobos Kédlmén szintén szabad tizenkétfoku kompozicioi, a Kamarazene
(1962) és a Villandsok (1963) esetében.® SGt a hatvanas éveket — az ifjii Bozay Attila
miiveit értékelve — ,,a kotott stilusok és technikak évtizedének” nevezi.”

A terminoldgiai z{irzavar tipikus példaival a zenei szaksajtoban is taldlkozunk.
Petrovics Emil C’est la guerre cim{i operdjarol sz616 1961-es kritikdjaban Liebner J4-
nos igy fogalmaz: ,,az opera zenei szdvetében dramaturgiai funkcidja vezet8szere-
pet kap a szerialis rendszer, mint a fasizmus, a habord, az embertelenség zenei ki-
fejezés forméaja.”® A dodekafénia azonban Liebner szerint csupén ,egy szin a zene-
szerz8 palettdjan”,” amibdl egyenesen kovetkezik, hogy ,a szeridlis rendszer
alkalmazésa a darabban nem jelent egyszersmind atonalitdst is — s6t ellenkezéleg:
még a tisztan dodekafén teriileteknek, de még maguknak az egyes soroknak is
er8s tonalis kotdttségiik, vildgos hangnemi alapjuk és irdnyuk van.”!® Nem kiva-
nok most kitérni arra, hogy leginkdbb Puccinira hivatkozé egyfelvonasosaban Pet-
rovics!! a tizenkétfokt témakat pusztdn plakat-funkciéban hasznalja. Sokkal fon-
tosabbnak érzem, hogy ramutassak: az idézet nyilvanvaldéva teszi, hogy Magyar-
orszagon még a szakmabeliek sem voltak tisztdban a szabad tizenkétfokusdg, a
dodekafénia vagy éppen a szerializmus kozti kiilonbségekkel.

A zeneszerzGk korabeli nyilatkozatai is arra utalnak, hogy a 20. szazad kompo-
ziciés technikairdl meglehetGsen naiv elképzelésekkel rendelkeztek. Varga Balint
Andréas kérdésére valaszolva — tudniillik, hogy elemzett-e kortars miveket — Bo-
zay Attila még 1984-ben is azt valaszolta, hogy ,partitirat nem sokat lattam, s
csak a lemezek meghallgatasakor tettem Sket magam elé. Talan két-harom mtvet
analizaltam. Nem volt rd igazabdl sziikségem: a néhany alapfogalmat még a zené-
vel valé taldlkozés elStt megtanultam.”!? Bozay tehdt — és ebben feltehetéen nem
kiilonbdzbtt generacidja mas tagjaitdl — kozombdsnek mutatkozott a tény irdnt,
mely szerint a szerializmus, de a schoenbergi dodekafénia sem azonos bizonyos
»alapfogalmak” alkalmazdsaval, hanem inkabb a zeneszerzésrdl valé gondolkodds
egyik formdja. Az analiziseknek pedig — mint példdul Ligeti tobb mint harminc ol-
dalas elemzésének Boulez Sturcture Ia cim{i zongoradarabjarél!® — épp az a célja,
hogy minél részletesebben feltarjak e zeneszerz&i gondolkodasformat.

Kroé: i. m. 146.

Kroé: i. m. 152.

Kroé: i. m. 162.

Liebner Janos: ,C’est la guerre. Uj magyar opera radidbemutatdja,” Magyar zene 1/7-8 [11/4-5] (1961.

augusztus-oktdber), 192-197, ide: 193.

9 Liebner: i. m. 195.

10 Liebner: i. m. 196.

11 A Puccini-hivatkozds nem keriilte el egy masik kortdrs, Pernye Andrds figyelmét: Pernye Andrés:
,C’est la guerre. Petrovics Emil operajanak radiébemutatdjardl,.” Muzsika IV/11 (1961. november),
19-22., ide: 20.

12 Varga Balint Andrés: 3 kérdés 82 zeneszerzd. Budapest: Zenemiikiado, 1986, 44-51., 46.

13 Ligeti Gyorgy: ,.Entscheidung und Automatik in der Structures Ia von Pierre Boulez.” In: ud.: i. m.

413-446. Magyarul: ué.: ,Dontés és automatizmus Pierre Boulez Structures Ia cim{i m{ivében.” In: Ke-

rékfy Marton (vél., ford.): Ligeti Gyorgy vdlogatott irdsai. Budapest: Rézsavdlgyi, 2010, 135-166.
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Tanulmanyomban elsésorban arra keresem a valaszt, milyen utakat jartak be a
~Harmincasok” generaciéjdhoz tartozé zeneszerzdk az Gj zenei irdsmoédok elsajatita-
sakor, és csak érintSlegesen beszélek a nemzedék szdmdra oly fontos ideoldgiai
konstrukciérol, a nemzeti hagyomany és az eurdpai 4j zene egyesitésének eszményé-
r8l, amelynek paradigmatikus képviselGje a kortarsak szdméra Durkd Zsolt volt.!* Az
elsajatitasi folyamat, vagyis az Uj technikdk tanuldsa, amely valamikor 1957 tdjan
kezd&dott, 1967-re zarult le. Az 1968 és 1972 kozdtti masodik korszak — amelyrdl
tanulmanyombam nem esik sz6 — mar a modern technika érett alkalmazasanak je-
gyében bontakozott ki, az els6 f6miivek, a Bornemisza Péter monddsai, a Kassdk-
Requiem, a Halotti beszéd sziiletésének idGszaka ez. A masodik korszak zarbévszamat
az Uj Zenei Studi6 radikélis fordulata jel6li ki, az a fordulat, amelynek kovetkezté-
ben a ,,Harmincasok” elveszitették dnreprezentacidjuk legfontosabb elemét, az tjitd
imézst. A ,fiatal radikalisok”!> fellépése — a ,,Harmincasok” szdmadra traumatikus
modon - alapjaiban ingatta meg az id6sebb nemzedék modernitasanak hitelét.

Pedig e modernitds, pontosabban az tjszerliség mértéke mar a hatvanas évek-
ben is meglehet&sen mérsékeltnek mondhaté. Erzékelte ezt Somfai LaszI is, aki
1968-ban fiatal magyar zeneszerz6k miiveirdl szélva ugy fogalmazott, hogy ,,pusz-
tan technikailag semmi olyan latvanyos Gjat nem produkalnak, ami egybeesnék a
divatos kisérletezésekkel. Tulajdonképpen a mar-mar divatnal tartésabbnak bizo-
nyul6 technikai-szerkesztési iskoldk eredményeit is tartézkododan izlelgetik. A konk-
rét és elektronikus zene, az aleatorika Magyarorszdgon példdul nem nagyon divik
[...]. De még a szigoru szerializmus sem vélt kdzelez6nek érzett fogalmazdsmaod-
da.”1® Az 1957 és 1967 kozotti tiz év azonban az Gtkeresés jol elkiilonithetd fazi-
sait dokumentalja, s habar — mint arra interjukdtete elGszavaban Foldes Imre is
fehivta a figyelmet!” — a ,Harmincasok” zenei stilusa meglehet8sen valtozatos, az
utak-tévutak végigjarasaban palyajukon mégis sok hasonldsidg mutatkozik. A leg-
fontosabb ezek koziil taldn az, hogy mindannyian tgy érezték, el kell szakadniuk
korabbi idedljaiktdl. Mint Varga Bélint Andras kérdésére valaszolva Lang Istvan fo-
galmazott: ,Gjra kellett tanulnom a zeneszerzést. Nemcsak nekem — kérdezd meg
a kollégdimat: nekik is.”!®

A ,Harmincasok” generaci¢jahoz tartozé 15 komponista tobb mint 170 md-
vét tanulmdnyoztam (ldsd az 1. tdbldzatot). A Foldes Imre konyvében szerepld tiz
zeneszerz6 koziil a kiilonleges esetként értékelhets Kurtdg és Durkd miiveit nem

14 Lésd errl tanulményomat: ,,Una rapsodia ungherese. Uj zene és hagyomany Durké Zsolt miivésze-
tében (1965-1972),” Magyar zene 48/2 (2010. méjus), 215-224.

15 Kro6 Gyorgy nevezi igy az Uj Zenei Studié tagjait kényve masodik, bévitett kiaddsiban: Kro6
Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. Budapest: Zenemtikiado, 1975, 197. Krod elnevezését vette at Ko-
vacs Andrds is 1978-as interjujanak cimadasakor: ,,Radikalis fiatalok. Beszélgés Jeney Zoltannal, Vi-
dovszky Laszléval és Wilheim Andréssal, a KISZ Kézponti Miivészegyiittes Uj Zenei Studitja tagjai-
val,” Mozgé Vildag V1/5 (1978. szeptember-oktdber): 15-24.

16 Somfai L4szlé: , Fiatal magyar zeneszerz6k. Megjegyzések a bemutatott miivekr8l,” Magyar zene IX/2
(1968. janius), 165-173, ide: 166.

17 Foldes: i. m. 6.

18 Varga: i. m. 224.
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vontam be a vizsgdl6dasba,!® ugyanakkor a Foldes-kdtetben nem szerepld Balassa
Sandor, Borgulya Andras, Decsényi Janos, Dobos Kalman, Karolyi Pal, Sari Jézsef
és Vantus Istvan kompozicidival b8vitettem az elemzett repertodrt.?’ Foldes nyo-
mén a ,,Harmincasok” nemzedékéhez tartozénak tekintettem olyan komponista-
kat is, akik a huiszas évek végén sziilettek (Lendvay Kamill6, Decsényi Janos), de
palyajuk alakuldsa a naluk par évvel fiatalabbakéval parhuzamossagot mutat.

Balassa Sandor (1935) 8 mi
Borgulya Andras (1931) 3 mi
Bozay Attila (1939-1999) 14 mi
Decsényi Janos (1927) 11 md
Dobos Kalman (1931) 2 mi

Karolyi Pal (1934) 17 md
Kocsar Miklés (1933) 15 md
Lang Istvan (1933) 10 md
Lendvay Kamill6 (1928) 9 mi
Papp Lajos (1935) 9 mi
Petrovics Emil (1930) 11 md
Sari Jozsef (1935) 6 mi

Soproni Jézsef (1930) 16 ml
Szokolay Sandor (1931) 20 m
Vantus Istvan (1935) 14 m{

1. tabldzat. A vizsgdlt zeneszerzok és a repertodr mérete

Somfai Lasz16 utal arra: a ,Harmincasok” palyakezdését megkonnyitette, hogy
tiszta lappal indulhattak, a bartoki-koddlyi példa Sket nem nyomasztotta annyira,
mint az id8sebb nemzedékeket.?! 1958-59 koriil keletkezett kompozicidik tobbsé-
ge azonban mégiscsak jelzi, hogy a bartoki hangiitésektdl, kodalyos dallamképzé-
si elvektdl nekik is el kellett szakadniuk. Kiilondsképpen felttin6 mindez az id6-
szak korusrepertodrjaban — Decsényi Janos, Karolyi Pal, Kocsar Miklos termésé-
ben -, amelynek tételei még a hatvanas évek kozepén is koddlyi tipusokra
alludalnak.?? Balassa Sandor Op. 12-es Legenddja (1967) egyenesen a Jézus és a ku-
férok Gjrairdsaként hat. Ugyanebben az idében a hangszeres zenében a Bartok-re-
cepcid két kiilonboz§ tipusaval talalkozunk. Az elsében — ezt nevezhetjiik feliileti
hatdsnak - a zeneszerzd, példaul Bozay a két hegedtire komponalt Duéban (1958)

19 Eletrajzi okokbdl — els@sorban kiilf6ldi tanulmanyutjaik kévetkeztében — kettejiik zenei megtjuldsa
mads uton haladt, mint a harmincasok nemzedékének t&bbi tagjaé.

20 Itt szeretnék koszonetet mondani a Magyar Radié Archivumanak, amiért lehet6vé tették, hogy szdmos
m( felvételét meghallgathassam, valamint az Intézet konyvtaranak, hogy rendelkezésemre bocsatottak
a rengeteg kottat, és Lang Istvannak, illetve Sari J6zsefnek, akik kéziratokkal segitették munkamat.

21 Somfai: i. m. 165.

22 Kocsér 1967-es kérusciklusa, az Evszakok zenéje azonban mar az vij irdnyok keresését tiikrozi.
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vagy Lendvay Kamillé a Tragikus nyitdnyban (1958), a Mauthausenben (1959), a
Concertinéban (1959), a Hegediiversenyben (1961-62), illetve Balassa Sandor a Hege-
diiversenyben (1964), Bartdk zenei nyelvét haszndlja: a miivek jol felismerhetSen
utalnak egyes Bartok-kompoziciok jellegzetes hangiitéseire. A masik tipusban —
példaul Balassa Sandor, Papp Lajos és Sari Jozsef zongorami{iveiben — a komponis-
ta a bartoki zeneszerz8i gondolkoddsbdl indul ki, mikozben igyekszik keriilni a
kozvetlen stilaris hivatkozasokat. A Bartdk-befogadds ily médon a ,Handwerk”
szintjén mutatkozik meg; legfontosabb kiinduldsi pontként e zeneszerz&k szama-
ra éppen ezért a Mikrokozmosz szolgal.

FeltehetSen Stravinsky és Prokofjev miiveinek befogaddsa allhat a korszak neo-
klasszikus kisérleteinek hatterében. Itt is két alaptipus kiilonithetd el egymastdl: az
elsében jol ismert toposzokat, zenei alapképleteket alkalmaz a zeneszerzd, gyakran
ironikusan, idéz&jelbe illesztve a zenei alluzidkat, idézeteket, alidézeteket, mint pél-
daul Petrovics a Négy onarckép dlarcban cimi csembalé-ciklusaban (1958), a Lysistraté-
ban (1962), valamint a Fivésitosben (1964), de ugyanez figyelhet6 meg Lang Istvan
1. favésotosében is (1963-64). A neoklasszikus jatékok egyfeldl a Bartdk-stilustol
valo eltavolodast segitik el6, masfel8l a posztmodern gondolkodas stilaris el6tanul-
manyaként is szolgalnak. A masik tipus Bach kontrapunktikajat tekinti zeneszerzés-
technikai kiindulépontnak. Az ellenpont sokszor kapaszkoddként funkcional a mo-
dern zene UtvesztGjében: a mesterségbeli tudas biztonsagat adja példaul Bozay Atti-
lanak az op. 4-es Bagatellekben (1961), vagy Soproni Jozsefnek a Meditazione con
toccata cimii orgonadarabjaban (1959). A bachi ellenpont latvanyosan itatja at Sari
Jozsef korai kompozicidit — J§ a pirkadds (1962), Cinque duetti facili (1964), Bevezetés és
Allegro (1959-1965), Meditazione (1967-68) —, aki a modern zenei effektus-hasznalat
ellenében fordul a kontrapunktika és a barokkos motorikus stilus lehet&ségei felé,
egyrészt a bartéki modelltdl valé eltdvolodas, masrészt a korszak divatos irdsmodja-
tdl fiiggetlen, autoném zenei nyelv megteremtése reményében.

Akarcsak Bach, Beethoven is mesterségbeli kapaszkoddként szolgdlt sokaig a
magyar zeneszerz&k szdmdra, s a beethoveni modelltdl valé elszakadds mintha el-
sGsorban a vonésnégyes mifajaban tlint volna a legnehezebbnek. Mindez nemcsak
Petrovics Emil 1958-ban keletkezett 1. vondsnégyesére érvényes, amely a bartoki
dallamformalas ellenére egyértelmiien — a tételtipusokban, a formdkban, a karak-
tervalasztidsban, a tematikus munka szinte iskolas alkalmazisiban — Beethoven
kvartett-idedljanak nyoman kivan haladni, de olyan, korszer(iségre torekvs, Bartok-
ra és Stravinskyra egyarant reflektal6 alkotdsokban is, mint Soproni elsé két vonos-
négyese (1958, 1960). A Musica verna alcimi 2. kvartett II. tétele még az idGs Bee-
thoven , Heiliger Dankgesang”-jat is megidézi; Bozay 1964-es vonésnégyese pedig
Webern dallamossagat, kisformdinak expresszivitasat igyekszik a bachi kontra-
punktikaval és a beethoveni fejleszt§ variacié elvével 6tvozni.

A hagyomanyos formai elvek, a kontrapunktika alkalmazasa, a tematikus mun-
ka és a fejlesztés koncepcidja igen sokaig uralta a ,,Harmincasok” gondolkoddsat:
ugy is mondhatjuk, az ezen kompozicids eszményektdl vald elszakadds — amit,
mint Ligetitdl tudjuk, a nyugati kortarsaknal a szerializmusban valé elmélyiilés je-
lent&sen elSsegitett — komoly nehézségekbe iitkdzdtt Magyarorszagon. Elszaka-
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das és ragaszkodds, hagyomdny és modernitds egyidejliségét jol illusztrdlja Lang
Istvan 2. vondsnégyese (1966), amely a ,,Harmincasok” kvartett-termésének egyik
legjelentGsebb darabja. A vondsnégyesrdl irva mar Somfai LaszI6 is felhivta a fi-
gyelmet a tizenkéthangt akkordok alkalmazdsdra, az egyéni dodekafon megolda-
sokra, a variacios technikakra, a rakforditas hasznalatara és a 23-as szam, a 9+ 14,
illetve a 14+9 iitemes szerkezetek dominancidjira.?®> A m{ modern rétegéhez tar-
toznak a zajelemek, a glissandok, a dallamfoszlanyok és a kvazi aleatorikus szaka-
szok is, amelyeknek gyakori ismétlése szandékoltan széttordeli a strukttrat.

A klasszikus vondsnégyesek formai szabdlyait oldandé, Lang hét egybekompo-
nalt szakaszbol épiti fel kvartettjét (2. tdbldzat). Hirom cadenza valasztja el egy-
mdastol a négy kotott tételt, amelyek a tradiciondlis vondsnégyesek négy tételka-
rakterét — a formai gyakorlat atvétele nélkil - elevenitik fel. Az effektusok megha-
tarozd szerepre tesznek szert a kompozicidban, olyannyira, hogy funkciéjuk is
atértelmezddik. A kezdeti zajelemek tradicionalis alakot 6ltenek: a dallamfoszla-
nyok — homdlyos allazidként — népi siraték hangulatat idézik meg, a zarotétel pe-
dig egy hagyomdnyosan zajos effektussal, a hangszeres népzene diiv&jével mint ta-
lalt targgyal él. A tétel befejezéséhez egy kordlvaridciés strukturdba illeszkedd,
cantus firmusként megszolald, népdalszeri dallam vezet el.

Allegro fuoco ben ritmico kotott, ,,nyitd szonatatétel”

Cadenza, senza tempo (bracsa) szabad

Allegretto giocoso (3/4) kotott, ,,scherzo”

Cadenza, senza tempo (1. heged{i) szabad

Adagio molto kotott, ,lasst”

Cadenza, senza tempo (csell6) szabad

Allegro agitato kotott, ,,gyors zardtétel”, ,tancfinalé”

2. tablazat. Lang Istvdn 2. vondsnégyesének (1966) formai felépitése

Lang Istvan 4j zenei gondolkodasmddhoz vezet$ ttja egyébként paradigmatikus
példéja a ,Harmincasok” palyajanak. A zeneszerzd, varsoi zenei élményeit kdvet&en
mar 1962-es Kamarakantdtajaban és a Mario és a vardzslé cim(i balettjében modern ze-
nei hangzasok létrehozasara torekedett, de ekkor még csak a modernitas hangzé lat-
szatat volt képes megteremteni, hagyomanyos zeneszerzdi eszkozok segitségével.
Egy rovid neoklasszikus kitéré utan (Dud, 1963, 1. fuvosotos, 1964), Trasfigurazioni
alcim 2. favésotosével (1965) érkezett el a fordulathoz. E bagatell révidségi téte-
lekbdl all6 kompozicidoban minimalizalt eszkdzokkel, egy-egy kis zenei elem kibon-
tasaval kisérli meg — Webern, Boulez, de elsGsorban Ligeti nyoman — kialakitani (j
zenei irdsmdédjat. Az ugyanebben az évben keletkezett, széloklarinétra komponalt
Monddia Gjabb lépést jelent elSre az 4j zenei gondolkoddsmoéd elsajatitasaban: egy
tancfantazia zenéjérdl 1évén sz, az imaginarius cselekményt és gesztusokat kovetve

23 Somfai: i. m. 169-170.
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Lang képes elszakadni a hagyomdnyos tematikus-motivikus gondolkoddstdl, és
olyan szabad, monolog jelleg(i zenei format alakit ki, amely t6bb, egymassal csak az
ismétl8d§ effektusok révén kapcsolatban 41l szakaszbdl épiil fel 24

Az effektusok - flatterzunge, cluster, aleatéria, negyedhangok, iit6hangszerek —
hasznalata egyébként arra utal, hogy a ,Harmincasok” jél koriilhatarolhat6 esz-
koztarral rendelkeztek Gjszerlinek szant kompozicidik megirasakor, s ezek, szinte
receptként a divatos modern mi alapelemeiként funkcionaltak. A zajelemek, ef-
fektusok mellett ilyen szerepet toltott be a miivet zaro lassu, morendo befejezés, a
sok rovid tétel egybekomponadladsa, a 12 hang plakatszer(i alkalmazasa dltalaban
a kompoziciok kezdetén vagy sarokpontjain, illetve az olasz nyelvii cimadas. Ezen
eszkozok felhasznalasara példa Papp Lajos 1965-6s, Dialogo cim{i zongoraverse-
nye, amelynek attacca kapcsoldédé lassu-gyors—lassa tételeiben — a komponista
szandéka szerint — a zongora és a zenekar kozti parbeszéd (dialégus) az egyén és a
kozdsség szembendllasét hivatott felidézni.?®> A zongora és a zenekar kozott vald-
jéban nem alakul ki semmiféle parbeszéd — Somfai tapintatos megfogalmazasaval
élve ,,a zongora az aktiv dialégus partner”?® —, ugyanakkor a zenekar els@sorban
mint zajok forrasa funkciondl, s ebben az iit6hangszereknek kiemelt szerep jut.
A monologizal6 zongoraszélam ugyanakkor Bachra és Bartokra hivatkozik, a II. té-
telben toccata jellegli frasméd, a két szélsG, lassu tételben pedig hagyomanyos
komplementer ritmusjaték jelenik meg. Az els§ tételben, illetve a zdrététel caden-
zéja el6tti rovidke visszatérésben dodekafén szimbdlum hallhatd, és az egész kom-
pozicid — a szép hangzas jegyében — végtelenitett lasst befejezéssel zar.

Az eszkoztdr — amely divatosan modernné tesz egy zenemiivet — természetesen
az 4j zenei gondolkoddsmodnak csak a feliiletét érinti, s mivel ezen eszkdzok eseté-
ben valdjaban csak a zeneszerzés mechanikai, kiils§ elemeirdl beszéliink, taldn érde-
mes kiilonbséget tenniink 4j zenei beszédmaod és 1j zenei gondolkoddsmaéd kozott. E
nagy repertodrban csak nagyon kevés olyan kompoziciéval talalkozunk, amelyek va-
l6ban beliilrél, tgy is fogalmazhatunk: igazi zeneszerz8i problémak fel6l kozelite-
nek a kompondlashoz, s amelyek ily médon képesek megkérddjelezni a korabbi ze-
neszerz8i gondolkodasmdd 1étjogosultsagat. A ,Harmincasok” koziil azokat, akik
valéban a progressziot képviselték, 1964-t6l kezd6dGen négy zenei elv foglalkoztat-
ta erGteljesen, s ezek — nem fiiggetlentil Pierre Boulez miiveinek (Gazddtlan kala-
pdcs, Harom Mallarmé-improvizdcié) magyarorszagi recepcidjatol?’” — az egyidGs nyu-
gat-eurdpai posztszeridlis zeneszerzés legfontosabb kérdéseivel esnek egybe.?8

A ,Harmincasok” érdekl6désének elGterében a dallamképzés moddozatai, a
nagyforma kialakitasanak kérdései, a szabad, illetve a kvazi aleatdria, azaz a meg-
komponalt improvizacié lehet8ségei, valamint az titemvonal nélkiili szabad iras-

24 Maga Lang is beszél err8l Foldes Imrének adott interjdjaban: Foldes: i. m. 74-75.

25 Féldes: i. m. 109.

26 Somfai: i. m. 167.

27 Ehhez lasd Soproni Jézsef és Lang Istvan nyilatkozatait. Sopronihoz: Foldes, i.m. 152.; Langhoz: Var-
ga:i. m. 225.

28 Ligeti: i. m.
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méd, a metrikus érzet feloldasanak technikai megoldasai alltak. Lang 2. vondsné-
gyese mellett Bozay Zongoravariacidi (1964), valamint a Trapéz és korlat 1. tétele
(1966), Balassa Sandor Dimensioni cimi fuvola-bracsa dudja (1966), Kocsar két
kompozicidja, a Dialoghi (1965) és a Lamenti (1965-67), illetve Soproni Jézsef ez-
id6tajt keletkezett miivei, a Carmina polinaesiana (1964), az Ovidii metamorphoses
(1965), a 3. vonosnégyes (1965) és a Hdrom Verlaine-dal (1965) tekinthetd a Ma-
gyarorszagon sziilet6ben 1év8 posztszerializmus elsé jelentSs alkotasainak.

E posztszerialis kompozicidkban a nagyforma altaldban attacca kapcsolédé ro-
vid tételekbdl all ossze. E ciklusok kiilonbozd karakterek valtakozasabdl épiilnek
fel, és gyakran emlékeztets jellegli, belsS visszautaldsokat is tartalmaznak. Bozay
Attila miiveinek — mint amilyen a Pezzo concertato (1965), a Pezzo sinfonico (1967)
vagy a Vonéstrié (1960, rev. 1966) — ez az alapelve. Az elv kikristalyosodott forma-
ja azonban a Zongoravaridciékban jelenik meg. E kompozicié — amely talan az id6-
szak legjelentGsebb Bozay-alkotdsa — ugyan hli marad a variaciés forma és a karak-
tervaltozatok hagyomanyahoz (erre utalnak a beszédes el6addi utasitasok), a cik-
lus mégis egybekomponalt részek egymasutanjaként reveldlodik: nemcsak azért,
mert a téma és a variaciok attacca kapcsolédnak egymashoz, hanem mert a varia-
cidkban a téma gyakorlatilag nem is ismerhetd fel, csupan a kisszekund hangkoz
domindns szerepe egyértelm@. A ciklus ritmikus-kotott, illetve szabad, kvazi-
improvizativ szakaszok valtakozasabdl épitkezik, ami a zenei folyamat lebegését
hozza létre (3. tdbldzat). A variaciét zard Epilogo — a variacié-hagyomanyra utald
keretként — visszaidézi a témat, a darab befejezése mégis végtelenitett. A zeneszer-
z8 ,eklektikus” alkata ugyanakkor ebben a miiben is megmutatkozik:?° a varia-
cids-ciklus nem tagadhatja a Diabelli- és a Goldberg-varidciékhoz fliz6d6 kapcsola-
tat, Schumann Dichterliebéjének kozelségét, illetve Webern zongoravaridcidinak és
Schoenberg zongoradarabjainak ihlet§ tapasztalatat.

Bozay zongoramiivében is meghatdrozé szerepet jatszik a megkomponalt
improvizacio, azaz a rogtonzott zenei feliiletek érzete, aleatéridval azonban
nem taldlkozunk benne. Igaz: aleatorikus szakaszok egyébként is csak nagyon
ritkdn jelennek meg a ,Harmincasok” kompoziciéiban: Kocsar Miklds darab-
jai — Lamenti, Dialoghi —ilyen értelemben kivételes alkotdsoknak tekinthetSk
(1. kotta). Joval gyakoribbak a megkomponalt aleatorikus szakaszok: ezekben
az esetekben akar teljesen szabad aleatorikus megoldast is alkalmazhatna a ze-
neszerz8, de nem akarja kizarélag az el6addra bizni a zenei szdvet kialakita-
sat.>0 A hangzés effektusértéke azonban igy is megmarad, mint példdul Balassa
Dimensioni cim@i fagott-zongoramiivének végén (2. kotta). E kvazi-aleatéria
tobbnyire a kiséré szélamokban jelenik meg: Lang igen stir{in él vele nemcsak
a 2. vondsnégyesben, de 1967-es Pezzi cim{i kompozicidjdban,3! illetve A gydva

29 Krod Gyorgy értékeli igy Bozay munkdssagat: Krod: i. m. 162.

30 Beszélgetésiink alkalmaval Lang Istvan elmondta, § elsGsorban azért évakodott aleatorikus szakaszo-
kat irni a miiveibe, mert a magyar hangszeres miivészek szdmara idegeniil hatott e szabadsag, s aggé-
dott, meg tudjak-e egyaltalan oldani a feladatot. (2011. januar 13.)

31 Els6 valtozata 1964-ben keletkezett, eredeti cime: Epigramma kamaraegyiittesre.
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Tema (quasi canzone popolare ungherese):
tranquillo, parlando, rubato
var.: semplice, grazioso — kotott
var.: presto, fuocoso — kotott
var.: recitativo, declamando — szabad
var.: tranquillo, religioso — szabad
var.: lontano, giocoso, scherzando — kotott
var.: con moto, ma poco sostenuto — szabad
var.: subito mosso, agitato — kotott
. var.: presto possibile — kotott
. var.: giusro, ritmico — kotott
10. var.: cadenza, improvvisamente — szabad
Epilogo: tranquillo, parlando, rubato —

kotott, végtelenitett befejezéssel
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3. tabldzat. Bozay Attila: Variazioni (1964) formai felépitése
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2. kotta. Balassa Sdndor: Dimensioni (1966) — kiirt, kvdzi aleatorikus szakasz

cimi operdjaban (1964-1968) is. Hatdresetként értékelhetd Kocsar dalciklusa,
a Lamenti I1. tételében a kvazi- és a tényleges aleatorikus szakaszok valtakozasa,
egymasba olvadasa.
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Az efféle szabad feliiletek a formalasban jatszanak meghatarozé szerepet: ra-
juk tamaszkodva kisérlik meg a zeneszerzSk a kotetlen improvizacié hatasat kelte-
ni. Ugyanakkor ez az improvizativ benyomds mindig megmarad a , megkdtott sza-
badsag” keretei kozott, ami minden bizonnyal — nem fiiggetleniil a kadari diktata-
ra tapasztalataitdl —a ,Harmincasok” nemzedéke szamara politikai és miivészi
alapélményeként funkciondlt. Persze a hatas létrehozasaban — merében zeneszer-
zés-technikai szempontbdl — kozrejatszik az {itemvonal nélkiili irdsmod alkalma-
zasa. Soproni, Kocsar, Balassa kottaképeit szemlélve feltlinik, hogy miiveikben
csupan az el6addkat tdmogatd segédvonalakat hasznalnak. A muzsikusok - legyen
sz6 énekes és zongora, illetve két hangszer egyiittesérdl — tobbnyire mind temati-
kailag, mind a zenei folyamatot tekintve egymastdl fiiggetleniil szélalnak meg, s
ez a fliggetlenség toredezett struktarakat hoz létre. Mintha a zene csak gesztusok-
bdl, felkialtasokbdl tudna épitkezni. A toredezettség érzetéhez hozzdjarul a dal-
lamformalas is: recitalé motivumokat éppugy hallhatunk, mint nagy hangkdzugra-
sok révén széles dallamivet bejaré dallamokat, illetve melizmatikus megoldaso-
kat. Kocsar Miklés dalcikluslanak 1. tétele, a , Lélekharangok” a modern zenei
gondolkoddsmédhoz olyan hagyomanyos megoldasokat is tud tarsitani, mint a
madrigalizmus alkalmazasa: az alapjaban véve foltokat 1étrehoz6 zongoraszdlam-
ban a harangok kongésa és a gitarpengetés is felismerhetd, hallhatéak a szoveg-
ben emlitett 1épések, és a ,,szelek szdrnyan siklik” szavakhoz kromatikus lesiklas
tarsul (3a—d kotta).

Az improvizaltsag élményét megteremteni szdndékozé formalds mellett ma-
sik zeneszerzGi célként jelent meg a hagyomanyos metrumérzet feloldasa. Ezen a
ponton érzékelhetd leginkdbb Boulez miiveinek — elsésorban a harom Mallarmé-
improvizdciénak — a recepcioja, bar kétségtelen, hogy a hdromféle dallamformalas
modellje is az § miivészete lehetett.3? A metrikus gondolkodés felolddsa egyiitt
jart a hangszerelés finomoddsaval, azaz a széphangzas — a Maros Rudolf-féle Eufé-
nia — megteremtésének szandékaval, amely szintén Boulez hangszerelési gyakorla-
tabdl (a zongora iit6hangszerszer(i hasznalata, a fivosok, kiilondsképpen a fuvola
kiemelt, szdlisztikus szerepe és az iit6sok dominancidja) ered. Bozay Pilinszky-
kantatajanak (Trapéz és korldt) 1. tétele egyértelmien a Mallarmé-improvizdciék 6ro-
kose: erre utal az attort zenekari textura, a hangszerek szélisztikus hasznlata, a
zaj- és zorejelemek alkalmazdsa, illetve az énekszélam hol melizmatikus, hol dek-
lamativ jellege. Akarcsak Kocsar, gy Bozay miivészetében is fontos szerepet jat-
szanak a madrigalizmusok: hallunk szivdobogast és az ugrast is megfesti a zene.

Bozay életm{ivében a kozvetlen Boulez-recepcidénak csak ezzel az egyetlen pél-
dajaval taldlkozunk. Az ifji Soproni Jézsef kompozicidi azonban Boulez miivésze-
tének intenziv befogadasardl tantiskodnak: mig hangszeres miiveiben — példaul a
Hét zongoradarabban (1962) — Schoenberg és Webern nyomdokain jar, vokalis m-
vei Boulez kovet8jének mutatjak. Féldes Imrének adott nyilatkozatdban 6 maga

32 Ehhez lasd Boulez tanulmanyat a Hdrom Mallarmé-improvizdciérdl: Pierre Boulez: ,Wie arbeitet die
Avantgarde?”, Melos. Zeitschrift fiir neue Musik, 27/10 (1961. oktdber), 303.



Molto sostenuto

N pp molto legato —5—
= I e s = S s = —
_tf)'_n
En las  to-rres a-ma-ri - las,

Sdr - ga  tor-nyok ha-rang - ja - i

, Y e
¥ T 1 1 T
y i Va1 1 ¥4 1 1 |
-~ VA o . - 1P &l = -
g 5% o o |5 v SF\ @ ‘wF
4 P il 4
vPo pill P |z~ .
F—= - — —
N\ 3 F

avvivando
I ; — . - —
@ ;2 £  ——— s 1 T T T  — T - e —— 3 1
74 R R t ! = f — {4 =  —
- + 2 & v+ e
R K —
,/de a -zaha - re  mar - chi - tos.
;) a ha - ldl lép az i - ton.

I
Wil

AZ 33.’;}&£——\% ST J

[>AY
f } =1
é\ﬁ
. , . s _\/
3b kotta. Kocsdr Miklés: Lamenti (1965-67), Clamor — Lépések : S

Piu mosso, agitato

A 3 5
I i d == &
L s =
Can - tay can - ta can - - - ta
Fe - hér gi-tdir - jdn dait pen - get,
s 5_

3c kotta. Kocsdr Miklés: Lamenti (1965-67), Clamor — Gitdr-effektus

sub. p sostenuto delicatiss ————(poc0) ——_

1
T I —
e

-
pro-ras de pla - - - -
a sze-lek szdr - - - -

R

— (delicatiss.)

3d kotta. Kocsdar Miklés: Lamenti (1965-67), Clamor — ,szelek szarnyan siklik”



350 | XLIX. évfolyam, 3. szam, 2011. augusztus PUEES R EAVAS N

Andante moderato accel. poco lento andante
3 ~
fron
0 = IO - e Y] 3
1@ e e e e T T
. g Ve T & F ") 5 T = — = | = = = = = = = - -
2 Flauti 5 mf ﬁ ——=f poco—p mf P———
2 94
2
E
£ et
!. = = = =
Pianoforte 5 4 :
4 TN
“1:4 = = = =i
=
s~
14
4 tro~ o
e — — o (E
&= ¥ - F—P Y LTy yr I
~ T f S =—=———pm
3 Nig
2 FlL mf'
[y ! b"'::# (be)gs » I
o= e = J-Eé,-.%.:f =S
7 ? vy 7t
# %
/‘
mf’ 3 mf Rid
- N
, Fe TEE tr  be +)
— ' ' 1 — ——
= =
Pfte 5 mf
——
p =7 e
~ T ——a T L o 2 w4
e — =, P 7 t ¥ a——t
DERL 4 T 12 S
1 1 )
— 1 & (73 - ]
1m. - 7 ¥ 1
Begh col bacch. di legno P I
*) cluster

4. kotta. Soproni Jézsef: Carmina Polinaesiana (1964), I. tétel — melizmatikus fuvolaszélamok

sem tagadta Boulez zenéje, els@sorban A gazddtlan kalapdcs irdnti vonzalmét.33
A boulezi tapasztalatok tiikr6z6dnek példaul a Carmina polinesiana 1. tételében,
ahol a két fuvola kozponti szerepre tesz szert, a zongora az {it6hangszerekkel azo-
nos funkcidban és jelentSséggel szélal meg, s e hangszerelés a mi archaizal6 jelle-
gét hivatott er@siteni. A harom néi szélamnak lényegesen egyszer(ibb énekelni va-
16 jut, mint Boulez vokalis miiveiben, vagy akar Soproni Verlaine-dalciklusaban az

33 Foldes: i. m. 152. Soproni Boulez-recepciéjardl Krod is beszél: i. m. 151.
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énekesnek. A melizmatikus, illetve a széles iv{i dallamok, a deklamativ gesztusok
az énekhang helyett a hangszereken — els6sorban a fuvoldkon — szélalnak meg, s
az énekesektdl fiiggetlen életet élnek. Mintha a vokalis szélamok — a szegényes re-
aliak megjelenitSiként — csupdn szdraz-tompa objektivitassal kisérnék a hangsze-
reken megszolalé tartalmi-filozofiai 1ényeget, masként fogalmazva: a mvészet ko-
zéppontjaban elhelyezked6 metafizikai tapasztalatot (4. kotta).

Mikézben nyilvanvald, hogy e néhany zenemd - a benniik megnyilvanulé ze-
neszerz8i gondolkoddsmod tjdonsaga révén — mind mindségileg, mind tartalmi-
lag kivételes helyet foglal el a ,,Harmincasok” repertoarjan, egyik kompozicié sem
tagadhatja a zenetorténeti tradicidba, kiilonosképpen a magyar hagyomanyba valé
bedgyazottsagat. Zongoravaridcidiban Bozay egyenesen tiintet e magyarsaggal,
amikor a dodekafén témat a magyar népdalok ritmikajaval 6tvozi (a témahoz hoz-
zaflizi: ,quasi canzone popolare ungherese”), és ugyanezt teszi a dallamokkal a
Trapéz és korlat mindharom tételében, 1967-es Pezzo sinfonicéjaban pedig egy ma-
gyar gyermekjaték-dallamot idéz fel. De a zenei magyarsag rejtettebb formdival is
taldlkozhatunk e mtivekben: Kocsar Dialoghi cim{i darabja 4. tételének végén a sza-
bad, improvizativ formabdl kiboml6, nagy hangkoz-ugrdsokat alkalmazé dalla-
mossag varatlanul népdal-alltizidkat ébreszt, és egyaltalan: a dallamformalés — a
Lamentiben is, de Soproni Hdrom Verlaine-dalaban hasonléképpen — sokszor a ma-
gyar siratédallamok vilagahoz kozelit. Soproni kantatajanak, az Ovidii metamorpho-
sesnak korusirasmodja pedig — mikdzben nem tagadhatja Schoenberg Egy varsoi me-
nekiiltjének aktiv zeneszerzdi recepcidjat sem — Kodaly kérusaira utal vissza. E
»magyarossagok” minden kétséget kizdrdan a régebbi hazai hagyomany 6rokségé-
nek tekinthet8k — hogy egy Uj zenei kérnyezetben mit lehet kezdeni ezzel az 6rok-
séggel, hogy ihletd forrasként szolgal-e vagy éppen bénité csdkevényként, arra a
hetvenes és a nyolcvanas évek magyar zeneszerzése adja meg majd a valaszt.
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ABSTRACT

ANNA DALOS
THE GENERATION OF COMPOSERS BORN IN THE 30S AND
THE TURN TO NEW MUSIC (1957-1967)

Hungarian musicologists traditionally shared the view that it was easier for the
composer-generation born in the 30s to break with Bartdkian-Koddlyian models
than for older composers in the 60s. When scrutinizing the repertoire written by
the young composers between 1957 and 1967, it became clear that different
phases of the break with the national tradition can be distinguished: starting with
the reevaluation of Bartok, Hungarian composers turned themselves towards
Stravinsky’s and Prokofiev’s neo-classicism and to the compositional technique
of Bach and Beethoven. Young composers however avoided serialism, and after
some years created a special Hungarian post-serial style from 1964 on. The most
characteristic compositions of this early phase —the works of Sandor Balassa
(1935), Attila Bozay (1939-1999), Miklés Kocsar (1933), Istvan Lang (1933) and
Jozsef Soproni (1930) — show what kind of compositional problems stood at the
centre of the composer’s interest: the possibilities of working with aleatory and
unfixed musical processes, the creation of a melismatic melodic style and the
producing of representative forms from the linking of short movements.

Anna Dalos (Budapest, 1973) studied musicology at the Franz Liszt Academy of Music, Budapest,
from 1993 to 1998; between 1998 and 2002 she attended the Doctoral Program in Musicology of the
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Kecskemét since 2010. Her research is focused on 20th century Hungarian music, the history of
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Her book on Zoltdn Kodaly’s poetics was published in 2007 in Budapest.



