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Laszlé Staché
“Gradus ad Parnassum”.

The Purgatory of Instrumental Technique*

“I play scales every day” Aithough he was one of the most refined and virtuoso Hunga-
rian pianists and one of the most influential piano teachers in the first half of the 20th
century, Béla Bartdk recalled in a 1927 interview that when he applied to the Budapest
Music Academy in 1899 he had been a “veritable savage” in terms of piano playing.?
However, in 1903, Pongrac Kacséh, a 3o-year—01d composer and editor, reported in the
first article written about Barték that Bartdk’s teacher at the Music Academy, the former
Liszt pupii Istvin Thomdn, had told him personaﬂy that “when he first heard Bartdk, he
was almost amazed that in spite of all his teachers and the irregu]ar nature of his studies
upto then, he wasn't spoiit atalll” Kacséh went on to comment on Thomdn'’s statement:
“Anyone familiar with the rigorous grounding of the Music Academy will understand
that this statement carries great weight.”3

Barték may have been exaggerating a little in the 1927 interview; perhaps the “sav-
agery” of his pianism had already improved during his studies with L4szl8 Erkel (son of
Ferenc Erkel, the most important Hungarian opera composer of the Igth century), and
after Erkel died, with Anton Hyrti, another local teacher in Pozsony where Barték was
iiving at the time (today Bratislava, the Slovakian capital). Indeed, Barték himself said to
Kacsdh in 1903 that “when [he] came under Erkel’s instruction, the repeated interruptions
to [his] studies and the continuous change of teacher had resulted in [his] playing in a
disorderly, ragged manner pieces that were mostiy too difficult, unsuited to his age or

technique.” But from 1892 onwards, Erkel had

“got him studying hard, and in order to reign in his wandering imagination and better concentrate
his attention, he stopped him composing. [...] under his instruction he made good progress. He
studied ‘Gradus’ [by Muzio Clementi] and the ‘Well-Tempered Clavier carefully and with much
enthusiasm (he had covered most of Cramer with Kersch), and piayeci the main etudes by Chopin and

Liszt well. He was still not studying composition, neither with a teacher nor a book, but he was

An extended, Hungarian version of this text may be found at www.parlando.hu/2016/2016-4/Bartok-
Stacho-Parnassum.pdf(accessed 17 January 2019). As the originai citations in Hungarian may be found
there, I have refrained from printing them again here. Throughout this article, all translations of
quotations are mine unless otherwise stated.

Beszélgetések Bartdkkal. Interjik, nyilatkozatok 1911-1945 [Conversations with Barték. Statements, Interviews
1911-1945], ed. by Andrds Wilheim, Budapest 2000, pp. 81-83, here p. 81.

Floresztin [Pongric Kacsdh]: Barték Béla, in: Zenevildg 4 (1903), pp. 211-214, here p.213.


http://www.parlando.hu/2016/2016-4/Bartok-Stacho-Parnassum.pdf
http://www.parlando.hu/2016/2016-4/Bartok-Stacho-Parnassum.pdf
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composing continuously, and meanwhile had started studying scores, without any sound knowledge

of transposing instruments.”4

Pongrac Kacséh'’s description suggests something that miglit at first seem surprising,
namely that developing one’s technique lJY means of etudes played an impor‘tant part in
Erkel Junior’s teaching, and that by this means he was able to tame the young “savage”.
The “Erkel table”, in which the adolescent Barték meticulously noted the entire material
of his first sixteen piano lessons,’ indicates that in terms of page numbers, the learning
of etudes took up over one-third of his piano studies. His notes show that his first eiglit
lessons consisted of six Clementi studies, in addition to two Mozart sonatas and part of
Bach’s English suite No. 3, while over the second eiglit lessons, alongside Beethoven’s
F major Sonata Op. 10/2 (which was also in his repertoire as an adult), the remainder of
the Bach suite, the Prelude of Bach'’s English Suite No. 4 and two Mendelssohn pieces, he
also learned another six Clementi studies.

Yet technical exercises must have been a considerable part of Barték’s piano studies
even before this. In the report published l)y Kacséh, the zz-year-old Barték mentions that
when he studied with Ferenc Kersch (and his wife) in Nagyvirad, he had “acquitted
himself” in most of Cramer’s studies, which were enormously popular in the nineteenth
century.6 On 23 January 1892 he wrote a short, simply composed letter from Nagyvarad
to his mother (who was then teaching and living in another town), saying: “I play scales
every day.” In another letter we read that each clay “I play 2 or 1 and ¥ hours, and with
pleasure", and he wonders wliy his teacher has not given him studies recently.7 About
18 months to two years later, while the family was living brieﬂy in the Saxon town of

Beszterce in Transylvania (thenin Hungary, now in Romania, Bistrita), the young Barték

Floresztin: Barték Béla, p-212. — Ferenc Kersch was an organist and choirmaster, with whom Barték
studied while he lived in Nagyvarad - now in Romania, Oradea - for one year from autumn 1891
onwards.

This is the title Barték gave to his diary-lil(e register. Later, he crosses out the word “Erkel” and
substituted it with “Zongora”, that is, “piano”. Thematisches Verzeichnis der Jugendwerlce Béla Bartéks
1890-1904, ed. by Denis Dille, Budapest 1974, p. 217.

It is well-known that two volumes of Cramer’s studies were found in Anton Schindler’s library,
containing Beethoven'’s alleged remarks communicated by Schindler; see Johann Baptist Cramer:
21 Etiiden fi.lr Klavier. Nach dem Handexemplar Beethovens, aus dem Besitz Anton Schindlers, ed. l)y Hans
Kann, Vienna 1974; cf. William S. Newman: Yet Another Major Beethoven Forgery by Schindler?, in:
The Journal of Musicology 3(1984), pp-397-422. Indeed, Schindler mentions in his Beethoven biography
that Beethoven considered Cramer’s etudes not only as the main basis for solid playing (“als die
Hauptbasis zum gediegenen Spiel”) but also as an appropriate preparatory step before studying his
own works (“als die geeignete Vorschule zu seinen eigenen Werken”); see Anton Schindler’s Beethoven-
Biographie 31860], ed. by Alfred Christlieb Kalischer, Berlin/Leipzig 1909, pp.529f.

Barték Béla élete levelei tikrében. Osszegytitott digitdlis kiadds [Béla Barték’s Life in Letters. An Integrated
Digital Edition], ed. by Laszlé Vikdrius and Istvan P4vai, Budapest 2007 [cD-ROM], letter No.14.
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wrote a text in faltering German, with gothic lettering (to practise the language), noting
that the oniy reason he did not practise more than two-and-a-half or three hours a day
was because his mother would not allow it. He played scales in octaves and thirds every
day, and asked Marie Voit, a distant relative of his mother’s and a piano teacher in
Pozsony, for advice on how much time each day he should spend playing scales.3
Liszl6 Erkel played a key role in the development of Bartdk the pianist prior to his
time at the Budapest Music Academy, and his pedagogicai repertoire was far from un-
usual at the end of the 19th century. His father Ferenc Erkel had trained the pianists of
the Music Academy under Liszt’s guidance, and unlike the technique—centred repertoire
demanded hy his rival and coﬂeague Henrik Gobbi, he put greater emphasis on works
for performance. But the influence of this approach, of which he and his brother and
teaching assistant Gyula Erkel were proponents, lessened after Liszt died. Technical
studies were of course present in abundance in Erkel’s teaching, but compared to the
examination recitals of Henrik Gobbi’s Pupils, Ferenc Erkel’s students played signifi-
cantiy fewer studies.? In Gobbi’s teaching these had special importance: his teaching
material at the Music Academy consisted of almost nothing but studies and the Well-
Tempered Clavier (which incidentaﬂy decades later was considered material for study,
rather than a work for performance: the Bach preludes and fugues ﬁgured in the Aca-
demy syﬂabus among the etudes!).Io Ferenc Erkel taught at the Music Academy until

This undated letter has been pubiished by Dille in Thematisches Verzeichnis der ]ugendwerice, p-41: “Mit
der Kreutzer Sonate sind wir schon fertig. sie [sic] ist sehr schon besonders gefaﬂen uns die Variazio-
nen, mir von den besonders die 2te Variazién. Jetzt lernen wir die yte Beethoven Sonate [most pro-
]Jahly Op.30 No.2], welche sehr schwer ist fiir mich, aber sie gefaut uns auch. Kann ich die rote
Beethoven Sonate lernen, Op.14. No2. G dur? Wie viel Scalen soll ich jeden Tag spielen? Bis jetzt
habe ich alle Tag die ganzen Scalen gespielt, einmal in Terzen, oder in octaven [...] Ich habe jetzt die
Donau [his early piano piece, The Course of the Danube (A Duna folydsa)] fiir Violin (iibersetzt) geschrie-
ben, denn ich habe nicht viel zu thun, ich spiele alle Tag21/2 oder 3 Stunden, mehr erlaubt mir die
mama nichteinmal.”

The programmes of the concert examinations were pubiished in the yearbooi(s of the Hungarian
Royai Academy of Music.

See the 1899, 1905, and 1909 Rules and Regulations of the Royal Academy: Az Orsz. M. Kir. Zene-aka-
démia szervezeti és szolgdlati szabdlyzata, Budapest [1899), p.28; [1905], p.44; [1909], pp.47f; and the
unified piano curriculum published in a piano method textbook by Kélman Chovan, Barték’s senior
colleague at the Academy; Kdlman Chovén: A zongorajdték médszertana (methodika) mint nevelési eszkoz
[The Methodology of Piano Playing as a Pedagogical Tool], Budapest 21905. In fact, this stance may have
been the source of Barték’s apparent attitude towards the Wohltemperiertes Klavier as being a pedago-
gical work in his own classes a generation later. ]ulia Székely, who most probai)iy studied with him
longer than anyone else, recalled that in Barték’s piano classes at the Music Academy in the 19208
students used to bring him either an etude with a sonata or a Bach prelude and fugue with a “work

for performance”; see Julia Székely: Barték tandr tir [Professor Barték], Budapest 21978, pp. 581.
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1888, and Henrik Gobbi until the foﬂowing year. They were succeeded by Istvin Tho-
mén (a pupil of Erkel and Liszt who taught Dohnanyi and Barték), Arpdd Szendy (a pupil
of Gobbi and Liszt), and Kélman Chovén (who was invited back to Budapest from Vien-

na).”"

A Hungarian capital — with a “Germanic” spirit When Barték started at the Music Aca-
demy, the piano curriculum of all the relevant study programmes — the preparatory
course, the academy course, and the piano as compulsory subject for non-pianists - was
divided into three categories: technical exercises, studies (etudes), and works for perfor-
mance. In the descriptions found in the 1899 Music Academy regulations, equal space is
given to these three categories (with a note that full information on the work for perfor-
mance is given in the regular syllabus in Kélm4n Chovan’s textbook). This in itself
illustrates the particuiar emphasis that was given to technical training.12 Indeed, in the
next set of regulations, pubiished in 1905, we find the further stipulation that in the first
three years of the academy piano course at least 30 of the studies indicated in the syﬂabus
are compuisory, and in the fourth year at least 20, in addition to three sonatas and one
or two other works for performance. Incidentaﬂy, this syﬂabus, compiled by Chovén and
Szendy, included under “studies” not only the Well-Tempered Clavier (in Carl Tausig’s
edition) but also Bach’s Inventions, Suites and Partitas and Chopin’s Preludes, alongside
etudes by Joseph Kessler and Theodor Kullak. Barték, whom Thomén admitted straight
into the second year at the Academy, would have been confronted with the fo]lowing

material, according to the Music Academy reguiations:

“Year 11. Repetition and extension of [previously assigned] finger and hand exercises; e. g piaying all
the major and minor scales with C-major fingering; double sixths and thirds in contrary motion and
broken figuration; octave scales in paraliei thirds and sixths etc.

Studies: Clementi-Tausig ‘Gradus ad Parnassum’ in its entirety. Czerny ‘Kunst der Fingerfertigkeit’,
Books 111 and 1v. 10 Prelud[es] and Fugues from Bach-Tausig ‘Wohltemp. Klav'. Three or four of the
Kullak octave studies, and possibly one each of Chovdn Op.18, or [Kdroly] Agghdzy ‘Caprices’. Pieces

Géza Moravcsik: History of the Hungarian Royal Academy of Music 1875-1907 [Az Orszdgos M. Kir. Zene-
akadémia torténete 1875-1907], Budapest 1907, pp.29f. Kélmédn Chovén (1852-1928) was born in the
southern Hungarian town Szarvas, just like Szendy, then spent his last two high school years in
Pozsony (the city where Dohn4nyi and Bartdk went to high school, too). Instead of studying with Liszt
he went to Vienna where he lived for almost two decades and taught after his conservatoire studies at
the Horak Musikschule. Then he was offered a position at the Hungarian Royai Academy of Music
in 1889; and from 1891 onwards he served as the leader of the piano-teacher training course; cf. N. N.
[Arpad Szendy?]: Chovén Kalma4n, in: Yearbook of the Hungarian Royal Academy of Music from the 1915/
1916 Academic Year [Az Orszdgos M. Kir. Zeneakadémia évkonyve az 1915/1916-iki tanéurdl], ed. by Géza
Moravecsik, Budapest 1916, pp.3-13.

Chovan: The Methodology of Piano Playing, 15t ed. (1892).
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for performance from the works of classical and modern masters according to the abilities of the

student.”3

This description may give the impression that the approach favoured hy Gobbi, giving
such prominence to technical training, had endured and triumphed. Szendy, a co-author
of the syﬂabus, may have represented this approach not oniy in theory; he may have
embodied it in his Music Academy classes more credihly in its details than could have
done Barték’s teacher, Thomin.** However, it would be misleading to attribute the
triumph of technical training, in a uniform “reguiar syﬂabus" adopted by other Hunga-
rian institutions, merely to the influence of Gobbi.

During the rgth century, the spread of’ music-making among the bourgeoisie created
aneed for efficient pedagogical methods to enable as many amateurs as possibie to learn
an instrument. The democratisation of a specialist field necessarﬂy entails methods that
offerthe promise of easy, mechanical reproduction. These methods spread very effective-
ly in their given media, almost like viruses, and during their spread they often become
self—serving. To use a term from evolutionary t_heory: they become “runaway traits”.” In
the mid-rgf]fl century, the influential German composer, music theorist and critic Adolf
Bernhard Marx remarked:

“Last]y, look at our domestic music! It is scarcely necessary to ask: who is musical ? but, rather, who is
not? In the so-called higher or more refined circles of society, music has 10ng been looked upon as an
indispensahle branch of education. In every family it is cultivated, if’ possible, by all the members,
without particular regard to talent or inclination; in many of them it constitutes the whole liberal
education (at least of the young ladies), and the entire stock of social entertainment; in addition,
perhaps, toa coupie of modern ]anguages and a most confined and carefuily restricted literature. [-]
And this heginning amongst the ‘higher’ and more favourably circumstanced ranks of society is
followed up intrepidly and without much forethought hy those helow, even down to the small shop-
keeper and tradesman. Carried away by the force of example, by ignorance and false pride, they grudge

notthe time thatis stolen from pressing labour, and the money thatis squeezed out of the hard-earned

The 1899 Rules and Regulations, p.28.

Gyérgy Kilmén writes in 1928: “Arpad Szendy’s masters were Czerny (through his etudes), Liszt,
Biilow, Kohler, and Henrik Gobbi. [... However,] Liszt must have had reiativeiy less influence in this
Tespect [that is, regarding technique] - and all influence must have been oniy ‘suggestive’ — as his
students from the 1880s didn’t have much occasion to listen to his playing. Henrik Gobbi’s playing
and teaching had definitely much more influence on his [Szendy’s] technique.” Gyérgy Kélmén:
Szendy Arpad tanftéi mdkodése [Arpad Szendy as pedagogue], in: Zenei Szemle [The Musical Review] 12
(1928), pp.32-35, here p.33.

In the course of evolution, “runaway traits” become more embedded and exaggerated with each
passing generation due to selection factors, surpassing the traits’ optimum extent (in our example,
the runaway traitis the mechanical/technical training on music instruments, while the selection factor
is wide-spread music-making in society). For the origin of the concept see Ronald A. Fisher: The

Genetical Theory of Natural Selection, Oxford 1930.
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pittance, so that at least the daughters may get a piano, teachers and music, and thereby —as they hope
— acquire a position in society. And all that has thus everywhere been learnt and Practised flows in
over-abundance into the domestic circle, attempts to make a dispiay at evening parties, and in the
semi-Pubiicity of musical societies, and draws new food (1i]<e the orchidez, which have their roots in
air) from all those concerts and operatic performances, without which the youngest girl is now no
ionger able to breathe, and no innkeeper can continue to exist. It is a moving in a circle without
beginning or end; every one learns music because music is heard everywhere, and music is heard

CVCI’YW}]CI‘C because CVCI’Y one has iearnt it — and but too often nothing CISC.”I6

This rapid spread is naturaﬂy oniy oneof the reasons (1) for methodical training becoming
an end in itself, (2) for the pursuit of instrumental technique in its own right, and (3) for
the institutionalisation of instrumental virtuosity.17 As instruments deveioped, perfor-
ming techniques changed too, and this repeatediy focused attention on matters of techni-
cal training and method.

The endeavour to achieve technical assurance and easiiy measurable instrumental
Perfection, which is less demanding inte]iectualiy and emotiona]ly, moved to occupy the
centre of music teaching and iearning for both the music pupii less endowed with talent
(or perhaps rather motivation) — who for some reason finds it more difficult to give

meaning to music, and for whom it is more difficult to express what music means to him

“Dazu nun die Hausmusik. Kaum darf man noch fragen: wer ist musikalisch? sondern: wer ist es
nicht? In den sogenannten hohern oder gebiicleten Kreisen gait Musik iangst als unerlisslicher Theil
der Biidung; _jede Familie fordert ihn, wo mé‘)glich fiir alle Angehé’)ren, ohne sonderliche Riicksicht
auf Talent und Lust; in gar vielen beschrinkt sich, wenigstens fiir die weibliche ]ugend, die ganze
freiere Biiciung, sogar die geseiiige Unterha]tung nur auf Musik, neben der etwa noch ein Paar neue
Sprachen und eine héchst ingstlich und priide gesichtete und beschrinkte Lektiire Raum findet. [...]
Was im Kreise der giinstiger gesteiiten ‘Gesellschaft’ so begonnen, dem eifert, schon vom Beispiei
von Unkunde von falschem Ehrgeiz bezwungen, unerschrocken und unberechnend die Menge nach;
bis in die Kreise des Kleinhandels und Gewerbes hinein wird der endlos drangenden Arbeitsnoth
Zeit, dem knappen Erwerbe Geld abgeiistet und abgerungen, um wenigstens fiir die T'6chter Klavier
Noten Lehrer Musikbiidung zu erbeuten, vor allem in der Hoffnung damit zu den ‘Gebildeten’ zu
zihlen. Was allerwirts eriibt und erlernt ist, ergiesst sich in Ueberfiille iiber den hiuslichen Kreis,
will sich in der Geseiischaft, in der Halbéffentlichkeit der Singvereine geitend machen, nihrt sich
(wie Orchideen, die ihre Wurzeln in der Luft haben) an all’ den Konzerten und Opern, ohne die jetzt
das kleinste Midchen nicht zu athmen, kein Gastwirt zu bestehn vermeint. Es ist ein Kreislauf ohne
Anfang und Ende: man lernt Musik weil iiberall Musik gemacht wird, und man macht iiberall Musik
weil man es iiberall geiernt hat - und oft nichts weiter.” Adolf Bernhard Marx: Die Musik des neunzehn-
ten Jahrhunderts und ihre Pﬂege. Methode der Musik, Leipzig 1855, p. 1311, Engiish transl.: id.: The Music
of the Nineteenth Century, and its Culture. Method of Musical Instruction, transl. by August Heinrich
Wehrhan, London 1855, P-73 (emphasis in the original text). This formulation of the famous 1gth-
century German musicoiogist is a perfect illustration of the abovementioned concept from human
ethoiogy, the “runaway trait”.

An insightfui description of piano virtuosos shining in Paris in the 1830s is given in Alan Walker:

Franz Liszt. The Virtuoso Years, 1811-1847, Revised ed., Ithaca, Ny 1987, pp. 161-167.
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or her - and the mediocre music teacher. These were also the characteristics par excellence
of the virtuosi. Foiiowing a psychoiogical necessity, the music teacher and pupii of mo-
derate talent have aiways been drawn to methods Promising easﬂy measurable “resuits",
towards a routine that evokes security, and towards technique-based methodologies in
which the teacher “instils” learning in the student.

Thus the circle closes: we might concur with the assertion of the Hungarian music
psychologist and pedagogicai historian Zoltin Laczé that “training had become mecha-
nical, leeched of all musical expression: it had become the object of both teaching and
learning. The era suggested a focus on [ﬁnger] movement, such had music pedagogy
become, certainiy in the hands of minor practitioners."18 Tt is worth noting that in actual
pedagogicai practice this is what happened even when statements made by those in-
volved might otherwise lead us to conclude the opposite. In his foreword to the most
popular Hungarian piano method of the first decade of the 20th century, Kalman Chovin
wrote that: “T have linked theory and practice So closely together that the child learns not
just the instrument, but also music, for the instrument is mereiy a tool for expressing
music”, and “I should regard it as the finest reward for my work if from now on we teach
even to beginners not just the instrument — but music too”; but from start to finish, his
syﬂabus in fact centred on a systematic technical training of mediocre musical quality (at
best)."

Chovén’s goal with the Music Academy curriculum was to “make [it] Hungarian, to
rework it in Hungarian fashion”, and this was for the most part compieted by the time
the Academy had moved into its new bui]ding on what is now Liszt Square. 20 Thjis goal,
however, was oniy realised in part. According to the yearbooks and regulations of the
Music Academy, Chovian revised (or, rather, simply supplemented) the uniform piano
syﬂabus in 1905, 1908, and 1913. The new syﬂabus took students from the beginnings to
the “highest artistry”, and was compiemented with new Hungarian compositions, includ-
ing most of the latest piano works of the young Barték. Both in terms of repertoire and
approach it reflected a spirit that Koda’ly traced back to German music teaching, and even

decades later was to condemn:

“We are cultivating digital dexterity, but the intellect is dragging its feet after the ﬂighty ﬁngers. Yet
the intellect should be leading the way.

Zoltdn Laczd: Kovdcs Sdndor - a zongorapedagdgus [Sandor Kovécs, the piano pedagogue], in: Kovdcs
Sandor udiogatott zenel irdsai [Sdndor Kovdcs's selected Musical Writings], ed. by Péter Balassa, Budapest
1976, Pp. 451-471, here p. 455.

Kélm4n Chovén: Elméleti és gyakorlati zongora-iskola mint zenei nevelési eszkoz kezddk szamdra [Theoretical
and Practical Piano Method as a Music Educational Tool for Beginners] Op. 21, Budapest '1905.

From the foreword, dated September 1907, to the 2nd edition of the piano method, p-2.
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With us, the psychoiogicai process is this: music on the page, the creation of the note, post-fact
iistening, and perhaps correction. But the correct patii should be the reverse: written music, imagining
the sound, and execution. When this iiappens, there is little to correct.

The ancient opposition of Latin and German music teaching is reflected in these two opposing

methods.”?!
A few years later, Kodély provided a more nuanced view:

“[Jn this piece [Uber das Dirigieren] [Wagner] discusses at length the difference between the French (he
includes Ttalian here) and German music-making. He says that the German is a mixture of mathema-
tics, piiiiosophy and gyrnnastics, from which notiiing can come that would affect the sensitive listener.
An exaggeration it n’iaybe, but we have first-hand experience of the truth of it, because for one hundred
years music teaching was conducted in the spirit of second- and third-rate German Musiklehrers, and
this is the influence it diffused. [...] German musicians cannot even read in the sense that a French or
Italian musician can. A striking example of this is Koessler [Hans Koessler, who taught Kodély and
Bartck at the Music Academy, and was himself a pupil of Rheini)erger] who while he was mari(ing
assignments, clenched a pencil between his fingers and pressed the chords on the desk, because in

spite of being an excellent musician he was unable to hear the chords internaliy without feeiing the

position of the chords. This is another exampie of what German music teaching was like.”2?

Tt would appear that despite their intentions, the teachers that compiled the turn-of-the-
century Music Acaderny syiiabus, piacing technical training at its core, were unable to
break away from what Kodély had called the “German” route. Due to the influence of

tradition, their hands were tied.

“Gradus ad Parnassum”: The purgatory of instrumental technique  The unbiased ob-
server may well see a dichotomy between Chovan’s declaration of a “music-centred”
attitude and his own pedagogicai practice as the ieading piano master at the Music
Academy, where on a daiiy basis he appiied a piano method prioritising technical train-
ing. This contradiction is merely an illusion, however, and is resolved as soon as we
examine the views held by Chovin, Szendy and Barték on the function of independent
technical training. Extant documents would appear to show that they shared these views,
even thougii tiley were mereiy hinted at in chance remarks (albeit quite teiiing ones).

“Alongside a relaxed position of the hand, the deep depression of the i<eys, even piaying throughout,
a smooth tuci{ing under of the thumbs, and the strict adherence to fingering, are the requirements
which are indispensabie not just for scale studies, but for the successful surmounting of all other

difficulties of finger technique”,

remarks Chovén in a note in an edition of Czerny. He continues:

Zoltin Kodaly: Visszatekintés [Retrospection], ed. by Ferenc Bénis, Budapest 2007, Vol.1, p.192 (from
Kodaly’s speech at the opening ceremony of the academic year 1946/47 of the Music Academy).

1bid., p- 253 (from Kodéiy’s reflections on the reform pian of Hungarian music education, 1952).
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“Primarﬂy, this is what students should concentrate on, and oniy after having achieved a certain skill

in this should they try to colour the notes, by trying to strengthen or weaken them in volume, and to

723

gradua]ly accelerate the tempo.

Thoman, an heir to the Liszt school, expresses the same principie in relation to (iaily
technical training in volume 2 of his A zongordzds technikdja [The Technique of Piano-
Playing]: “Particuiar]y at the beginning, scales should be practised hands separateiy,
slowly, and forcefuﬂy. Dynamic shading is added oniy at a more advanced level, when
they can be piaye(i with sure certainty and faultless evenness.”4 But the most detailed
account of the practising ethos of the era was given hy Szendy, the other of Liszt’s pupﬂs
to have had a considerable influence on pedagogy, when he wrote an expianatory intro-
duction for the collection entitled 2 minden napra valé gyakorlat az ujjaic egyenlb' erdsitésére
Clementi Gradus-dbl [2 Daily Exercises from Clementi’s Gradus to Strengthen the Fingers
Evenly]. In this he showed how technical training and musical expression are to be

separate(i in pedagogy, and suggests they may be built one on the other somewhat me-
chanicaliy:

“The nascent ‘technician’ — the main aim being for the moment the acquisition of technique as a
means — should employ both exercises. Initiaiiy, of course he should Ppractise them slowly, if possihle,
and take the utmost care that the semiquavers of the right or left hand follow one another at regular
time intervals; the dynamic nuances of both the details and the etude as a whole should, initiaﬂy, be
disregar(ied. This can be left for iater, when the evenness of attackisno ionger vulnerable to the smaller
or greater Working of the muscles concomitant with dynamic shaping. Also to be left for later is the
practice of staccato, which is absolutdy necessary. In addition to paying attention to the rhythmic evenness
mentioned above, we should pay equai attention to dynamic evenness. They go hand in hand. The

notes, made with correct ﬁnger motions, should be evenly loud - mezzoforte or mezzopiano notes.”?

Furthermore, in forewords to several instructive editions, Szendy sets out, in various
turns of phrase, the idea that although “itis self-evident that technique is mere]y ameans
to achieve a higher purpose”, for the sake of the latter “the technical difficulties must be
overcome in the minutest detail”.2® In his foreword to the Chopin etudes he writes at
greater iength about the relationship between technical training and the expression of

musical content:

Kélm4n Chovén: Elétanulmdnyok Czerny “Kéziigyesség iskoldja” hoz [Preparatory Studies to Czerny’s “The
School of Velocity”], Budapest [n.d.], p.3 (my emphasis, L. S.).

Istvan Thomdn: A zongordzds technikdja [The Technique of Piano Playing], Vol. 2: Hangsoriskola [School
of Scales], Budapest [n.d.], p. 4.

2 minden napra valé gyakorlat az ujjak egyenld erdsitésére Clementi Gradus-dbél [2 Daily Exercises from
Clementi’s Gradus to Strengthen the Fingers Evenly], ed. by Arpad Szendy, Budapest 1914, p. 1 (emphases
original).

From Szendy’s foreword to his edition of Bach’s two-part inventions, Budapest (n.d.).
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“They [Chopin’s Etudes] are written with great poetic inspiration, they sprang from a deeply sensitive
soul, and were created by a soaring imagination. [...] if we do not master them with utter sovereignty,
technicaﬂy and musicaﬂy, in a manner that is arrived at only after many iong years of work, then we
have only a distorted image of them.

We shall then only tackle these studies if our technique (the speed, grace, and strength of our fingers,
hands, wrists, and even a.rms) has developed to the extent that the difficulties can be overcome playfully,

with mechanical precision, faciiity and - let us note — close to tempo, ef’fortlessly.”27

The idea put forward by Szendy that technique (or indeed “mechanical precision”) is
merely a means to achieve a higher aim would in theory have been self-evident to all
teachers of the time. Shortly afterwards, however, a controversy would arise about the
]argely nineteenth-century notion that teaching instrumental technique can be separated
from teaching musical expression. A decade later, this would be opposed hy one of the
most famous of Szendy’s pupils (the best-known throughout the 2oth century, of inter-
national fame and whose instructional material has been widely used even into the 21st
century) who seemingiy owed neither her skill nor her fame to her teacher: Margit Var-
1628 Tn a contemporary review of a book still in use in the 2rst century, an amateur
musician (a notable Hungarian writer, poet, and playwright) offers an insight both into

Varrd'’s principles and into the practice of music teaching at the time:

“And what simple fundamentals [...]. For indeed these are familiar principles of child psychology, but
each and every one is of fundamental importance, and asto why nobody has yet applied them in music
teaching (apart from Séndor Kov4cs, I am told), and why it is a struggle to get them recognised today:
T have not the faintest idea. [...] the main principle ofher book is that the purpose of music is to hring
delight, first and foremost to the one who works with music, that what should be taught is music, and
not just instrumental technique, as so many are wont to do.[...] We must constantly see to it that [the
beginner at the piano] finds pleasure in music and, from the very first, we must accordingly draw
attention to the music itself, we must get the learner to love it, and we must not allow technical
requirements to obscure the essence of the matter. [...] And if T now think back to how I was taught

music, how I was left for years with no answer to my most important questions, how my interest in

From Szendy’s foreword to his edition of Chopin’s Etudes, Op. 10, Vol. 1, Budapest 1911, p. 2.

In Varréd’s writings we almost never find explicit references to Szendy; the most detailed charac-
terisation of her Academy teacher — without naming him expiicitiy - can be found in an iliuminating
pedagogical paper written hy Varré in 1942 (decades after her studies with him), with a shrewdly ironic
upheat: “I owe much to my last teacher. Mr D, an excellent pianist and musician but an embittered
man, frustrated in his aspirations to become known as a brilliant virtuoso. Pupil of Liszt and the holder
of one of the most prominent teaching positionsin Hungary, he wasan experienced, inspiring master.
But alas, his artist-pupils paid dearly for everything by which they profited: whatever the master
bestowed upon them in knowledge, he took ample toll for it on their self-confidence. His favourites
were those who emulated, or rather imitated him; a student who tried to find his own way has a hard
time of it ...” Margit Varrd: Visszatekintve a nehézségekre [Problems in Retrospect], in: Két vildgrész

tandra — Varré Margit [A Teacher in Two Worlds], ed. by Mariann Abrahdm, Budapest 1991, p.393.
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music was left untended, how I was tortured with soulless exercises — then I am grateful to Mrs Varré

for her work”.29

It appears that Barték too accepted and was a proponent of technical foundations in piano
teaching, to judge froma noteworthy remark he once made. When his sister Elza wanted
tolearn the pianoinautumn 1902, Bartdk, then a studentatthe Budapest Music Academy,

sent the foﬂowing message to his mother, who was 1iving with his sister in Pozsony:

“‘Oh Elza! Elza! why do you want to start tinkling the ivories!” Tell her [viz., Barték’s mother should
tell Elza] that anyone who passed over such a wonderful opportunity as she [Elza] did last year, when
I wanted to teach her as a favour, does not deserve to be taught. And then it would only be worth
learning the piano if she were to dedicate at least an entire hour to serious practice every day[...] and
started her studies with thorough Ppractise of" ﬁnger exercises. That is what I say, as a pianist, composer,

and private music teacher!”3°

Could the ﬁnger exercises to which the brother refers possihly have been pieces from
Clementi’s Gradus, which L4sz16 Erkel used to rebuild Barték’s technique, and which
were again part of'the syﬂabus of Bart6k’s first yearat the Music Academy, when he started
his studies with Thomdn 3* In the absence of further data in the Bartdk literature, this
question cannot be answered with certainty. In his later teaching at the “Parnassus” of
the Music Academy, there was typica]ly no mention of technical training, and Bartdk
expected his pupﬂs to solve all technical prohlems themselves. This attitude resembles
Liszt’s approach in hislater years, and was transferred through one of his favourite pupﬂs,
Thoman, to Barték. In any case, it is worth noting that Storm Bull, an American pupﬂ of
Bartdk’s over three decades later, remarked that as far as he knew the only collection of
studies that Barték used in the first half of the 1930S was the very selection from Gradus
that Szendy had edited3* In a piece puhlished in 1941, only a few years after his studies

Mil4n Fiist: [book review of] Varré Margit: Zongoratanitds és zenei nevelés [Margit Varré: Piano Teaching
and Education through Music], in: Nyugat 16 (1923), pp.295f. Varré’s ground-breaking book in instru-
mental pedagogy was published in 1921 by Rézsavolgyi.

Béla Bartdk’s Life in Letters, letter No. 71.

Thematisches Verzeichnis der Jugendwerke, pp. 217f. and 241.

Szendy edited the following two selections from the Gradus: (1) Clementi-Szendy: 20 gewdhlte Studien
aus Clementi’s “Gradus ad Parnassum”, Budapest 1908, 21914 (corrected and augmented edition pub-
lished as 23 gewdihlte Studien aus Clementi’s “Gradus ad Parnassum”); (2) the above mentioned 2 Daily
Exercises from Clementi’s Gradus from 1914. For another private pupﬂ from 1930, however, Bartdk
mentioned that he himselfused ]oseffy's exercises but suggested to the student to make up individual
ﬁnger exercises for her own technical problems; see Irma K. Molnir: Zongorazni tanultam tdle I
learned to play the piano from him)], in: Barték-kényv 1970-1971 (Barték Book 1970-1971), ed. by Ferenc
L4szld, Bucharest 1971, p. 112. Rafael Joseffy’s finger exercises from 1902 (Schule des hsheren Klavierspiels.
Uehungen, New York/Leipzig) provide rather standard finger training in the spirit of Liszt’s, Brahms’,

Thomén’s or Cortot’s finger exercises.
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with Barték, Bull makes reference to the “complete” technical foundation he received:
“Bela Bartok is a firm believer in a technical equipment so compiete that physicai dithi-
culties cannot in any way hinder a facile expression of musical thought. The mind must

be free to devote all its energies to the task of giving life to music.”33

... back to Beethoven? In order to locate the source of this nineteenth-century attitude
typical of Bartdk’s generation, promoting the primacy of a sound technical foundation,
we must sift through the advice of the preceding generations, primarily that of Istvin
Thoman. Barték gave his mother no account of his piano lessons with Thomén; but from
the letters of Ernd Dohnanyi, who enrolled at the Music Academy five years earlier, we
learn that Thoman imrnediateiy set this young man from Pozsony to re-iearning and
consolidating his technical foundations. “I have had 2 lessons from Thomin”, wrote the
17-year-old Dohnényi to his father on 21 September 1894. “He starts the teaching right
from the beginning. For 1 or 2 weeks T'll practise nothing but finger exercises, to get a
softer ‘anschlag’ [attack].”34 But Dohnényi was a brilliant pianist, and progressed through
the technical “purification phase” in a few weeks. In a letter dated 17 October he reports
that “it seems I've made great progress with Thoman, because he’s let me jump from the
simpiest exercises, a little Bach, the Haydn F minor variations, and the Mozart C minor
fantasy, straight to the most difficult Beethoven concerto (G major, Op. 58).”35

We have very few actual sources on the piano Pedagogy of Thomin’s youth, but there
are far more on the youthful attitude of his most famous, and prohahly most influential,
teacher, Franz Liszt. When her daughter took a piano lesson from Liszt in Paris in 1832,

Caroline Boissier noted down what Liszt said:

“Then he [Liszt] insisted on the importance of henciing the fingers and making them more flexible
in every direction, doing various exercises foratleast three hoursa clay, various scales, in octaves, thirds,
all forms of arpeggios, trills, chords, indeed every‘thing imaginabie. When one has fingers perfectiy
suppie and strong, one has mastered the greatest difficulties of the piano. He did not approve of the

painstaking execution of pieces; he wants one to get the spirit of them”.

The twenty-year-old virtuoso urged the girl to do at least three hours a day of varied

technical exercises3°

Barték Remembered, ed. by Malcolm Gillies, London 1990, pp- 147- Bull privateiy studied with Barték
between 1932 and 1935; see ibid., p-147-

From the young Dohndnyi’s letter dated 21 September 1894; see Dohndnyi Erné csalddi levelei [Ernd
Dohndnyi’s Family Letters], ed. hy Eva Kelemen, Budapest 2011, P.50.

1bid., 54.

“Ensuite il a appuyé fortement sur i'urgence de piier et d'assoupiir les doigts dans tous les sens en
faisant au moins trois heures par jour des exercices muitipies, gammes diverses, en octaves, en tierces,

des arpeges sous toutes leurs formes, des trilles, des accords, enfin tout ce que l'on peut faire. Quand
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The direct model for this attitude was in all certainty his own teacher. When Liszt began

his studies with Czerny in Vienna, the latter recalled him i)eing a musical savage,

“and, by showing him scale exercises, etc., [I] also instructed him [Liszt’s father] how to continue the
little boy’s training in the interim. About a year later Liszt [Franz’s father] and his son came to Vienna
and moved to the same street where we lived; since I had little time during the day, I devoted almost
every evening to the young boy. Never before had I had so eager, talented, or industrious a student.
Since I knew from numerous experiences that geniuses whose mental gifts are ahead of their physical
strength tend to slight solid technique, it seemed necessary above all to use the first months to regulate
and strengthen his mechanical dexterity in such a way that he could not possibly slide into any bad
habits in later years. Within a short time he piayed the scales in all keys with a masterful ﬂuency made
possible by a natural digital equipment especiaﬂy well suited for piano-playing. Through intensive
study of Clementi’s sonatas (which will always remain the best school for the pianist, if one knows how
to study them in his spirit) I instilled in him for the first time a firm feeiing for thythm and taught him
beautiful touch and tone, correct fingering, and proper musical Phrasing, even though these compo-
sitions at first struck the iiveiy and always extremely alert i)oy as rather dry.

Because of this method it was unnecessary for me to pay much attention to technical rules when a few
months later we took up the works of Hummel, Ries, Moscheles, and then Beethoven and Sebastian
Bach; instead I was able to acquaint him immediately with the spirit and character of the various

composers.”3

on a les doigts parfaitement soupies et forts, on a dompte’ les plus grandes difficultés du piano. 1l
[Liszt] n’approuve pas qu'on finisse minutieusement les morceaux, il veut qu'on en prenne esprit
[...].” Madame Auguste Boissier [Caroline Boissier]: Liszt pédagogue. Lecons de piano données par Liszt &
Mademoiselle Valérie Boissier & Paris en 1832. Notes de Madame Auguste Boissier, Paris 1927, pp. 46 f. Liszt’s
quoted remark is not unique in this recollection about his playing; further clarifications by Mme
Boissier confirm Liszt's determination regarding finger exercises and the many hours of daily techni-
cal training.

“l...] gai) ihm zugleich die Anweisung, auf welche Art er einstweilen den Kleinen selber weiter fort-
bilden soiie, indem ich ihm die Si(aienl‘ibungen Uusw. zeigte. Ungefahr ein ]ahr spiter kam Liszt mit
seinem Sohne nach Wien, bezog in derselben Gasse, wo wir wohnten, eine Wohnung, und ich wid-
mete dem Kleinen, da ich bei Tag wenig Zeit hatte, fast téigiichjeden Abend. Nie hatte ich einen so
eifrigen, genievoﬂen und ﬂeiﬁigen Schiiler gehabt. Daich aus mancher Erfahrung wuflte, dafl gerade
solche Genies, wo die Geistesgaben der physischen Kraft vorauseilen, das grundlich Technische zu
versiumen pﬂegen, so schien es mir vor allem andern nétig, die ersten Monate dazu anzuwenden,
seine mechanische Fertigkeit dergestait zZu regein und zu befestigen, dafl sie in spéteren Jahren auf
keinen A]Jweg mehr geraten kénnte. In kurzer Zeit spie]te er die Skalen in allen Tonarten mit aller
der meisterhaften Geiaufigkeit, welche seine, zum Kiavierspiei hochst giinstig organisierten Finger
mt‘)glich machten, und durch das ernste Studium der Clementischen Sonaten, welche stets fiir den
Klavieristen die beste Schule bleiben werden, wenn man sie in seinem Sinne zu studieren weif3,
gewﬁhnte ich ihm die bisher ganz mangeinde Taktfestigkeit, den schénen Anschiag und Ton, den
richtigsten Fingersatz und richtige musikalische Deklamation an, obwohl diese Kompositionen dem
lebhaften und stets hochst munteren Knaben anfangs ziemlich trocken vorkamen. Diese Methode
bewirkte, daR ich, als wir einige Monate spiter die Werke des Hummel, Ries, Moscheles, sodann
Beethoven und Seb. Bach vornahmen, nicht mehr noétig hatte, auf die mechanischen Regeln zu viel

zu achten, sondern ihn gleich den Geist und Charakter dieser verschiedenen Autoren auffassen lassen
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This excerpt about Czerny’s teaching from his autohiographicai Erinnerungen dus meinem
Leben well demonstrates his pedagogical attitude, regardiess of the veracity of the recol-
lections themselves. By contrast, one oft-cited letter from Beethoven to Czerny offers us
a primary written source (and not someone else’s remark or a recoiiection) that enables
us to deduce the attitude of the previous generation. Beethoven arranged for Czerny to
teach his nephew Karl the piano, and the instructions he gave to Czerny reflect the

didactic approach outlined above in the process of iearning a piece of music:

“treat him with love, but also seriousiy, then [-] with respect to his playing I ask you, once he has
attained the correct fingering and can also play in time and once he reads the notes without too many
mistakes, to draw his attention to matters of interpretation oniy then, and once he has deveioped
that far not to stop him on account of siight mistakes and to point these out to him oniy at the end of
a piece. Aithough I have given few lessons, I have always followed this method, it soon creates mu-
sicians which, in the end, is one of the foremost purposes of art, and it tires both master and pupii

less” 38

Czerny’s own memories of his first lessons with Beethoven, at the age of nine (ten
according to Czerny), taiiy with the words quoted above. Czerny recalled that in the first
lessons Beethoven made him play nothing but scales, and instructed him in the “correct”
position of the hand and in the use of the fingers39

It would thus appear that in the main current of history of perforrnance, the notion
of the purifying phase of mechanical technical practice, transmitted from generation to
generation and emhodying the steps to Parnassus for both training pianists and iearning
individual pieces of music, can be documented from Beethoven to Barték’s generation.
To putit pointediy, this attitude was the product ofa pedagogy based on discipline and
external motivation, which in relation to piano teaching hegan to come under serious

scrutiny in the 20th century in the country of Barték and Dohnanyi, the trustees of the

konnte.” Carl Czerny: Erinnerungen aus meinem Leben, ed. by Walter Kolneder, Baden-Baden 1968,
p-27£; id.: Recollections from my life [1842], transl. by Ernest Sanders, in: The Musical Quarterly 42
(1956), pp-302-317, here p.315.

“l...] begegnen sie ihm so viel als méglich mit Liebe jedoch ernst, [...] in Riicksicht seines Spielens bey
ihnen bitte ich sie ihn, wenn er einmal den geho'rigen Fingersatz nimmt, alsdenn im Takte richtig
wie auch die Noten ziemlich ohne Fehler spieit, alsdenn erst ihn in Riicksicht des Vortrages anzuhal-
ten, u. wenn man einmal so weit ist, ihn wegen kleinen Fehlern nicht authéren zu laRen, u. selbe ihm
erst beym Ende des Stiicks zu bemerken; obschon ich wenig Unterricht gegeben, habeich doch immer
diese Methode befolgt, sie bildet bald Musiker, welches doch am Ende schon einer der ersten Zwecke
der Kunst ist, u. ermiidet Meister u. schiiler weniger”. Beethoven to Carl Czerny [February/March
1816, No. 912, in: Beethoven: Briefwechsel. Gesamtausgahe, ed. hy Sieghard Brandenburg, Miinchen
1996, pp.236-238, here p.236. The English translation is based on the following website (Ingrid
Schwaegermann, 2003): Www.raptusassociation.org/czerny_ez.html (accessed 17 January 2019).

Czerny: Recollections from my life, p.307.


http://www.raptusassociation.org/czerny_e2.html
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Beet_hoven—Czerny—Liszt pedagogical 1egacy.4° We should not, however, assume that it
was oniy in teacher—pupii relationships in the main current of music history that this
“puriﬁcation by fire” approach to technical training was passed on. The most important
figure in Hungarian-language nineteenth-century instrumental pedagogy, Istvan Barta-
lus (Whose music tutorials Barték’s mother, his first piano teacher, may have come across
while studying at the teacher training college in Pozsony) “transcribed” his then highly
popular pedagogical work Gyermek Lant [The Child’s Lyre] “from Hungarian folksongs
for learners of the piano".41 Though we might view the basic concept of this Hungarian
tutorial as a precursor to Barték’s For Children, Bartalus’s pieces are quite certainly among
those compositions of which Barték said, much later, at the peak of his career as a
composer, that they had “no real musical value”4* In his foreword to his two-volume
series, Bartalus Clearly expounds the role of mechanical training in instrumental tech-

nique during musical studies:

“though the main task of music is to ennoble the soul: [-] the teacher should not forget that for the
beginner this is not the main thing; for soul can oniy be poured into tamed material. So the teacher
must judge the moment when this book can be used with benefit alongside mechanical exercises.

In training, the raw material can be trained first through mechanical exercises, and as we overcome

their difficulties, the intellect will grow to a similar degree."43

In another two-volume collection of “foiksong" arrangements, Bartalus carries this ap-
proach into the title: Little artist / A Collection of familiar Hungarian songs for piano for learners
who have made progress in the mechanics [of playing]. For the “little artist” rescued from the
purgatory of “mechanical iearning”, the childhood Parnassus was represented hy “folk-

songs” with first lines such as “Come to my ]ap, my sweetheart” and “When I was a

In Hungarian music pedagogy, see especially Margit Varrd’s Zongoratanitds és zenei nevelés [Piano
Teaching and Education through Music], Budapest 1989 (*1921), especially pp. 174-179, as well as writings
hy Varrd’s contemporary Sdndor Kovics who is perhaps still the most cited eariy zoth-century Hun-
garian author in music education to date — see particuiarly his essay entitled: Hogyan kellene a gyer-
mekeket a zenébe bevezetni? [How we Should Introduce Children to Music?], in: Kovdcs Sdndor
vdlogatott zenei frasai [Sandor Kovdcs’s Selected Musical Writings], ed. by Péter Balassa, Budapest 1976,
PP-375-398

Istvan Bartalus: Gyermek Lant [The Child’s Lyre], Budapest 1861.

“Aiready at the very beginning ofmy career as a composer I had the idea ofwriting some easy works
for piano students. This idea originated in my experience as a piano teacher; I had always the feeiing
that the available material, especiaiiy for heginners, has no real musical value, with the exception of
very few works - for instance, Bach’s easiest pieces and Schumann’s Jugendalhum. I thought these
works to be insufficient, and so, more than thirty years ago, I myseiftried to write some easy piano
pieces.” Excerpt from Barték’s text draft for a lecture-recital in 1940 in the United States, published
as “Contemporary Music in Piano Teaehing", in: Béla Barték Essays, ed. hy Benjamin Suchoff, London
1976, p.426-430, here P- 426.

Bartalus: Gyermek Lant, p. 2.
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bachelor”. The situation was little improved in his piano methods, where Bartalus takes
astance against starting with scales at the Verybeginning oﬂearning to piay aninstrument
~butin reality in the first lessons he merely gives Preference to other forms of technical
training.
“Many - perhaps even today - begin piano lessons with the enthusiastic teaching of scales, and they
think that anyone who can play scales can play the piano. This is the worst of bad methods. [...] It
deters mediocre and lesser talents from studying music for ever.— The teaching of'scalesis best advised

when thC leamer has reached a ICVCI W}lCI‘C he can play PI‘CCiSCly, thI‘O'ngh having carried out technical

and rhythmic exercises”,

wrote Bartalus in 1862. As a summary of'his pedagogical guideiines, he states: “It is to be
desired that the learner should spend half of every lesson partly with finger exercises, and
partly (if these have already been introduced) p]aying scales.”44

The training in instrumental technique outlined above by Bartalus, and its foun-
dational role in the daily practice of nineteenth-century Hungarian music pedagogy,
seems of course somewhat extreme compared to the ideas espoused by Barték. Indeed:
in the Bartok/Reschofsky piano method, half a century after Bartalus, the works for
performance (small character pieces composed hy Barték) are dovetailed into the techni-
cal training; in this respect the pedagogical work by Sandor Reschofsky and Barték
represents a more modern approach even than Chovan’s piano method published afew
years earlier: despite Barték’s views, outlined above, on the role of technical training at
the outset of learning an instrument, this piano method 1ays the foundation for a new

generation and a new approach to instrumental pedagogy.45

Istvan Bartalus: Médszer a zongora helyes jatszdsara [Method for the Correct Playing of the Piano], Pest 1862,
p-18.
Béla Bartdk/Sandor Reschofsky: Zongoraiskola [Piano School] [BB 66, Sz 52], Budapest 1913.
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Stacho Laszlo

A zenei képzelet
analizise

Dobszay Laszlé: A klasszikus
periodus cimd konyveérdl
— fél évtized multan

m Kivételes az a konyv, amelyrél megjelenése utan fél évti-
zeddel is érdemes irni — akar azért, mert még nem szUletett
réla elég reflexio; akdr azért, mert aktualitdsdbol nemhogy
nem veszitett — hanem éppen ellenkezbleg —, akdr azért,
mert ennyi idd elteltével sem bizonyos, hogy a szakmai gya-
korlat kelléképpen és méltd médon képes magdéva tenni
mondanivaldjat, s kilondsen szemléletét. Dobszay LaszId
életmUrész-6sszefoglald konyvére, A klasszikus periddusra
mindharom inditék all.

Kivételes a szerzé is: egyszerre volt tudds és mivész — a
526 szoros értelmében elsdpré szakmai orokséget hatra-
hagyo zenetudds és gyakorld muzsikus, az altalam valaha
ismert leginspirdlébb zenészek egyike -, és a magyar ze-
nepedagdgia Kodaly uténi taldn legjelentésebb alkotdja.
Dobszay eléadémUvészeti tankdnyvvé szublimalodo ze-
neelméleti munkaja fél évszazadnyi kutatoi, pedagdgusi
és muzsikusi (karvezetdi, zongorista és zeneszerzdi) palya
summadja. Bar muifajat tekintve A klasszikus periédus végsé
soron a tankdnyvhoz all legkdzelebb, sajatos alkotds: a ti-
pikus tankdnyv pedédnsan letisztult, didaktizalt és klasz-
szikussd merevitett targyaldsmodja helyett egy analitikus
éleslatassal bird alkotdmlvész zeneszemléletének, ponto-
sabban érzékelésmddjdnak dokumentuma. Nem all tdvol a
zeneelméleti, zenei analitikai, sét zeneesztétikai monogra-
fla m(fajatol sem; ezek céljait is integrélja, de az el6ado-
mUvészet-elemzés és -pedagdgia egy nemes, mara szinte
eltlint vonulatahoz is kapcsolodik: a XVIIl., de még inkabb a
XIX. és korai XX. szadzad zeneelméletet és eléaddi gyakorla-
tot integrald hires eléaddmUvészeti traktatusaihoz — olyan,
korukban meghatéarozd szerz6k munkaihoz, mint példaul a
francia Lussy, az angol Matthay vagy az amerikai Christiani,
de kildnosen a német Riemann.?

Ido6 és érzés

Dobszay szemléletében még egy ilyen rangos szakmai vo-
nulatban is névum, hogy komolyan veszi a zene idében ki-
bontakozd természetét, s képes erre alapozni elméletének
minden elemét — szemben szdmtalan olyan megkdzelités-
sel, amely — obligdt médon - hivatkozik ugyan e tényre,
am érdemben nemigen tud sokat kezdeni vele. Dobszay
ugyanakkor a zene és a zenei képesség masik, ugyancsak
mostohaként kezelt 6sszetevdjét is képes integralni: az ér-
zést. Axiomanak tekinti, hogy a zenében minden idében
kibontakozd viszonylat, strukturdlis mozzanat érzésekkel,
érzelmekkel van atitatva — s hogy ez mennyire nem trividlis
tény, mutatja, hogy alig van olyan zeneelméleti tedria, amely
kézzelfoghatdan épiteni tudott volna ra. Eppen e két elem:
az id6beliség és az érzésteliség kozpontiva emelése révén
kerll Dobszay zeneelmélete a zenepszicholdgia latétavol-
sédgdba. Bar a kdnyvben - szerzéjének szakmai orientécidja
nyoman — egyetlen utalds sincs a hazankban még mindig
alig ismert, s a zeneelmélethez képest nagyon fiatal disz-
ciplindra, a zenepszicholdgidra, A klasszikus periédus talan
még jobban megkdzelithetd a zenepszicholdgia elméletei
és empirikus kutatdsai fel6l, mint a zeneelmélet vagy az elé-
adomvészet-elmélet oldalarol.

Figyelemre méltd tény, hogy a XX. szazad zenepszicholo-
gidjanak maig egyik legtdbbet hivatkozott klasszikus mun-
kdjat, a zeneszerzé Fred Lerdahl és a nyelvész-filozofus Ray
Jackendoff kétetét a tonalis zene generativ elméletérél® egy
eléadémuvész ihlette, az amerikai zene inspirdlt ,musicus
doctus"-a, Leonard Bernstein, minden id&k talan legnépsze-
ribb Harvard-el6adésaival.* Dobszay munkaja a Lerdahl-
Jackendoff-kotetet megelézd és a jelentdsrészt abbdl kiin-
duld teoretikus vonulathoz® is joI kapcsolhatd, s talan sokkal
kozelebbi is a viszonya hozza, mint a zeneelmélethez. Valo-
ban egyedivé és nemzetkdzi dsszehasonlitédsban is kulonds
értéklvé viszont a mlfaja teszi Dobszay targyaldsmaodjat
és — 570 szerint — megkodzelitését: az a szemszog és szakmai
identitds, amelybdl kozelit. Zenetuddsként és gyakorld mu-
zsikusként olyan kdnyvben foglalt 6ssze egy életnyi tudast
és zeneélvezetet, amely nemcsak e két diszciplina, a zenei
analizis és a zenepszicholdgia kozott bir hidszereppel, ha-
nem a zenei analizis és az eléadd-muivészet, sét, a zenepszi-
cholégia és az eléadd-mivészet kozott is.

Am egy elmélet éppen annyit ér, amennyire a gyakorlat
hétkdznapjaiban jelentéstelivé és hasznossé képes valni;
amennyiben hasznalhaté és jelentésteli magyarazattal ké-
pes szolgdlni targyanak jelenségeirdl, mdkodésmaodjardl.
Dobszay a zeneszerzé, az eléadd és a hallgatd perspektiva-
jat integralja, hogy az eléadéi gyakorlat szamara ily médon
tegye relevanssad a zene megformdltsagarél megalkotott



elméletét. S6t, valdjaban éppen a gyakorlatbol indul ki, s e
ponton tér el a ,kemény tudomanyok” leird perspektivajatél.
Akivéldra, a mesterire kivancsi — a kiemelkedd szinvonald for-
malast mikodtetd erékre, mind a zenemdben, mind pedig
annak eléadasdban, mikoézben lattatja, hogy a zeneszerzéi
nagysag miként kapcsolddik az eléadodi gondolkodashoz, a
zenem( idében megformaéltsagédhoz. Ezzel valik az elsé 13-
tasra zeneelméleti (illetve analitikai) kdnyv el6adomUvészeti
kézikonyvvé, leird munka helyett szemléletformald gyakor-
lati Utmutatdssa az eléaddmUivész (és a sorok kozott olvasva
a komponista) szamara.

Az id6 architekturaja
Mig a zeneelmélet hagyomanyos formatanai jellemz&en a
kiterftett, architektUrava fagyasztott strukturat veszik alapul
analiziseikhez, s ilyen épitményekben keresnek 6sszeflig-
géseket és ismert sémakat, Dobszay elemzése a zene é/6
dinamizmusabdl, idében megteremtettségébdl indul ki.
Megkodzelitése ebben a tekintetben unikalis a zeneelmélet
terén. ,Csodalatos analiziseket készithetlink, s eredményeit
sorban bejegyezhetjik a kottankba” - jegyzi meg Dobszay
egy korai, 1971-es el6adasaban, amelynek még akkor meg-
jelent szovegét figgelékben kozli a kotet kdzreaddja és sajtd
ald rendezésében a szerzé jobbkeze, Wilheim Andrés. ,A ze-
nei el6adas valddi értéke azonban a pillanatnyi érzékelésen
fog eldéIni az el6adas kdézben, amikor a zenei id6 folyama-
taban mozgunk, sét éppen ezt a zenei idét kell mérnlink és
organizalnunk. Ha egy zenei 6sszefliggést nem »abban a
pillanatban« érzékel a mivész, akkor nem képes azt érzékelni
egyaltalan. Az elemzd Iényegében intellektudlis palyan ha-
lad, s idé b&évében van. Az eléadd viszont ugyanezekkel a
jelenségekkel folyamatos érzékelésben taldlkozik, s csak egy
szazadmasodperce van erre az érzékelésre” (256.)" Dobszay
egyszerre latja és lattatja elemzd és el6ado (s vele egyUtt a
zenét befogadd hallgatd) perspektivéjat, dm az analitikus 13-
tasmodjat az el6adoébdl eredezteti, hiszen szamara a szer-
kezeti épitményt folépulésének folyamata definidlja: minden
mU megteremti, ,sajatos, egyéni modon hozza létre” a maga
formajat; ,minél jelentésebb md, anndl inkdbb. S ha tudjuk
is, hogy a szerzé szem eldtt tartotta a formai »menetrendet,
mégis elhiteti vellink, hogy a md éntorvénylen bontotta ki
viszonyitas-szerkezetét." (242)) A kibontdsnak ezt a folyamatat
elemzi és sajatittatja el veliink elemzései nyoman Dobszay.
Erés gyanum, hogy az ugynevezett ,bécsi” klasszika legin-
kabb csupan mintaként és Urlgyul szolgal Dobszay szamara,
hogy a nyugati mUzenét altalaban is jellemzé alapvetd érzé-
kelésmod egy integralt elméletét alkothassa meg. Modellje
egybecseng ugyan a zenepszicholdgia korabban hivatko-
zott szémos tedridjaval, Dobszay teoretikus lefrdsa olyany-

nyira a gyakorld muzsikus szemszdgét képviseli, hogy benne
elmélet és praxis kéz-a-kézben fonddik 6ssze, s egymasbdl
forrasozik. Lattatja és megérezteti azokat az éltalanos elveket,
amelyek mentén egy-egy zenemU id6beli formaszerkezete
mindig annak egyediségében éplil fel az eléadas soran. Igy
jut el elméletének — s egyben zenepedagdgiai szemléleté-
nek — taldn legjelentésebb téziséig: egy-egy kompozicidoban
az idé sajatos modon teremti meg, s épiti fol dGnmagat a ma
testet Oltésében, vagyis az eléadas (illetve az elképzelés) és
a befogadas folyaman. J6I emlékszem - szinte belém ivod-
tak ezek a zenei élmények, instrukciok, magyarazatok, ame-
lyekbdl mdig a legtobbet tanultam zenészségben —, aho-
gyan Dobszay, egyutteseinek kdrusprébain a gyakorlatban
megélte és megéreztette halldsmodjat; élénken emlékszem
azoknak a koncerteknek a pillanataira, amelyeken Dobszay
sajat maga Ult a zongoranal: a zenemdben ilyen magabiztos
zenei érzékiséggel nagyon kevés mdas muzsikus tudott csak
elkalauzolni, mikézben az épitmény kitlntetett pillanatai fe-
lejthetetlen érzékenységgel szilettek meg a kezei kozott.

E kitUntetett pillanatok a zene azon sulypontjai, amelye-
ket (hang)sulynak nevezink, s Dobszay ezek kozul az idé
folyamatat megszervezd sulypontok altal kialakitott szerve-
z6dést, az ugynevezett metrikai sulyokat tekinti a klasszikus
stilus fundamentumanak. S6t, valdjdban nem klasszikus
stilusrél, hanem klasszikus halldsmaddrdl van itt szé: a stilus
mibenléte ugyanis az érzékelésmodban rejlik. Ennek alap-
ja a periodicitas elve, s hordozé kdzege az él§ lUktetésben
elérehaladd id6, amely hierarchikus rendbe szervezddik.
Az érzékeny el6éaddémlvész és zenehallgatd hétkdznapi ta-
pasztaldsa nyoman Dobszay amellett teszi le voksat, hogy
az idéluktetésen alapuld Ugynevezett metrikai rend, mely
Utemekbe rendezédik, mindig péros — a Dobszay éltal java-
solt kifejezéssel: binomidlis — strukturakat alakit ki, amelyek
egymasba dgyazddnak, vagyis a természettudomanyokban
mar jol ismert terminussal fraktdlszerkezetet kdrvonalaznak.®
A binomialis fraktalossag, vagyis az az éllitas, hogy a klasz-
szikus stilusban a zene idéeseményei egymasba dgyazodd
paros rendbe szervezédnek: az Gtemek Utempérokba, az
Utemparok is parokba (ami éltaldban egy félperiddus), de
még az Utempar-parok is parokba (@mi éltaldban egy perio-
dus) — s igy tovabb - rendezddnek, kétségtelenll az elmélet
legerésebb allitdsainak egyike, amely elsé hallasra ellenpél-
dak keresésére sarkallhat; ilyen ellenpéldakat a valdsdgban
mégis igen nehéz taldlni. (Harmas rendszerben mkodd
zene, melyben példaul harmas lUktetést Utemek Gtem-tri-
4szba, azok pedig haromszor hdrom Gtembe tagozédnanak,
nem is igen létezik a klasszika repertodrjdban; legfoljebb
a masodik szintig, az Utem-tridszig jut el egy-egy szerzd.?)
Dobszay amellett érvel, hogy a binomialitds egyetemes
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észlelési elv a klasszika kordnak meghatarozé hanyadaban
(@ kozponti figuraként tételezett, s a kdnyvben a messze
legtobbet idézett Mozart esetében biztosan). Bravuros, bar
nem nélkildéz némi tendencidzussagot az a roévidebb feje-
zetnyi fejtegetés a hdrmas Utemrdél, melyben a hangfelvé-
teleken rogzitett népzene és a lejegyzett kdzépkori mizene
jelenségeibdl indul ki, hogy amellett érveljen, hogy az Gitem
paros felosztasa volt a torténetileg elsédleges jelenség, s az
Utemek harmas liktetése ebbdl szarmaztathato.

A figyelem miivészete

Az elmélet legeredetibb, s egyben kulcsfontossagu mozza-
natdnak azonban kétségkivil a zene egyik kézponti fogal-
manak, a (hang)suly jelenségének, mibenlétének meghata-
rozasat tartom. A magyar zenei szakirodalomban Dobszay
volt az elsé, aki a zenei suly természetét a figyelem irdnyita-
séval hozta 0sszefliggésbe, s ezzel radikdlisan Uj szemléle-
tet emelt be mind a zeneelméletbe, mind pedig a zenepe-
dagdgidba. A (hang)sulyt ugyanis nem masként hatdrozza
meg életmU-osszefoglald konyvében, mint a figyelem ira-
nyftasanak sajatos aktusat, s egyben leirdst és magyaraza-
tot ad az eltérd tipusu zenei sulyok, ill. hangsulyok kognitiv
funkcidira. Ez a megkdzelités a zenét megteremtd elmebeli
és érzésbeli folyamat megfejtésén keresztll Ujfajta, nyil-
tan kognitiv zeneelméletet és -analizist kdrvonalaz, amely
a hagyomanyos, tulnyomdrészt strukturalista szemlélet(
analizisnek a mas tudomanyteriletekhez, példaul a nyelvé-
szethez képest megkésett alternativajat hozza. (Valdjaban
azonban csak megkésettnek tdnik az itthon Dobszay altal
korvonalazott alternativa, hiszen amit a szerzd posztumusz
megjelent kdnyvében 6sszegez, részleteiben kidolgozott és
publikalt volt méar a 60-as évek derekén — elsésorban A han-
gok vildga tankdnyvsorozat tanéri Utmutatdiban'® -, éppen
a kognitiv fordulat nemzetkozi elterjedésének idején mas
tudomanyterlleteken.) Dobszay leirdsdban ugyanis a zenei
folyamat nem pusztan linedrisan, elérefelé haladva bonta-
kozik ki az idében, hanem, tehetnénk hozzé a pszicholdgia
friss eredményei nyoman, Ugy tdjékozodik benne zeneszer-
76, eléado és hallgato, mint ahogy példaul az autds figyel
az Utra, vagy ahogyan a kiemelkedd sportoldk irdnyitjak fi-
gyelmiket csucsteljesitményiik elérése sordn: nem csupan
elére tekint, hanem elére és hatra egyarant figyel — tajéko-
z6dik az Uton, navigdl" Dobszay fogalmazta meg a magyar
zenei szakirodalomban elséként és legvildgosabban, hogy
a metrikai suly lényege az a ,jellegzetesen szellemi, pszichi-
kai mdvelet”, amelynek soran ,az el6add képzeletében els-
re realizalodik a csoport,”? és annak meghallasa hozza kell
kotédjék egy adott idéponthoz, tudniillik a csoport inditd
idépontjahoz (illetve az ezt megjeldld hanghoz, esetleg szii-

nethez)” (37. old.). A csoport képzete kdzvetlendl a csoport
inditasat megelézéen jelenik meg a jo eléadd elméjében,
s ekkor a mai lélektan szdhaszndlataval élve nem deklara-
tiv tudast mukodtetlink (vagyis nem pusztan tudjuk, hogy
meddig tart az adott idébeli tertlet), hanem proceduralis
tudast (érezzik és aktivan elképzeljik az adott idébeli tert-
letet). Ez a mozzanat Dobszay zeneelméletének és egyben
pedagdgidjanak kulcsa: az érzés megragadasa és tanitasa.
Tulajdonképpen masodlagos kérdés, hogy az érzés meg-
szUletése milyen fizikai megvaldsuldst von maga utan (jel-
lemz&en Ugynevezett agogikdt okoz, vagyis az inditdsulyt
kapott iddpillanatnak az elézetesen elvarthoz képesti né-
hény szazad- vagy tizedmasodpercnyi késését). A sulyok
azonban nem csupan efféle inditd funkcidval rendelkeznek.
A zenem( arédnyrendje, vagyis az idébeli format megalkotd
idéhosszak egymasra kovetkezése nem pusztan a figyelem
elére irdnyuldsa nyomdn, vagyis linedrisan bontakozik ki: a
csoportok zarasanak pillanatdban ugyanis képzeletiinkben
visszatekintlnk a csoportra, s ,[a] csoport utolsé hangjaban
(sziinetes befejezésnél az utolsd hangbdl és a sziinetbdl lld
részletcsoportban) mintegy 6sszefoglalddik az eléadd kép-
zetében a bejart Ut” (41.). Ezzel a mozzanattal foglaljuk 6ssze
a csoport képzetét egy memoriaegységbe, amelyhez mér-
juk az elkdvetkezdket (éppen Ugy, ahogyan az autdvezetés,
a vald élet szamos ,navigdld” tevékenysége soran, vagy a
sportok jo részében). ,Az érkezd hang a formalas folytata-
sanak alapja, mert minden ezutan kovetkezd formarészhez
(s6t bizonyos értelemben az eddigiekhez is) aszerint viszo-
nyftjuk az adott csoportot, amint annak mondanivaldjat,
tartalmat, sulyat, terjedelmét, jelentéségét emlékezetliink az
utolsd hangba slritve a maga szamara elraktarozta.” (Uo.)

A képzelet zeneelmélete

Ennek a képzeleti-érzeti mulkddésnek a megértésébdl és
mives jellemzésébdl bontakozik ki Dobszay kognitiv szem-
|életli  zenei analizise és el6adémivészet-pedagdgidja.
A klasszikus stflus Iényegét abban Itja, hogy benne az idébeli
szervezettség paros-elviisége, binomialitdsa a legtisztadbban és
legfraktalszerbben épul fel, s ez a dallami és harmoniai rend-
t6l figgetlen id6beli szervezédés adja a zenei folyamat gerin-
cét. Erre a gerincre épl f6l maga a hangzd alkotas, s dallam,
harmonia és kilonféle hangsulyok ezt az alapélldst szinezik
— kihangsulyozzék vagy épp eltakarjdk. A nagy zeneszerzé és
a nagy eléado ismérvei ugyanazok: milyen messzire képesek
elmenni az ,eltakarads” izgalmas jatékdban ugy, hogy a hallgatd
még koherens, szerves egészet érzékelien? Ez sajatos képessé-
get, virtuéz zenei figyelmi-képzeleti mikodést foltételez, igy
16, ha az eléaddmUivész tudatdban van annak, hogy a kotél-
tancos egyensulyat keresi”. (Kiemelés az eredetiben — 189)



Dobszay elképzelésében a jelentdsnek érzékelt eléado-
mUvészetnek is utat mutatd analizisnek, s egyben a kdnyv
tulnyomo részének feladata, hogy elemezze s rdmutasson:
a metrikai rendbe beletdltott dallamfrazisok szovése, a har-
moniai (tondalis) formalas és ezeken tul a kilonféle diszitd,
SfUszerez&" hangsulyok hogyan képesek az imént kifejtett
Sformai alaposztontdl” valé eltérés révén életet, dinamikat”
hozni a zenei elérehaladasba (133)), s az id6 csendjének Ures
terét hangzo anyaggal életre kelteni. (Erdemes megjegyez-
ni: az imént emlitett kulonféle diszité hangsulyok Dobszay
szigoru tedridja szerint felszini mozzanatok ugyan, az &t-
lagos — és zeneileg nem tul muavelt — hallgatd szamara az
eléadémivészi stilus legszembet(indbb elemei lehetnek.)
Ez az analitikus szemlélet nem szokvényos, szinte |élektani
fogékonysagot kivan meg az elemzétél: sajatos empatiaval
kell belehelyezkednie a zenei anyag dinamikus mikodésé-
be, s megsejtenie annak a figyelmes hallgatd altali optimalis,
a leheté legtdbb finomsagot és élvezetet nyujtd befoga-
dasat. Szemben a hagyomanyos analizisben tulsdgosan is
szokvanyos gyakorlattal, a zenei folyamatnak az elmélet ka-
tegoridival torténd, nemritkan oncélu strukturdlis lefrasaval,
verbalizalasaval, az effajta kognitiv elemzés tehat mindig cél-
szer(ivé vdlik: a zenei gondolat hangzo testet Oltését seqiti,
értelmezi és értékeli.

Nem trivialis feladat ez az elemzd szamadra: érzékenységet,
nyitottsagot, kreativitast feltételez és ezekre nevel, s a remek-
mUvekben kibontakozd dsszetett és |ényegileg ambivalens
—aformalas imént jellemzett dinamikus eréterében keletke-
76 ellentétes, egymasnak feszUld értelmezési tendencidkat
magaban foglald — zenei folyamatok muikddésmaodjanak
megismerésére és mély dtérzésére sarkall. Vajon elérheti-e
valaha is céljat ez a szemléletadd kdnyv a zeneoktatdsnak
egy olyan rendszerében, amely a hétkdznapi gyakorlatdban
reflexié nélkul viszonyul megszokott s megkovesedett els-
adoi hagyomanyokhoz és zeneelmélet-pedagodgiai modsze-
rekhez, és ezek kdvetésére készit fel? Elérheti-e céljat a hét-
kodznapok zenepedagdgidjaban, amely nyitottsdg, tehetség,
id6, batorsdg vagy akarat hijan a kdnnyebbik utat valasztja, s
fasultan koveti bornirtan sematikus Utjait? Dobszay elemzdi,
s egyben el6addi szemlélete, amelyet ebben a posztumusz
kotetben Osszegez és részletgazdagon jellemez, valdjaban
mar fél évszézada ismert volt a magyar zenepedagdgiai
gyakorlatban az 1960-as évek méasodik fele 6ta folyamatosan
hasznalt, minden zenetanul6 éltal ismert szolfézstankdnyv-
sorozata, A hangok vildga révén. Mddszertana révén ez a
tankdnyvsorozat nem hogy otven évvel ezel6tt, de — sajnos
—még ma is Uttord szemléletlinek szamit mind hazai, mind
nemzetkdzi viszonylatban. Bar szerzdjik minden alapvetd
forumon: a tandroknak szant Utmutatoé kézikonyvekben, ze-

nepedagdgiai szakcikkekben a tankdnyvek érzékenyen érté
és kreativ haszndlatdra biztatott, a mai pedagdgiai gyakorlat
ismeretében Ugy tlnik, meglep&en kevesen figyeltek oda
ezekre az egyébként joI hozzaférhetd forrasokra, s értették
meg valéban és tették magukéva meg az Uizenetet s a szem-
léletet. Nemcsak az életmU-osszefoglald kotetrdl irhattunk
volna tehét (Ujra és Ujra), hanem a félévszézados tankdnyv-
sorozatrél, amelynek Uj, didaktikai részleteiben — nem szem-
|életében — modernizalt kiaddsa most készul. Vajon kell-e, s
elegendé lehet-e még egy fél évszazad, hogy a Dobszaytdl
megtanulhaté érzékeny elemzd szemléletmdd az azt megil-
leté kdzponti helyre kertljon mind az eléadd-mdvészetben,
mind pedig a pedagdgiai gyakorlatban?
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Davidhazi Péter: ,Vagy jéni fog”
— Bibliai mintdk nemzetiesedése
a magyar koltészetben

Budapest, Racié Kiado, 2017

m Ddvidhazi Péter irodalomtorténész akadémikus nem frt
egyetemi tankonyvet, mégis minden monografidja azza valt.
Aligha sziletett az elmult harminc évben magyar nyelven
olyan kultusztorténettel és -elmélettel foglalkozd szakdolgo-
zat, doktori értekezés, tanulmanykétet vagy monogréfia,
amely ne hivatkozott volna az Isten mdsodszuldttjére, a ma-
gyar Shakespeare-kultusz természetrajzat targyald munkdja-
ra.! Hasonldan sulyos — az irodalomtdrténészek szamara meg-
kertlhetetlen — opussza valt az Arany Janos kritikai 6rokségét
értékel® Hunyt mesteriink? és a monumentalis Toldy Ferenc-
monografia — Egy nemzeti tudomdny szliletése.?

Davidhazi Péter legujabb tanulmanykotetében nem ma-
radt meg a maga teremtette-épitette tudomanyos iskola
falai kozott, hanem Uj utakra tért. A Vagy jéni fog” — Bibliai
mintdk nemzetiesedése a magyar koltészetben a hazai szakiro-
dalomban szinte ismeretlen tudomanykozi teriletekre veze-
ti az olvasot — de ezzel a szerzd nem csekély szakmai kocka-
zatot vallalt. A kotet f6 kérdése viszonylag egyszerd: milyen
Uj jelentést kapnak a bibliai mintdk nemzetiesitései a XIX. és
XX. szdzadi magyar koltészetben és miforditdsokban. ,Min-
tdn itt éppugy érthetjik egy szerep tovabbélését, mint a
beszédhelyzet hagyomanyozddd jellegét, valamely mdfaji
elézményt, 6roklédé szoképeket vagy ezek egész halézatat,
s6t akar egy régrél szarmazd logikai mdveletsort; akkor is,
ha az egykori vagy késébbi nemzedékek (tudatosan vagy
akar ontudatlanul) maguk is bibliai utaldsként értelmezték,
és akkor is, ha azdta észrevétlenné fakult és kihullott a mi
jelentésvilagdbol™ Davidhazi Péter bevezetdjében maga
hivja fel a figyelmet sajat ,illetékességi hatarsértésére” vég-
zettsége szerint csakis irodalmarként kozelithet téméjahoz,
bibliatuddsként, a szentirdstudomany hivatasos, szakavatott
mUvel&jeként nem. Valdban: ezen a terlleten a tudomanyos
értékd véleményalkotés eldfeltétele az dszovetségi héber, az
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Abstract

In contrast to the widespread approach of the notion of “virtuosity” highlighting mechanical dexterity,
I advance the view that a crucial feature of both technical virtuosity and musical expressivity is a
specific ability to readily and quickly adapt the attention to various constantly changing aspects
of the musical process while performing. In this sense, virtuosity can be likened to general mental
capabilities such as intelligence. Based on concepts taken from performance analysis, pedagogical
practice and sports science (especially from recent research of attentional control in sports), I attempt
to define and discuss key features of performance virtuosity as “mental dexterity”. This includes the
ability to quickly position oneself into different temporal perspectives in real time during performance;
the ability to quickly shift the attentional focus, as well as to quickly modulate the depth of attention;
furthermore, to promptly position oneself into different empathic perspectives, similarly to projecting
oneself into another person’s position.

Keywords
attention, consciousness, feeling, mental imagery, MFI (moment of focused immersion), performance
analysis, phenomenology of performance, technique, temporal perspectives

Popular tutorials such as School of the Virtuoso (Czerny), Technische Virtuosenstudien (Kohler),
The Virtuoso Pianist (Hanon), The School of Virtuosity (Thoman), Technique moderne du pianiste
virtuose (Bosquet), The Violin Virtuoso (Bachmann), alongside countless other titles from the
19th and early 20th centuries, either explicitly or implicitly expressed the view that the devel-
opment of virtuoso skills is founded on technical (e.g., finger) dexterity. Even today, common
understanding of the notion of virtuosity among musicians tends to centre on the physical
and mechanical, not unusually conjuring up the picture of “an elegant and rather diapha-
nous man with agile fingers and an empty head” (Berio, 1985, p. 90, quoted by Ginsborg,
2018, this issue). It emphasizes instrumental technique, rapidity and agility related to motor
skills as it is often evinced in scholarly reflections on virtuosity. On the other hand, many
insightful analyses (such as that of the anthropologist Royce, 2004, see esp. pp. 18—-19) and a
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significant number of musicians’ own definitions, as revealed by Jane Ginsborg’s research in
the present issue, highlight that mere physical showing-off does not give rise to “true” virtuos-
ity: according to these, virtuosity closely linked with, or indeed defined by, mechanical dexter-
ity is considered as a means to an exceptionally skilful and convincing expression of musical
content.! In my paper I argue that the nature of virtuosity, defined as a means to both this end and
technical flawlessness, deserves more attention from the point of view of cognitive psychology
than has hitherto been the case.

The fascination with “technique”, as opposed to “expression”, has a long history in
music, especially in pedagogy. Most notably, for the major part of the 19th century, music
pedagogy was predominantly concerned with technical training on instruments, leaving
aside the teaching of musical “poesy” (the nurturing of musicality and inspiration), com-
monly deemed to be impossible to teach (Stachd, 2018b). As the institutionalization and
social dissemination of music pedagogy spread, extensive instrumental technical training
became the norm: note the burgeoning of etudes and finger exercises that formed a major
part of teaching materials from the mid-19th century onwards. Later, towards the end of
the 19th century, music education turned its focus to the technique of expression as well, and
particularly on the rules of expressive performance determined through descriptive analy-
ses of expressive performances (cf. the many treatises on musical expression written in the
era, cited below). These approaches to pedagogy typically prioritized instrumental tech-
nique over musical content, or focused on the musical output (i.e., how the end result of
the learning process should sound) rather than on the mental processes involved in pro-
ducing the resulting sound. It seems that the technical approach dominated both instru-
mental pedagogy and solfege, right up to the highest levels of musical expertise, and that
the domain of the alternative, “cognitive” approach was as a rule left to the discretion of
the performer and to the act of performance itself.

In a strikingly similar way, empirical research on expressivity in music performance tended
for a very long time to focus on the analysis of expressive end-products, producing structural-
level descriptions (for an overview of empirical research into musical expressivity see Gabrielsson
& Lindstrom, 2010), leaving aside the phenomenological aspect (including generative imagery,
as well as issues in cognitive and attentional control) in the production of performance expres-
sivity. Thus despite the relative longevity of this research period, which basically started in the
1920s (for an overview of early research see especially Gabrielsson, 1999), most studies in this
area so far have focused on a structural-level analysis of performance expression, as both theo-
retical knowledge and empirical data on musicians’ cognitive and attentional processes and
strategies in the act of performance have been lacking.

Performance expressivity: A cognitive view

It is a widely agreed fact in music analysis and psychology, as well as in performance prac-
tice, that expressivity in music is shaped by two fundamental feature groups: (a) composi-
tional features (i.e., tonal, metrical, and grouping structures [or, depending on the analyst’s
point of view, processes]), and (b) performance cues which build up the performer’s interpre-
tation and realization of a musical composition, such as overall tempo variability,? patterns
of microtiming (small-scale temporal variability), volume, articulation, tone attacks, into-
nation, vibrato, and timbre (see, e.g., Gabrielsson & Lindstrom, 2010; Jackendoff & Lerdahl,
2006; Juslin & Lindstrom, 2016).3 We must note, however, that although the two funda-
mental feature groups can be separated on a theoretical basis, listeners almost never
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actually experience “composed” structure independently from performers’ expressive
choices (cf. Cook, 2003).

Performance expression is usually described through generative rules of timing and dynam-
ics that produce the timing and dynamic patterns of an expressive performance, resulting in a
structural-level description. One of the most straightforward examples of this kind of descrip-
tion, based on both expert intuition and informed (expert) deduction of performance principles
from recorded performances, is the model of performance rules involved in phrasing, microtim-
ing, intonation, the execution of metrical patterns and grooves (including metrical styles in
Baroque or folk dances, among others), the expression of tonal tension, and ensemble timing,
formulated by a Stockholm-based research group (Friberg, Bresin, & Sundberg, 2006). This line
of inquiry (characterized by Langner, Kopiez, & Feiten, 1998 as the “synthetic” approach) has
along tradition, rooted in pedagogy: the reader should recall that whereas instrumental educa-
tion was predominantly concerned with technical training on instruments during the greater
part of the Romantic era in music history, towards the end of the 19th century it shifted its
focus to the technique of expression as well, and particularly to the rules of expressive perfor-
mance determined through descriptive analysis of expressive renditions. Intriguing systematic
descriptions of performance expressivity, then thought to be exhaustive or nearly comprehen-
sive, were produced by several German, French, British and American authors most of whom
faded into obscurity by the second half of the 20th century (e.g., Christiani, 1885; Fuchs,
1885; Goodrich, 1899; Klauwell, 1890; Lussy, 1884; Riemann, 1903). On the other hand,
generative rules of expressive performance can be extracted from large corpora of real, audio-
recorded performances automatically, using computer-assisted analyses and including meta-
learning algorithms, as in Gerhard Widmer’s research (Widmer, 2002, 2003; for an overview
see Widmer & Goebl, 2004).4

At the cognitive level of the description, expressivity is shaped by the actual feelings and
thoughts of the performer, together with the performer’s direction of attention, which are at work
behind the generative rules of timing patterns and other performance cues. Influential theories in
music aesthetics and psychology acknowledge the fact that cognitive and affective components
are highly intertwined during processing of musical materials as musical structures are “impreg-
nated” with emotions (for three converging approaches from different domains see: Meyer, 1956
and Huron, 2006 [aesthetics and psychology of music]; Dahlhaus & Eggebrecht, 1985 [history of
music aesthetics]; and Dobszay, 2012 [music analysis]). In effect, every piece of structural infor-
mation in music is subjectively linked to feelings: on one hand, musicians express and communi-
cate structures by feeling the elements of structural processes (e.g., performers are able to predict
and feel the length of a musical unit to be performed, or subjectively link feelings to components
of the tonal structure of a composition such as chords or chord progressions); on the other hand,
emotional expression is highly structured through musical composition. Thus feelings and emo-
tions are not merely “performed” or simulated but felt during performance, enabling musicians to
achieve appropriate performance cue variability to successfully create expression.

In sum, in order to produce expressivity musicians during performance typically do not
focus on performance cues as such — which serve ultimately as means to produce a desired
expressive effect — but on the generative sources thereof, that is, on emotions and feelings asso-
ciated with the music by virtue of “understanding” it (meaning the performer’s conscious or
unconscious cognitive representations and structures constructed in relation to the music in
question; see Jackendoff & Lerdahl, 2006, which draws on Raffman, 1993 and Davies, 1994).

To illustrate the performance phenomena I intend to analyze in the reminder of the paper,
I invite the reader to watch Video example 1 in the Supplemental Material section. Here
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pianist Maria Joao Pires makes use of the metaphor of space to characterize intensive mental
imagery related to the feeling of the musical process. In the following sections, I provide a
preliminary formulation of a new theory of music performers’ cognitive—attentional strate-
gies that is hypothesized to produce the mental imagery enabling performers to feel the musi-
cal process.

Performance expression and mental imagery

To date, performers’ feelings and thoughts during musically expressive performances have been
investigated in depth only in very few studies, despite the fact that the expressive quality of a
musical execution heavily relies on the performer’s cognitive-level activity, including the actual
feelings and thoughts of the musician and their direction of attention. Some of the most inter-
esting empirical findings on performers’ feelings and thoughts during playing have been
obtained by Van Zijl and Sloboda (2011), among others (such as Clark, Lisboa, & Williamon,
2014), through musicians’ self-reports and interviews made with them. However, a unified
theory and detailed empirical investigations on musicians’ mental processing and strategies in
the act of performance have so far been lacking (cf. also Persson, 2001). Especially noticeable
by its absence is theoretical and experimental research on attentional processing, which could
stimulate further research and pedagogical applications.

On the other hand, research on musical imagery in relation to performance has usually
focused on auditory imagery (e.g., Hubbard, 2013; Repp, 2001), the role of executive functions
such as working memory (for the role of working memory in anticipatory timing see Colley,
Keller, & Harpen, 2017), the neuropsychology of the imagery process (e.g., Meister et al., 2004;
for arelated overview see Zatorre & Salimpoor, 201 3), and memorization (Bernardi et al., 2012;
Holmes, 2005); but to date, regarding mental imagery there has definitely been more empirical
research in the domain of sports (cf. Clark, Williamon, & Aksentijevic, 2011) than in music.
Another, though still sparse, pedagogically motivated line of inquiry related imagery during
performance to expressivity, enjoyment, anxiety, and success (Clark, Lisboa, & Williamon,
2014). Applied sport psychology has inspired studies and psychological methodologies to
enhance performance expressivity and success through general psychological variables such as
self-efficacy (McPherson & McCormick, 2006; cf. also Green & Gallwey, 1986), growth mindset
(O’Neill, 2011), self-talk (Clark Lisboa, & Williamon, 2014; Weiss, 2008), goal setting, and
non-judgmental awareness (Green & Gallwey, 1986). However, except for a very few notable
but in the context of music performance, rarely cited theories in the phenomenology of time
(Husserl, 1991; see also Clarke, 2011) and music analysis (Dobszay, 2012), no inquiry to date
has tackled the issue of mental strategies and imagery, specifically related to the temporally
unfolding musical process, that lies at the bottom of performance expressivity.

Performance expressivity and the real-time representation of
musical meaning

Due to the dearth of empirical research into the phenomenology of the performer related to
performance expressivity, we have to resort to research into linguistics, the psychology of act-
ing, as well as everyday — anecdotal — evidence in music performance and pedagogy to advance
the theory that in the act of performance the musician, in order to successfully produce expres-
sivity, actively represents the subjective meaning of the music (s)he performs (Staché, 2016;
Stacho & Holics, 2011). In fact, established theory in acting (such as Stanislavski, 1937/1980),
both everyday and scientific evidence in music performance (cf. one of the very first works in
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music psychology to tackle the topic: Seashore, 1938; for a short contemporary overview see
Keller, 2012; for a more recent, empirically founded approach cf. Globerson & Nelken, 2013)
and pedagogy (one of the best-known textbooks embracing this stance: Green & Gallwey, 1986)
suggest that successfully executed performance expression relies on vivid imagery related to the
meaning of the text/music. Also, there is empirical evidence that performance expressivity is
negatively correlated with thoughts and feelings unrelated to musical meaning (e.g., Clark
Lisboa, & Williamon, 2014) and that professional musicians employ imagery to limit distrac-
tions in the act of performance (Gregg, Clark, & Hall, 2008). However, thorough research on
the nature of this imagery is still lacking (see Clark Williamon, & Aksentijevic, 2011, for a
review that remains one of the most up-to-date on the topic).

Although the notion of meaning in music is far from having an established understanding,
in both everyday and scientific discourse it is a commonplace to regard music as a language or
a language-like system (e.g., Kraut, 1992; Lerdahl & Jackendoff, 1983; Raffman, 1993; for a
noteworthy early review see Feld & Fox, 1994). However, whereas music cannot express or
communicate propositional content, it is commonly considered to be an ultimate means to con-
vey affect, comprising emotions and feelings. Also, while we may argue that affect is the “mean-
ing” of music, it is so in a different manner from how meaning is conceived in language, since
a piece of music does not denote a certain emotion in the same way a verbal utterance denotes
its meaning. In music, the process of understanding works rather differently to that in everyday
language; indeed, it is more comparable to poetic communication where (a) the process of
understanding is “framed” (Jackendoff & Lerdahl, 2006; Juslin, 2013b), opening the way to
aesthetic experience, (b) and on the other hand, formal properties such as structure (e.g., metri-
cal structure both in language and music), and fractions thereof, become ultimate sources of
meaning (regarding literary texts see Pilkington, 2000).

Previously, I proposed to define music as signalization, in a broad sense of the term referring
to the ability to formulate subjective associations in a more or less systematic way to musical
stimuli (see its most recent formulation in Staché, 2018a, in press). This concept of the musical
sign has a broader scope than the classical Peirceian definition of sign: in order to capture the
essence of how people understand music, instead of suggesting that a sign is something which
stands to “somebody for something in some respect or capacity” (Peirce 1931-1935, Vol. 2,
§228), I proposed to define a musical sign as a sonorous object which for somebody is associated
with something in some respect or capacity in order to achieve an understanding of it, that is,
constructing cognitive representations and structures in relation to that object (for a related
definition of “understanding” see Jackendoff & Lerdahl, 2006) and relating, or integrating,
them (in)to prior knowledge. Note that this definition emphasizes the subjective nature of
musical meaning, proposing that it is created in the listener’s/performer’s mind rather than
placed in fact or merely based on structure. Relying on aesthetic theory, empirical research into
music perception, and pedagogical practice, the following sources of meaning (or “content”) in
music may be identified, starting from basic ones, available from early infancy without neces-
sitating a vast array of musical experience, and proceeding towards more complex sources
requiring ample exposure to musical stimuli.

Movement patterns (“musical gestures”)

A basic source of musical meaning is the physical dynamism of music. Following the theory
of vitality affects outlined by Daniel Stern in the 1980s, the physical dynamism of music yields
vitality affects and physiological reactions. Available from early infancy and originating from
the dynamic cross-modal attunement in mother—infant interaction, vitality affects can be
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typically described by dynamic, kinaesthetic terms, such as “surging”, “fading away”, “fleet-
ing”, “bursting”, “drawn out”, and so on (Stern, 1985). Postulated as precursors to the later
appearing emotions, these qualities of experience are thought to be most certainly sensible to
infants. Further to physical dynamism, several additional features of music, such as pitch con-
tour, are hypothesized to be connected with physical patterns of posture and gesture, convey-
ing affect (Jackendoff & Lerdahl, 2006). In pedagogical practice, these motion patterns, relying
on the physical dynamism of the musical flow, are often referred to as “musical gestures” (see,
e.g., Gritten & King, 2006, and more recently, through the introduction of the notion of
“shape”, Leech-Wilkinson & Prior, 2018). This layer of meaning relates to performance fea-
tures shaped by the so-called motion principles in Juslin’s (2003) influential theory of perfor-
mance expressivity, the “GERMS” model.

Immediately expressed emotions (“musical characters”)

Alongside gestures experienced during listening to music or performing, the direct expression
of more static affective states (Juslin, 2000, 201 3a; Juslin & Timmers, 2010) constitutes a fur-
ther layer of musical understanding. In pedagogical practice, immediately expressed emotions
are usually referred to as “characters” — such as nobility, gloom, fear, pain, and countless other
emotions and emotional states. These may be expressed by means of musical gestures; however,
they are often not based on them but occur relatively independently from gestures. In perfor-
mance, this layer of musical meaning is related to the expression of emotions independent from
the expression of structure (Juslin, 2003).

Tonal and temporal structure

Emotions, hence meanings, related to the perception of musical structure typically emerge
from both active and passive musical experience: they may result from the fulfilment or unfulfil-
ment of momentary expectations about the continuation of music. These experiences are
guided by learned rules about musical styles. In his path-breaking book on emotion and mean-
ing in music, Meyer (1956) provided one of the first comprehensive and widely known theoreti-
cal accounts of emotions resulting from expectations during music listening (for a more recent
integrative account cf. Huron, 2006). First, expectations are linked to tonal structure, the hier-
archical framework of the pitch and harmonic content of music which unfolds in real time.
Second, expectations follow metrical structure, the hierarchical temporal framework of beats
that organizes the musical flow into regularly recurring bars of stressed and unstressed units of
pulse (i.e., beats) which in turn are hierarchically organized into larger units. A crucial source
of musical meaning for both listeners and performers is thus the metrical process which unfolds
in real time, eliciting not only expectations related to length correspondences of larger units,
but also well-definable feelings of various temporal lengths. Finally, grouping structure fills out
the metrical structure with thematic material, yielding the segmentation of the musical flow
into motives, phrases, and larger sections; as grouping structure unfolds over time, it evokes
thematic, rhythmic and length correspondences and expectations. In performance, tonal, met-
rical and grouping structures shape Juslin’s (2003) structural expressivity.

The narrative—dramatic structure

The perception of narrative—dramatic structure — or, as it is often called by narrative theorists,
the “affective curve” (e.g., Pasler, 2008) — of a musical process relies on the empathic projection
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of feelings anthropomorphically onto dynamic processes like music (Walton, 1990) and their
ordering according to a narrative—dramatic plan (Levinson, 2004). In performance, both emo-
tional expression and motion principles contribute to the expression and communication of the
narrative—dramatic structure (the concatenation of gestures and characters according to a
narrative plan).

The psychodynamic layer of musical meaning

A further, psychodynamic layer of musical meaning, accounting for probably the predominant
part of our musical experiences, is shaped by individual associations and recollections of thoughts
and feelings, yielding emotionally coloured meanings. As these private musical meanings are
developed through a person’s own occasional experiences related to actual circumstances of
music listening, they fall beyond the general frame of aesthetic experience (Jackendoff & Lerdahl,
2006; cf. also Juslin, 201 3b) and are typically beyond the performer’s control.>

Imagery and consciousness: Dynamic processes

Mental imagery supporting the perceived expressivity, intelligibility and individuality of a
performance relies on the performer’s real-time mental representation of musical meaning
during playing, that is, their own understanding of gestures, direct emotional expression,
narrative and drama, and the tonal and temporal structural processes. In particular, cogni-
tively representing the tonal and the temporal structure in the act of performance facilitates
the appropriate use of performance features, tailored to the interpretive process of a pre-
sumed listener.® Based on these considerations, I embrace the view that the performer’s men-
tal representation of the musical process which unfoldsin time, together with their attentional
process and strategy related to the expression of musical meaning, define performance fea-
tures — especially related (but not limited) to timing — and determine the expressive quality of
a performance.

Relying on concepts taken from pedagogical practice and theory (Staché & Holics, 2011),
sports science (including recent research into attentional control in sports, e.g. Jackson &
Mogan, 2007; Savelsbergh et al., 2002; Williams et al., 2011), as well as from analyses of
video-recorded performances, I recently proposed the outline of a novel model of musicians’
mental processes and attentional strategies during performance (Staché & Holics, 2011;
Stacho, 2016). My approach accommodates the hypothesis that these strategies and processes
underlying performance expressivity involve expressing and empathizing feelings in real time,
and this activity is connected to an intense mental imagery process. Typically, this imagery
builds on moments of deep immersion and involves a specific kind of attentional processing.
Although my model of mental/attentional processing and strategies underlying performance
expressivity was developed independently from related theoretical models in general psychol-
ogy (such as Zimbardo and Boyd'’s time perspective theory: Zimbardo & Boyd, 1999), philoso-
phy (such as Husserl’s theory “on the phenomenology of consciousness of internal time”:
Husserl, 1991; see also Clarke, 2011) and music analysis (Dobszay, 2012), it strongly reso-
nates with these approaches.

The theory of moments of focused immersion (MFls)

It is a well-known phenomenon that in order to achieve expressivity musicians induce
altered states of consciousness whose characteristics closely follow established definitions,
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acknowledging that they demonstrate “a sufficient deviation in subjective experience or
psychological functioning from certain general norms for that individual during alert,
waking consciousness” and are represented by “a greater preoccupation than usual with
internal sensations or mental processes, changes in formal characteristics of thought”
(Ludwig, 1969, pp. 9, 10; in relation to music performance this definition is also embraced
by Persson, 1993, 2001). So far the nature of the consciousness associated with music-
making and attending to music has been open to investigation but we can easily agree with
theorists such as Zbikowski (2011, p. 190) in claiming that it mostly reflects memory sys-
tems which are “for the most part much more focused on the salient features of dynamic
processes than on lexical knowledge or relationships between objects and events”. In line
with this claim, I advance the hypothesis that in the act of performance, moments of deep
attentional immersion, which are connected to the imagery process and in which the musi-
cian generates quick and transient, very brief shifts of consciousness, embody the three
time perspectives — the past, the present, and the future — and have multiple functions
related to psychology and music theory. Henceforth, I shall refer to these moments of inten-
sive mental imagery which are correlated with an in-depth attentional immersion as MFIs
(“moments of focused immersion”).

Present-focus: Enjoyment

A crucial function of MFIs is to allow the musician — and, possibly through direct empathy,
the musician’s audience — to achieve a highly focused, mindful perception of the present
sounding moment, without breaking the performance process. In their absence both a
performance and a listening experience tend to be perceived by listeners as superficial and
feebly expressive, and the performer may not be able to capture the listener’s attention.
This kind of momentary immersion usually appears to last for less than a second, and it is
likely to have specific functions related to music theory such as marking tonally important
moments. This function is seminal to achieve meaningful quickness — as in a virtuoso per-
formance which is felt by listeners as “true” (or “meaningful”’, not merely technically
focused). Although present-focused MFIs are usually associated with tonal moments —
enjoying, and consequently allowing listeners to enjoy, either the tonally stable or the
unstable points with the implicit aim of making sense of the tonal process —, present-focus
extended in time allows for not merely cognitively representing but also mentally immers-
ing into gesture and character.

Past-focus: Recollection

A second function of MFIs during performance is recollection (or retrospection): at certain
points of the musical process, such as at structural boundaries, the performer, in order to
form a mental representation of the previous musical unit, is reflecting back to the segment
that has just ended. Typically, past-focused MFIs involve tonal and temporal retrospection
on the previous musical unit: at the end of a structural unit the performer recalls in their
imagination the feeling of the length and tonality of that unit. The musical unit to be
recalled can be of any length, including a pair of notes (or even one single note), which is
in fact the shortest grouping unit. Further to this, prompt attentional immersion with a
focus on the past has a marked role in cognitive processing as it contributes to clearing the
performer’s working memory.”
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Future-focus: Anticipation

The third vital function of MFIs is to position into the future, by anticipating the duration
of upcoming — usually hierarchically embedded — structural units through imagining and
feeling their length together with their affective colour (including the immediately expressed
emotions and the gestures). Usually, anticipation occurs when the performer cognitively
measures subsequent units to the previous ones in order to keep the length ratios of struc-
tural units and cognitively position the subsequent unit within the full temporal process
(for a measurement of differences between expert and amateur performers related to the
shaping of length ratios see Langner et al., 2000; for an empirical investigation of differ-
ences between performers’ timing strategies perceived by listeners as “exceptionally expres-
sive” and “average” see Stacho, 2015). The intelligibility and the expressive quality of a
performance is hypothesized to be correlated with the pre-imagining and pre-feeling of the
length of ensuing structural units (notes, motifs, phrases or larger sections) in the moment
before attacking them.

Anticipation is instinctively used by musicians to various degrees through mood induction.
Mood induction, producing transient shifts of consciousness, has been found to be actively
applied by performers to evoke particular emotions during performance that form the basis of
their understanding of the music. An enlightening, though typical, example is given by
Persson (1993, p. 197, emphases added in the original) as part of his wide-ranging qualitative
research into performers’ phenomenology:

Ifind often that to get me into the mood of a piece, say the Pathétique Sonata [by Beethoven] and the
opening of that, you think something sad. You think sadly, not necessarily something that has
happened to you, but you think of the experience of sadness before you play that chord. I suppose one
could also think of something specific. But that “feeling of sadness” — and that’s what I'm trying to
say — is a subconscious thing and you are just trying to bring it out.

Mental navigation and virtuosity

Performance excellence is closely linked to the ability to cognitively control the process of rec-
ollection and anticipation at any time scale, regardless of the actual awareness of the act of
control. The above-described “navigating” mental imagery, which includes directing the
attention forward (anticipating), backward (retrospecting), and to the present moment at
well-definable points of the musical process, not only significantly contributes to the perceived
expressivity, intelligibility and individuality of a performance, but also helps the musician to
feel security and ease during performance. Furthermore, performers’ navigating imagery sig-
nificantly contributes to technical security through an enhanced cognitive control of fine
motor movements.

Attributes such as quickness, mastery, ease and sophistication, together with the quality of
“being transported to another world” (cf. shifts of consciousness) are typically related to virtu-
osity, as has been revealed by Jane Ginsborg's recent questionnaire study (Ginsborg, 2018, this
issue). In fact, it is especially the mastery, sophistication and ease of mental navigation with its
very frequent and quick shifts of attention and consciousness that is hypothesized to define the
quality of a performance. And similarly to virtuosity as understood by Ginsborg’s respondents,
performance-related navigating mental imagery appears to be a skill that can be mastered
through practice (note that respondents tended to adopt the view that virtuosity in music per-
formance results from “hard work” rather than a natural gift).
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Thus common understanding among contemporary musicians, as well as conceptualiza-
tions by outstanding musicians of the past, and historians and theorists from disciplines rang-
ing from music and aesthetics to anthropology (reviewed in Ginsborg, 2018, this issue) profess
that virtuosity is not only about being quick and technically polished (i.e., making sound as
many notes as possible) in a time frame but is very much about how to fill the time. One can be
fast without being expressive (that is, without really reliving the subjectively conceived musi-
cal content and conveying it to a potential listener), and performers’ expressivity depends not
on bodily quickness but rather on their ability to direct attention and their mastery of imagi-
nation. To illustrate this point, compare the performance of a virtuoso piece par excellence
(Liszt’s La campanella) by two players, a presumably 12-year-old child (Rachel Su)® and a more
experienced, 24-year-old pianist? whose Liszt performances have been portrayed by music crit-
ics as “highly virtuosic” (Miller, 2018), Haochen Zhang (see Video examples 2 & 3 in the
Supplemental Material section).

The length of these performances is absolutely identical: both last 4 minutes 53 seconds.
However, the latter, compared to the performance of the less experienced child, feels not only
less monotonous but more virtuoso as well. This casual comparison can eloquently illustrate
the claim that virtuosity is not merely about playing quickly but rather how to fill a given time
frame, for what best contrasts the two performers is definitely not that Zhang has better or
faster fingers. The difference lies in the mental realm rather than in the mechanics: in contrast
to the child, the mature pianist operates a special skill to “interestingly” fill the time. A thor-
ough examination of the contrast between the two performances at the cognitive level, includ-
ing a tentative in-depth analysis of how differently the two pianists direct their attention, might
reveal that the expressive features used by Zhang result from the specific mental navigation
defined in the previous section.

It is worth noting that a similar navigating mental imagery, including directing the attention
forward (that is, anticipating) and backward (i.e., retrospecting), is a core ability leading to
excellence in sports as well. As a remarkable example, recent research into attentional control
in sports revealed that an outstanding football or tennis player, compared to a less experienced
player, develops faster eye movements in order to be able to anticipate where the ball is going to
move rather than looking only at the ball (e.g., in soccer: Savelsbergh et al., 2002, Vestberg
etal., 2012, cf. also Wimshurst, 2012; in tennis: Singer et al., 1996, Rowe & McKenna, 2001,
Jackson & Mogan, 2007, Williams et al., 2011; for a review on 40 years of research on antici-
pation in tennis see Crognier & Féry, 2007). At the same time, while dribbling towards a
defender, the player automatically watches for movement clues (see an illustrated report of Zoe
Wimshurst’s eye tracking research on Cristiano Ronaldo’s attentional strategies during soccer
playing: McDowall, 2011).

Quick attentional shifts: The expression and communication of narrative—dramatic
structure

Strikingly similarly to top sportsmen’s skills underlying temporal and spatial awareness, the
mental imagery skill related to expressive music performance centres on MFIs yielding inten-
sive and very quick attentional focusing and re-focusing. A revealing illustration of the role
of quick attentional shifts in the expression and communication of the musical meaning is
provided by a pair of video-recorded excerpts from a masterclass with Maxim Vengerov teach-
ing a Beethoven sonata movement (Op. 23, see Video examples 4 & 5 in the Supplemental
Material section).10
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While working on the consecutive two-bar musical motifs in the opening movement of the
Beethoven sonata, bearers of different (indeed, conflicting) gestures and characters that build
up the narrative—dramatic structure of the movement, Vengerov shows and tries to explain to
the student the importance of the attentional shifts required here, which can be likened to a
very quick, in fact virtuosic, positioning into the perspective of another character (note that
the metaphor Vengerov spontaneously used refers to the perspective of another “person”,
which brilliantly portrays character). The second excerpt is a testimony to a spectacular boost
(presumably a result of Vengerov's explanations) of the violin student’s attentional processes:
she has learned to shift her attention more quickly and to control this process in a more solid
and adjusted way which is essential in expressing an important layer of musical meaning, the
narrative. In fact, in this sense, virtuosity can be likened to general mental capabilities such
as intelligence, encompassing planning and quick cognitive adaptation to the environment
(Gottfredson, 1997).

Anticipating and recollecting: The expression of temporal structure

Quick future- and past-directed MFIs (that is, quick attentional positionings into the future and
past of the musical process) are typically required to express and communicate changes in both
metrical and grouping structure. Evidence from cognitive music theory (see especially Dobszay,
2012; but partly also Lerdahl & Jackendoff, 1983), empirical investigations (Hannon et al.,
2004) and pedagogical practice point to the fact that in order to make it salient (viz., accented),
the beginning of a metrical or melodic/thematic group is marked for consciousness, usually
resulting in a temporal delay. Relying on observation of outstandingly expressive performers, I
concur with the stance (elaborated by Dobszay, 201 2) that cognitive processing at work behind
the generation of temporal accents expressing/communicating the starting point of a metrical
or thematic group involves active anticipation. In a performance perceived by listeners as highly
expressive, active anticipation is generally achieved through MFIs in which the musician “posi-
tions” herself into a subsequent metrical or grouping unit, typically by anticipating its duration
by projecting the feeling of its length. Usually, this occurs by cognitively measuring the subse-
quent units to the previous ones to successfully concatenate them (also consistently with
Levinson’s [199 7] understanding of this latter concept).

Active anticipation is often linked to visuo-spatial imagery and gestural metaphors (Staché
& Holics, 2011; Staché, 2016). This can be ideally illustrated by the following excerpt from a
masterclass with Maxim Vengerov where the student is invited to use the metaphor of throw-
ing a ball to a prefigured distance in order to appropriately feel and express the difference
between the pair of metrically stressed and unstressed beats that start the solo melody of the
first movement of Mozart's G major violin concerto, KV 216 (see Video example 6 in the
Supplemental Material section).!! The gestural metaphor employed by Vengerov not only
guided the student’s attention but also provided a cognitive framework for the act of anticipa-
tion. For the student, the act of envisioning with full attentional concentration the image of
throwing the basketball into the basket resulted in a clearly perceptible MFI, a subtle but well-
detectable momentary change of consciousness.

Similarly to anticipation, the act of active recollection is associated with structural bounda-
ries; however, it relates to the closing moment of a structural unit, irrespectively of its length
(Dobszay, 2012; Stach6 & Holics, 2011). Usually, active recollection is achieved through an MFI
involving an instantaneous cognitive reflection on both the tonal trajectory and the feeling of
the length of the unit. Note, however, that the speed of the attentional shifts, hence the length
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of the MFISs, related to the cognitive recollection usually depends on the overall tempo of the
excerpt. For example, in a masterclass led by Steven Isserlis on Rachmaninov’s Sonata for cello
and piano in G minor (Op. 19), the slowly fading section endings require longer moments of
recollection in order to bring out full expressivity by transcending, as Isserlis claims, “common-
place” renditions of the concluding phrases of this Lento introductory section of the opening
movement (see Video example 7 in the Supplemental Material section).12

In the following excerpt (see Video example 8 in the Supplemental Material section), Isserlis
explicitly points out the act of “looking backwards” and, as he putsit, “pushing forward”, relating
to both cognitive recollection and anticipation at a significant structural boundary, producing
very clearly perceptible MFIs.13 Finally, a further excerpt from a masterclass with Swedish cellist
Frans Helmerson (see Video example 9 in the Supplemental Material section) provides a percep-
tive demonstration of how structural concatenation effectively works through cognitive recollec-
tion followed by active anticipation. In the first movement of Dvotak’s Cello concerto (Op. 104), at
an important structural boundary separating two sections bearing contrasting characters, the
recorded excerpt illustrates the difference between a poorly and a capably executed retrospection
and anticipation during performance. At the moment of the long closing note (D#) of the cello
melody (which can be felt at the same time as an upbeat to the following section), the teacher
invites the student to reflect back on the previous musical unit, taking advantage of a gestural
metaphor to induce cognitive recollection, followed by an anticipation of the subsequent musical
material by actively envisioning both its character and starting metrical position, giving rise to an
enhanced sense of coherence for both performer and listener.14

Prompt positioning into the present moment: The expression of tonality and
character

Present-focused MFIs produce momentary immersion into the present musical instant,
involving well-discernible, subtle shifts of consciousness. This type of MFIs allows the musi-
cian — and, arguably through empathy or emotional contagion, the musician’s audience — to
fully enjoy the present sounding moment, thus fulfilling one of the pivotal functions of
music-making. Present-moment focused MFIs on a salient note (or chord) of a grouping
phrase usually last for a fraction of a second depending on the actual length of the note.
These MFIs’ cognitive purpose can be approached from music theory: the marking of both
tonally stable and unstable moments (see e.g., Bigand & Poulin-Charronnat, 2016) makes
the tonal process of a composition intelligible and meaningful — in fact, felt — at various hier-
archical levels of the tonal structure/process. In addition, very often these intensive present-
focused MFIs allow for a short-lived affective immersion into the character of a musical
section (and partly the gesture inherent in it); this is hypothesized to help the musician to
express and communicate the character (and the gesture) to the listener. Finally, present-
moment focus is frequently followed by re-focusing involving cognitive retrospection and
anticipation, thus helping the performer efficiently control the process of expressing and
communicating the metrical and grouping structures.

The following two demonstrations taken from music performance masterclasses can tellingly
illustrate present-moment focused MFIs. In the first video, the masterclass leader (Steven Isserlis)
immerses into the highest and longest note, which is both melodically the most accented and ton-
ally the most stable note in the grouping phrase in question from Schumann'’s first Fantasiestiick
from Op. 87. Here a present-moment directed MFI brings expressivity and individuality to the
melodic phrase and allows the performer to transcend the “commonplace” (as Isserlis often puts
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it). Note that it is not the mere prolongation of the D that matters; rather, the quality of the per-
former’s relation to it is likely to produce specific (psycho)acoustic patterns resulting in a refine-
ment of the note offset (see Video example 10 in the Supplemental Material section).!>

In an earlier excerpt already seen, pianist Maria Joao Pires explicitly makes use of the meta-
phor of space to characterize the feeling of immersion into the present moment (see Video
example 1 in the Supplemental Material section). Remarkably similarly to the previous excerpt,
at the end of the Beethoven variation (bar 6 of variation No. 31 from WoO 80) here it is not the
mere lengthening of the Ab alongside its subdominant chord that makes Pires’s rendition so
expressive, creating a feeling bordering on “endlessness”, but rather the depth of attentional
immersion into that moment, allowing one to relive the character of the variation and to fully
enjoy the tonal moment.®

Further to the MFI that makes the subdominant so memorable, the act of cognitive anticipa-
tion and retrospection is well audible and observable on this video-recorded excerpt in many
instances. Note that the process of how Pires directs her attention throughout the entire eight-
bar period of the variation is strikingly similar to the mental processing observed in outstand-
ing soccer players who are nearly always automatically (and instinctively) able to anticipate
where the ball is going to move rather than only looking at it. At the same time, they direct their
attention to the surroundings, as well as where the ball has started from in order to mentally
plan its trajectory. In a conspicuously similar way, in music performance the performer sets the
musical goals for herself and feels them: she feels in advance where the motif, the phrase or the
larger section will end before she attacks it. Note that this is more than just knowing where to
aim at in the musical process: here there is an intelligence-like, non-conscious, procedural
knowledge at work —a kind of “mental dexterity” (in contrast to, e.g., “finger dexterity” so often
associated with pointless virtuosity).

Rapid modulation of the depth of attention

A further phenomenon related to the virtuoso control of attention is the rapid modulation of its
depth. The depth of attentional focus in MFIs is hypothesized to be particularly associated with
highly expressive performances, and the ability to virtuosically manipulate it is a vital element
of “mental dexterity”. In one of the most captivating music videos on piano playing from the
middle of the 20th century, Alfred Cortot characterizes a little Schumann piano piece, The Poet
Speaks (Der Dichter spricht, Op. 15 No. 13) as “a kind of intimate reverie”. When the camera
shows him playing the piece, it is possible to observe how Cortot, while being in constant atten-
tional immersion, deepens his attentional focus at certain moments — typically, in order to trig-
ger anticipation at the beginning and cognitive retrospection at the end of the musical phrases.
At such moments, the performer’s gaze is able to vividly reveal MFIs related to the cognitive
processes of anticipation and retrospection (see Video example 11 in the Supplemental Material
section).l”

Conclusion: The concept of “mental virtuosity”

This is the first theoretical study on music performance to argue for a concept of mental
acuteness, indeed “mental virtuosity”, in music performance claiming that rapidity, vivid-
ness, passion and intensity associated with a virtuoso performance is hypothesized to be
based on a well-definable “mental dexterity” at work in real time in the act of performance.
The mental-attentional processing specified and illustrated in the present paper involves the



552 Musicae Scientiae 22(4)

ability to quickly position into different temporal and empathic perspectives (e.g., similarly to
projecting oneself into another person’s position — cf. the Vengerov masterclass excerpts
[Video examples 3 & 4 in the Supplemental Material section]), thus producing MFIs, in order
to mentally represent the subjective meaning of music in real time. MFIs inducing subtle and
brief shifts of consciousness associated with present-focus typically allow for a momentary
but focused enjoyment of both character and tonally salient points, usually associated with
either tonal stability or departure from the tonal context. While momentary future-focused
MFIs mark the starting points of units of the temporal structure, past-focused attentional
absorption (MFI) allows for an active momentary recollection of the length and the tonal
trajectory of the previous musical unit — usually within a fraction of a second during perfor-
mance. Smart and quick attentional shifts producing MFIs mark expressive and convincing
execution of changes in gesture and directly expressed emotion.

The theory of performers’ attentional processes and strategies presented here suggests that
the key qualities of a virtuoso performance in fact pertain to the cognitive domain — the domain
of imagery and attention — rather than the mechanical. They rely on a specific and well-defin-
able mental technique that produces both heightened expressivity and technical brilliance,
defining elements of “true” virtuosity. Indeed, to become a “true virtuoso”, a musician needs to
virtuosically manipulate their own attention in such a way as to be able to predict, reflect, and
enjoy, so that the audience can also enjoy their performance.
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Supplementary Material

All video examples can be found at https://osf.io/6wu9v/quickfiles/

Notes

1. On a related note, important German sources of the 19th century routinely differentiate between a
“mere virtuoso” and a “true artist” (see, e.g., the analyses in Mahlert, von Loesch, & Rummenholler,
2004), and this dichotomy still persists in everyday discourse about virtuosity, especially in Central
Europe.

2. Tempo is a context-dependent feature: basic tempo is usually considered to be a compositional fea-
ture; however, since it is modifiable to a considerable extent during the performance of a piece, it
easily transforms into a performance feature.

3. In Jackendoff and Lerdahl’s (2006) account, structural cues are referred to as macro-level features,
whereas performance cues are micro-level features, emphasizing perceptual continuity between the
feature groups.

4. This is referred to by Langner, Kopiez, & Feiten (1998) as the “analytic” approach, as opposed to the
“synthetic” one mentioned above. Another noteworthy example of the “analytic” approach is that of
Langner and Goebl (2003). It is worth pointing out that the majority of these studies must be quite
modest in their claims for universality as they tend to reflect a particular period style documented by
their recorded, or studied, examples.

5. Interestingly enough, Jackendoff and Lerdahl (2006) claim that the affect that goes with admiring
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

virtuosity taps into this vein of appreciation. I concur with them; note, however, that in the present
paper I embrace a different understanding of virtuosity in relation to music performance.

As a noteworthy example, performers tend to decelerate at structurally important and less predict-
able (more informative) moments and accelerate at structurally less important and more predictable
(less informative) points, and this cognitive rule of performance has been more markedly demon-
strated in historical eras supporting traditional conditions of music appreciation such as live listen-
ing to performances (Stachd, 2012).

Note that the concept of recollection defined here is highly reminiscent of Husserl’s similar term
denoting an “active recalling of, or reflection on, just-elapsed perceptions” and involves “actual
rehearsal of what has ‘elapsed as whole’” (Clarke, 2011, p. 5; cf. Husserl, 1991, p. 122).

Taiwanese pianist born in 1998, see https://en.wikipedia.org/wiki/Szuyu_Rachel_Su. Source of
the original video: https://www.youtube.com/watch?v=HIGho88CLcO (last accessed 1 April 2018).
This video was uploaded to YouTube when Rachel Su was 12.

Source of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=phSSLKyNwCQ (last accessed 1
April 2018).

Source of the original video (including both excerpts): https://www.youtube.com/
watch?v=1ial9pH51]Jw (last accessed 1 April 2018).

Source of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=st4-CcO4XwM (last accessed 1
April 2018).

Source of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=0]J0t-vNIL6A (last accessed 1
April 2018).

Source of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=URGB1iWRdFg (last accessed 1
April 2018). At several points, this excerpt ideally illustrates the role of present-moment immersion
as well, explicitly referring to “enjoyment” at a point.

It is worth noting that at the end of the excerpt, the student is not able to reproduce the complex
imagery process described here (observe his gaze which reveals this). Source of the original video:
https://www.youtube.com/watch?v=xfgOkmIBSvY (last accessed 1 April 2018).

Source of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=Dq77Dqey1Rw (last accessed 1
April 2018).

Source of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=Iu1aWSCMPTA (last accessed 1
April 2018).

Note that this seems to hold true even if the video may only be a faithful “fake” reconstruction of
his actual performance (as some think), and has been recorded after (or before) having produced the
audio record. Sources of the original video: https://www.youtube.com/watch?v=08E_0glY3nI and
https://www.youtube.com/watch?v=rNUNNNN;j_Qw (last accessed 1 April 2018).
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Stacho Laszlo

A ZONGORATANAR BARTOK:
MODSZER ES EGYENISEG®

Egy visszaemlékezés nyomaban

1927-ben Thoman Istvan leghiresebb pianista tanitvanyarél, az 6tven esztend8s
Dohnényirdl irt a Zenei Szemle hasabjain,! Bartok pedig ugyanitt Thomdant méltatta
a zeneakadémiai mester m{ivészi pélyafutidsdnak negyven esztendds jubileuman.?
Egy-egy visszaemlékezés, portré gyakran tobbet arul el szerz&jének jellemérdl és to-
rekvéseirdl, mint targyaérol, s Bartkra ez kifejezetten jellemz4.3 Tandrdnak port-
réjat megfestve Bartok, mint azt hamarosan latni fogjuk az 6 tanitvanyainak emlékei-
bdl, valéjaban dnkénteleniil is 6narcképet kdrvonalaz, s idedlis pedagdgus énjének
jellemzésével szolgal. Az idedl és a valdésdg kozotti tdvolsdg azonban megvildgitd
magyarazatot sugall a pedagbgus Bartdk tantermi gyakorlatdban érzékelhetd el-
lentmondasra: § is latszélag Thoman , mddszereit” alkalmazza majd, 4m szinte hom-
lokegyenest ellenkezé hatast fejt ki tanitvanyainak miivészi egyéniségére.

A Téth Aladar altal készitett laudacio-interju kezdetén Bartdk hosszan beszél
Thomén ,,valdban atyai” gondoskodasarol,* amelyet Bartoknak, édesapja korai haldla

A tanulmadny a szerz8 doktori értekezésének hdrom fejezetén alapul, azok atdolgozott, b&vitett valto-
zata. A disszertacié (Barték elfadomiivészi modelljei és idedljai. Budapest: Liszt Ferenc Zenemiivészeti
Egyetem, 2013) interneten is elérhet§: http://docs.lfze.hu/netfolder/public/PublicNet/Doktori%20-
dolgozatok/stacho_laszlo/disszertacio.pdf. A szerz$ az atdolgozas idején a Nemzeti Kivaldsdg Prog-
ram Erdés Pal Fiatal Kutatéi Osztondijasa volt.

1 Thoman Istvan: ,Emlékeim Dohnanyi Ern6r6l”, Zenei Szemle 11. (1927/9-10.), 232-234. (Részleteit
kozli: Legany DezsS: A magyar zene kronikdja. Zenei miivelddésiink ezer éve dokumentumokban. Budapest:
Zenem(ikiadd, 1962, 382-383.) Thoman itt zenei palydjanak ,egyik legf6bb biiszkeségeként” aposzt-
rofalja Dohnanyi Ernét, a ,zenészek egyik legnagyobbjat” (232.).

2 Barték Béla: ,Thoman Istvanrdl” [Téth Aladar interjtja], Zenei Szemle 11. (1927/3.), 93-95. Ujrakézli:
Wilheim Andrés (kozr.): Beszélgetések BartGkkal. Interjiik, nyilatkozatok 1911-1945. Budapest: Kijarat Ki-
ado, 2000, 80-83.

3 Bartok dolgozatai, eladasai, melyekben latszélag masokrél — példaul Kodalyrol — szél, s6t mielemzé-
sei is sajat ,, pszeudo-tudomanyos” ars poeticdit rejtik, vo. Tallidn Tibor: ,Barték-marginalia”. In: Zene-
tudomdnyi dolgozatok 1979. Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézete, 35-46., ide: 43.

4 Kiemelés télem (S. L.): figyelemre méltd, hogy az interjukészitS Téth Aladar ezzel a megerdsit8 hata-

rozbszéval illeti a zeneakadémiai mester atyai gondoskodasat.
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miatt, immar egy évtizede nélkiilozni kellett (mdsik f6targytandraban, Koesslerben
pedig nem lelhette meg). Tobben is jellemz& moédon liszti jellemvonasként ismer-
ték fol Thoman atyai gondoskodasat, melynek koszonhetSen Bartdk egy életen at
szeretettel, s a mester—tanitvany viszony megsz{inését kovetSen egyenrangu barat-
ként is k6t8ddtt Thomanhoz. Ezt hozz4 irott levelei is hiien tandsitjdk.”> Zeneaka-
démiai mestere tanitasi ,mddszerének” legfontosabb mozzanatat Bartok abban
latta, hogy

6 azok kozé a ritka pedagdgusok kozé tartozik, akik sohasem nyomjak el ndvendékeik
egyéniségét. Nem akarta sohasem tanitvanyait onmaga képére faragni. A mivek preciz
megszoélaltatasan tadl, tehat ott, ahol a tanitvanynak mar 6nmagabdl kell belevinnie a poé-
zist a zongorajatékba, ott sohasem avatkozott bele szdraz formuldkkal a névendék munka-
jaba. Minden tudasaval és szuggeral¢ erejével igyekezett ugyan hatni a novendék lelkiile-
tének koltéi kifejlesztésére, de vigydzott, hogy ez a hatds ne mesterséges, hanem termé-
szetes legyen. Ilyen természetes hatdst semmivel sem lehet jobban elérni, mint ha a tanar

7

elgjdtszik a novendéknek. Ehhez természetesen sziikséges, hogy a tanar maga, olyan kivald
miivésze legyen a hangszerének, mint Thoman Istvin. Thoman valéban példatlan tiire-
lemmel, mindig és mindent el[$]jatszott tanitvanyainak. Az 6nallétlanabb névendék ter-
mészetesen szolgailag utdnozta mestere jatékat; az 6nallobb tehetség pedig megterméke-
nyithette fantziajat a mester mivészetén, anélkiil, hogy egyéniségén csorba esett volna.
Thoman zongoramiivészi példdja nem erdszakolt ra gondolatokat a tanitvanyra, hanem
helyes gondolatokat keltett a tanitvanyban.®

A jellemzésbdl vilagossa valik a Bartok altal idedlis mesternek tartott pedagdgus
hatokore: a miivek ,,preciz megszolaltatdsan tul” a novendék foladata 6Gnmagabdl
belevinni el6addsdba a ,,poézist”, s ezt csak ,,természetes” hatdsokkal segithetjiik.
Az elGjatszas tehat — idedlis esetben — nem egyfajta idomitas része, hanem példa-
adas: e ,természetes” hatasok elérésének eszkoze ,helyes gondolatok keltése” ré-
vén. ErGsen gyanitom azonban, hogy Bartdk a Zeneakadémia tanaraként eltoltott
htisz esztend$ utdn a thomani pedagdgia jellemzésének apropdjan Snkénteleniil
is sajat tanitasanak apologiajat adja, mikor arra utal, hogy az 6nallétlanabb néven-
dék ,,természetesen” szolgai moédon utdnozza mestere jatékat, s csak az ,,6nallébb
tehetség” képes ra, hogy egyéniségének veszélyeztetése nélkiil termékenyithesse
meg fantdzidjat.

Bartok tanitasi stilusardl masfél tucatnyi novendéke emlékezett meg. Legrész-
letesebben a rajongé tanitvany, a késébbi irdénd, Székely Julia - egy kétségteleniil
»kevésbé onallo” tehetség — rekonstrualta emlékeit az 6rairdl, s Bartok tanitdsa
kapcsan 6t idézik leggyakrabban (annak ellenére, hogy valamennyi follelhet§ visz-
szaemlékezés ismeretében allithatjuk, hogy az emlékezés részletessége és megvi-
lagitd ereje kozott gyakran meglehet&sen gyenge a kapcsolat). Legelsé és legutolsé

5 Ld. még Barték e nyilatkozatdn, valamint relevans levelein kiviil: Varannai Aurél: ,Egy nagy magyar
zongoratanité. Thoman Istvan - Liszt ndvendéke és Bartok mestere”, Muzsika 2/12. (1959. decem-
ber), 25-26.

6 Wilheim: Beszélgetések..., 82. A kiemelések eredetiek.
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tanitvanyainak emlékei alapvetSen egységes képet sugallnak, &m az id&beli valto-
zas természete is jOl azonosithatd Bartdk tanitasi stilusaban.

Egyik legelsé ndvendéke, Szalay Stefdnia, akit Barték a nyugdijazott Thoman-
tol vett at zeneakadémiai tanitdsanak elsé évében, egy olyan pedagogiai hozzaallast
s egyben konkrét helyzetet ir le, amelyben sikerrel valosul meg a kiviilre, a tanitds
targyara — a most kovetkez8 példaban Beethoven muzsikdjara — irdnyuld egyiittes
odafigyelés.” A névendék gondolataival, elképzeléseivel és szandékaival valé foglal-
kozas helyett a mester ihletett interpretdcidjara terelédik a figyelem, s az & jatéka-
nak megfigyelése révén végiil a névendék maga ismer rd a problémak megoldésara:

Melegen nézett ram [miutdn kidertlt, hogy a nagyvaradi szdrmazasu Szalay Stefania Hyrtl-
nél tanult Pozsonyban, majd Thomdnhoz keriilt a Zeneakadémiara, épp mint Bartdk] és el-
kezdtiik a jatékot. Csakhamar eltlint a Mester és a tanitvany s csak Beethoven volt jelen.
[...] Bartok tokéletesen tolmacsolta Beethoven gondolatait, érzelmeit és teljes egyéniségét
beledntotte az eléadott miibe. ElsSsorban zongorazasanak kifejezd erejét, dinamikéjat cso-
daltam meg. A Iényeget. Aztan rgjottem, hogy el6adé miivészetét [sic!] a részletek pontos
kidolgozasa is jellemzi. Figyelme mindenre kiterjedt. Példaul pedélozni senki sem tudott
ugy, mint Bartdk. Bachnal kevés pedalt vett s a frazirozasi jeleket sohasem kototte at pedal-
lal. Széditd tempdknal ugyanolyan gyorsan valtogatta a pedalt, mint ahogyan a hangzas
megkivanta. A mi jatékunkban pedig észrevett minden kis pedal hibat, akarhogyan prébal-
tunk elszokni a nagy tempéval. Azt mondta: ‘inkdbb semmi pedalt, mint rossz pedalozast.
A semmi peddl legalabb nem ront, de a rossz pedal eldrulja 6sszhangzattani és formai fo-
gyatékossagunkat’ [-] tanitotta. S megértettem: a pedal nélkiili jaték csak szaraz, de nem
rossz, mert jo fil kell a j6 pedalhoz. Nagyon nehéz példaul a pedal vibrato: egy kiemelt
hang zengjen, a tobbi fél és negyed pedallal elnémul, ha jol kezeljiik. Nagy labtechnikat igé-
nyel. Liszt nagy mestere volt ennek, ezt Thomantdl tudtuk. Bartdk is. Igazan jol csak vég-
zett zeneszerzG peddlozhat, ha zongoratehetsége is van — jottem ra egy id6 mulva. S Bartdk
valoban nem is vett fel férfi novendéket, ha az nem tanult zeneszerzést is. N6kkel szem-
ben, ha tigyességiik kit(int és fejlett halldssal rendelkeztek, elnézébb volt. Utdvégre Bartdk
sem vezényelt jol példaul. Miért kellett volna nekiink rosszul komponalni? De primavista
olvasas, kulcs-valtérendszer, kamarazene tudas nélkiil senki nem keriilhetett szine elé.’

Figyelemre méltd, miképpen keveredik itt, a htiszas éveinek kozepén jaré Bar-
t6k hozzaallasiban a szigor és a neveldi szeretet. Ugy tiinik, ez a neveléslélektan-
ban madig idedlisnak értékelt pedagogiai attitlid jol tiikkroz6dott Bartok hibazashoz
valé viszonyuladsaban is, amelyrél ugyancsak Szalay Stefaniatél tudhatunk meg egy
figyelemre mélté mozzanatot. Szalay, aki Thomannal és Bartoknal is tanult, igy fog-
lalta Gssze két budapesti tanaranak hozzaallasat: a fiatal tandr, , Bartok Béla a tech-
nikai melléfogasokra annyit mondott: Ugye véletlen volt?’ Thoman nyomban be-

7 Kiilonosen szép megfogalmazasa ennek egy kozel negyedszdzaddal késébbi tanitvanyé, Comensoli
Maridé, aki a mérhetetlen nyugalmat, a minden hétkodznapit kirekeszt$ koncentraciét emliti egy-egy
Llinnepi” tanitési délutan hangulataval kapcsolatban. Bénis Ferenc (szerk.): Igy lattuk Bartékot. Otven-
négy emlékezés. Budapest: Piiski Kiado, 21995, 146.

8 Sziranyi Gabor: , Egy Bartok-tanitvany — Szalay Stefania — visszaemlékezése” (II/1. rész), Parlando on-
line, http://parlando.hu/2008407.htm. A kozolt részlet helyesirdsa az eredeti szovegét koveti itt is, és
a tovabbiakban is.
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karikdzta [és megjegyezte:] "a hiba az hiba’.”® Egy masfél-két évtizeddel késSbbi ta-
nitvany, Székely Jalia visszaemlékezése nyoman hihetd, hogy Bartok viszonyuldsa ta-
nitvanyai hibazasaihoz késébb sem valtozott jelentSsen (az atyai szigor joindulatt
oldalét képviselve).1° Sajat magaval szemben azonban szigortuibb lehetett: , Kedves
Pista batyam” — kezdi Bécsbsl Thomannak kiildétt levelét 1905 elején —,

[k]oncertemrdl szeretnél tudni? [...] Tény, hogy Schumann és Chopin kevésbé jél hang-
zott; legalabb én mésképen szerettem volna hallani. Kellemetlenek a ’paccerek’. Bosszant
hogy egyetlen-egy nagyobbszer(i felléptem sem mulhatik el bizonyos *Missgriff’-ek, fél-
recsuszamlasok, aprébb akaratlan véltoztatdsok nélkiil. Persze ezek csak azoknak tiin-
hetnek fel, a kik kiviilr8l tudjék a darabokat.!!

Az dnmagaval szembeni kérlelhetetlenséget, ugyanakkor a tanitvanyhoz és
kollégahoz atyai szeretettel vald viszonyuldst tiikrozi a melléfogasokkal kapcsolat-
ban a Bartdk altal egyik legtehetségesebbnek tartott tanitvany, Kdsa Gyorgy vissza-
emlékezése arra, amikor a budapesti radidoban mesterével egyiitt eljatszottak A cso-
ddlatos mandarin iildozési jelenetét:

A négykezes letét igen kényes volt; a négy kéz folyton keresztezte egymast, és az dsszelit-
kozések kovetkeztében konnyli volt melléiitni. Bartdkot nagyon elkeseritette, ha & maga,
igen ritkdn, melléiit6tt. Ha én iit6ttem mellé, azt jéindulatd, atyai mosollyal elnézte.!?

Minden jel arra mutat azonban, hogy Bartok pedagdgiai hozzaallasanak e szere-
tetteli, atyai oldala kés&bbi ndvendékei szamara legfoljebb csak a hanghibakhoz ha-
sonlé aprésadgokban nyilvanulhatott meg — szdmukra ugyanis gyakorlatilag mar csak
a mechanikus el&jatszds-utanzas pedagdgidja maradt. Ez minden bizonnyal azzal all
Osszefliggésben, hogy Bartdk egyre inkabb ,bortonnek” tekintette a tanitast,
mely a szamara értékesebbnek tekintett tevékenységektdl rabolta el az idét — el-
sGsorban a népzenével vald foglalkozastdl: a gy(jtéstél, majd a lejegyzésektdl és
a rendszerezésektdl, masodsorban pedig a komponalastdl. Bartoknak hiaba volt kol-
légaihoz képest altalaban valamennyivel — els6 két tanévében pedig [ényegesen — ke-
vesebb tanitvanya, ra is vonatkozott a foltehetSen jogi szabalyozas altal megszabott
oraterhelés, kiiléndsen tanitisanak elsé évtizedében.!3 Rdadasul Barték lelkiismere-
tességét — s az id6 elérehaladtaval bizonyara kényszerességét is — jellemzi, hogy mig
az 1920-as években a zongora f6tanszak tobbi tanaranal egy novendékre alig jutott

9 Uott.

10 Lasd Székely Julia: Bartdk tandr dr. Budapest: Kozmosz Kényvek, 21978.

11 Vikarius Laszl6-Pévai Istvan (szerk.): Bartok Béla élete levelei titkrében. Osszegyiijtitt digitdlis kiadds. CD-ROM.
MTA Zenetudomanyi Intézete— Hagyomanyok Héza, 2007 (a tovabbiakban: Bartdk levelei), 88. levél.

12 Bbnis: Igy ldttuk Bartékot, 40. Bartok Késardl alkotott véleményérdl 1d.: K. Molnar Irma [Keppich
Akosné Molnér Irma]: »Zongorazni tanultam t6le”. In: Laszlé Ferenc (szerk.): Barték-konyv 1970—
1971. Bukarest: Kriterion, 1971, 108-114., ide: 111-112. A radiéhangverseny idépontja 1926. aprilis
8. volt (Id. emlitését a Bartok-miijegyzékben a Bartok Archivum honlapjan: http://www.zti.hu/bar-
tok/ba_hu_06_m.htm).

13 Az 1906/1907. tanévbdl taldljuk azt az adatot a Zeneakadémia évkonyvében, hogy Bartok, Chovan és
Szendy heti 15 éraban tanitotta az akadémiai tanfolyam 23 névendékét (akik koziil kettd kimaradt
ebben a tanévben), 4m mig Bartok az el8készits tanfolyamon egyéltalan nem oktatott, Chovéan és Szendy —
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egy-egy alkalommal tiz-htsz percnyi tanitasnal tobb id6, Bartdk nyolc-tiz tanit-
vanyaval egyenként fél éranal kevesebbet sohasem foglalkozott, sét igen gyak-
ran el6fordult, hogy egy-egy névendékére egyszerre masfél 6rat szant.!* Fiatal
zeneakadémiai tandrként mindenesetre mar az 1910-es években ,pedagogiai
bortonként” jellemezte Freund Etelkanak irott levelében a zeneakadémiai mun-
kat, !> feleségének pedig ironikus levélben szdmolt be zeneakadémiai tanitvanya-
ir6l.1® Mésodik fia is arra emlékszik gyerekkorabol, az 1920-as évek végérdl s az
1930-as évekbdl, hogy édesapja rendszeresen latogat egy ,,csinya helyet” — a Ze-
neakadémia XIV. tantermét.!”

Bartok 1920-as évekbeli tanitvanyai egybehangzdan jellemzik érdinak menetét,
tanitasi modszerét. A legrészletesebben koziiliik Székely Julia irta le, hogyan fog-
lalkoztak a mvekkel:

Ha a tanitvany els§ izben hozott érara egy Gjonnan megtanult mvet, azt irdasztalanal
tilve, megszakitas nélkiil hallgatta végig. (Kivéve természetesen, ha betanulasi, olvasasi
vagy ritmushibat kovetett el a hallgatd, ilyenkor azonnal kdzbeszdlt, figyelmeztetett a be-
tanuldsnal elkovetett hibara.) Miutdn végighallgatta az Gj darabot, folkelt az fréasztaltdl,
s leiilt a masodik zongora elé. (Ez is Bosendorfer volt, mint az els6, amelyen a tanitvany
jatszott.) Nem szélt egy szét sem, teljes tandcstalansagban hagyta a névendéket, vajon jo
volt-e vagy rossz, amit az csindlt. [...]

A mésodik Bosendorfernél aztdn ugyanezt a miivet maga is végigjatszotta,'® legtdbbnyi-
re kotta nélkiil, ha Bachr6l vagy Beethovenrdl volt sz6.1° A névendékre bizta, miféle ko-

ott 15-15 plusz érat toltott tanitassal — az akadémiai osztalyok 15 érdjan foliil! A kovetkezd tanév-
ben, minden bizonnyal a Liszt Ferenc téri épiiletbe vald kolt6zéssel parhuzamos 1étszambdvités nyo-
man, 30-rél 25-re csokkent a két idGsebb tanar 6sszéraszama; Bartéké 15 maradt. Az évkonyvek ta-
nusaga szerint a kovetkezs tanévekben tovabb csokkent a kiilonbség Bartdk és idGsebb kollégai ora-
szama, ill. tanitvinyainak szdma kozott az elsé vilaghdbordig. Bartdk éraszamra 15 koriil maradt a
hébort végéig (az 1914/1915. tanévet kivéve, amikor csupan 9 déraban tanitott), mig kollégdié gyak-
rabban és olykor igen jelent8s mértékben véltozott évrél évre. Székely Julia emlékei szerint kés6bb,
az 1920-as években — amikor a Zeneakadémia évkonyvei a tandrok ératerhelésérdl és tanitvanyaik
szamardl kivételesen nem adnak félvilagositast — egyszerre 8-10 névendék jart hozzd, mig kollégai-
hoz haromszor, négyszer ennyi; ekkor haromszor egy héten hivatalosan harom érét tanitott, val6ja-
ban azonban jéval tovabb bent maradt a Liszt Ferenc téri zenepalota XIV. termében. Lasd errdl: Szé-
kely Jalia: Elindultam szép hazdmbdl. Barték Béla élete. Budapest: Méra Ferenc Konyvkiad6,21980, 113.
Ld. még Veress Sandor visszaemlékezését is (Bénis: fgy lattuk Bartokot, 163.), valamint Demény Janos
tanulmdnyat: ,Bartok Béla és a Zeneakadémia”. In: Ujfalussy Jozsef (szerk.): A Liszt Ferenc Zenemiivé-
szeti Féiskola 100 éve. Budapest: Zenemtikiad6, 1977, 130-143. (Demény Janos Bartok zeneakadémiai
novendékeinek listajat is kozli; fontos azonban figyelmeztetni rd, hogy a felsorolds a gondos kutaté-
munka ellenére sem hianytalan.)

14 Székely: Elindultam szép hazdmbdl, 113.

15 Barték levelei, 307. levél.

16 Uott, 375. levél.

17 Bartdk Péter: Apdm. Budapest: Editio Musica, 2004,12.

18 Comensoli Mdria szerint kivételesen jatszott csak el teljes szondtatételeket, a Wohltemperiertes Kla-
vierb6l viszont a teljes darabokat eljatszotta. Bénis: Igy ldttuk Bartékot, 146-148.

19 Masutt azt irja Székely Julia, hogy fejbdl jatszotta még Kodaly miveit, sajatjait azonban — melyeket
ritkan vittek neki tanitvanyai, mert sajat miveinek jatszasat nem szorgalmazta — kottabdl, szemiive-
gét is feltéve jatszotta elS. Székely: Bartok tandr iir, 88. Tulajdonképpen csak Klein Erzsébet emlékei
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vetkeztetéseket von le a kétféle elGjatszasbol. Magyarazatot nem fizott hozza. A legkoze-
lebbi éran dertilt csak ki, mit és mennyit tanult a ndvendék a tandr Ur elGjatszasabol.
Tobbnyire persze nem eleget. Ilyenkor mar nem hallgatta végig megallitas nélkiil, nem is
tilt az fréasztalhoz, ott maradt a masodik zongorandl. Minden felfogasbeli eltérésnél
megallitott, javitott, ismét és ismét Gjrajatszatott, egyes taktusokat tobbszor is megmu-
tatott, mindaddig, amig sajat felfogdsat hajszalnyi pontossaggal vissza nem hallgathatta.
Mindezt komoly arccal, ridegen, mosoly nélkiil, igen kevés beszéddel tette, tlirelmét
percre sem veszitve el.?0

Székely Julia masutt arrdl is beszamol, hogy egyetlen hangot olykor tizszer,
husszor, harmincszor kellett leiitnie a zongoran.?! Ezek utdn Bartdék hdrom tan-
6ran tal mar rendszerint nem kivant tovabb foglalkozni a darabbal — idézi {6l em-
1ékeit Veress Sdndor az 1930-as évek elejérdl.??2 Hernadi Lajos irja, hogy 8-10-szer
is elGjatszott egy frazist, ha sziikségét ldtta.?3 Egy darab részletes kidolgozasa vala-
mennyi szerz$ esetében — Bartok sajat miveit tekintve is — a kovetkezd mozzana-
tokra terjedt ki (ismét Székely megfogalmazasaban, aki a Szonatina tanulasa kap-
csan irt errél): , tempdtisztitas, ritmus, hangsulyok, hangszinek, majd az egész mi
egybefoglaldsa (nem is tételenként, hanem a harom tételnek egyetlen teljes egész-
szé formalasa)”.24

Bar biztosan nem allithatjuk, hogy az elgjatszast a lehetd legpontosabban és leg-
hibatlanabbul kovetd utdnzas pedagogiai moédszere Bartdk legtobb névendéke sza-
mdra nem t{int nyomaszténak, a visszaemlékezések tobbsége mégis inkdbb annak
pozitivumait emeli ki. Nem ritka a lelkesedés kifejezése sem ezzel kapcsolatban:
»Mondhatom, elragadé, lelkesit8, gyony6ri munka volt kidolgozni egy-egy zenem-
vet a legaprobb részletekig, a legfinomabb arnyalatokig” — emlékszik vissza a méd-

ellenkeznek ezzel az allitdssal, Id. ,,Remembering Barték. John Moseley talks with Elisabeth Klein”.
Ed. John Moseley, Vikarius Laszl, The Hungarian Quarterly 51. (2010. tél), 116-128., http://www.
eurozine.com/remembering-bartok/.

20 Székely: Bartdk tandr ir, 49. (1d. még 31-32. is). Székely Julia (1906-1986) a Zeneakadémian 1923 és
1926 kozott volt Bartok tanitvanya; késébb maganuton tanult nala, majd pedig a tanarképz§ évét vé-
gezte el ismét Bartdk tanitvanyaként a Zeneakadémidn (Id. Demény: Barték Béla és a Zeneakadémia,
130-143., ide: 143.; valamint a Magyar Eletrajzi Lexikonban [f6szerk. Kenyeres Agnes; javitott, 4tdolgo-
zott kiadas, mek.oszk.hu/00300/00355/html/index.html] a ,,Székely Julia” szécikket). Székely leira-
saval egybecseng valamennyi tovabbi visszaemlékezd jellemzése a tanitdsi moédszerrdl (a Bartokkal
folytatott tanulményok kezdetének idérendjében): Comensoli Méria (Bénis: Igy ldttuk Bartkot, 146~
148.); Hernadi Lajos (,,Barték Béla, a zongoramiivész, a pedagbgus, az ember”, Uj Zenei Szemle 4/9.
[1953. szeptember], 1-7., ide: 5., 1d. még Bénis: Igy ldttuk Bartdkot, 114.); Solti Gydrgy (Malcolm
Gillies [szerk.]: Barték Remembered. London: Faber and Faber, 1990, 144); Veress Sandor (Bénis: gy
lattuk Bartékot, 161.); Sandor Gyorgy (Gillies [szerk.]: Barték Remembered, 144-145.); Klein Erzsébet
(Klein: Remembering Bartok), Gaffor Ilona (Kovesdi Janos: ,Barték és Pozsony”, Irodalmi Szemle 30.
[1987], 397-410., ide: 409.).

21 Székely: Barték tandr ur, 31.

22 Boénis: Igy ldttuk Bartékot, 161. Székely azonban arrél szamol be, hogy els§ Beethoven-szondtajat, az
Op. 31/2, d-moll miivet fél évig vitte Bartokhoz (minden masodik-harmadik 6ran; Székely: Bartdk ta-
ndr 1r, 66.).

23 Hernadi: Barték Béla, a zongoramiivész..., 1-7., ide: 5.; ill. Bénis: igy lattuk Bartokot, 114.

24 Székely: Barték tandr ur, 88.
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szerrdl kifejezetten pozitivan nyilatkoz6 Gaffor Ilona, aki 1935 és 1937 kozott volt
Barték magantanitvanya.

Mintha mindez csak tegnap lett volna, most is itt cseng bennem gyonyord, lagy hanga
Bechstein zongorajanak felejthetetlen hangja... Barték nem volt merev, csak alig észreve-
het8en kimért, mindig pontossagra torekedett, elvarta, hogy az el6adasban érvényesiilje-
nek a szerz§ intenciéi, amibdl szinte nyilvanvald, hogy tiszteletben tartotta a komponista
irasos megjegyzéseit, akaratat. Ez a sajat szerzeményeire is vonatkozott. Soha — sem a sa-
jat miive esetében, sem maskor — nem nyilvanitotta ki nemtetszését, de megkovetelte,
hogy lehet&ségeimnek megfeleléen megkdzelitsem, s ha lehet, megvaldsitsam az & el-
képzelését.?

Am Székely Julia regényes visszaemlékezésének sorai kozott kiolvashaté fré-
juk személyes dramaja, az egyéniségének szuverenitasaért kiizdg fiatal harca; a leg-
kritikusabb visszaemlékezdk egyike, a Bartdk erdteljes hatdsat két évtizedig lerdz-
ni képtelen magdntanitvany, Klein Erzsébet pedig szokatlanul nyiltan beszél volt
tandraro6l e modszer kapesan is.2® Ha a visszaemlékezések nyoman elhissziik, hogy
a novendékek tobbsége szdmara az effajta idomitasszerli betanitds nem hatott
nyomaszténak, az nem kis mértékben Bartok tekintélyt parancsolé habitusanak
és viselkedésének lehetett betudhaté: a szelid kimértségnek, a szétlansdgnak (ame-
lyet napjaink kommunikaciéelméletében gurueffektusként jellemeznek),?” vala-
mint erGteljes szuggesztivitasanak.

Az el&jatszas Liszt-Thoman-vonalon is 6rokl6dé moédszerét azonban, mely
Dohnényi tanitdsinak is legjellemz8bb jegye volt,?8 s Bartéknél iddvel a részletek-
ben is preciz utdnzast kdvetel6 idomitdssa valt, szdmos befolydsos korabeli zene-
pedagogus illette komoly birdlattal. A szdzadforduld egyik legjelent8sebb zongora-
tandra és zongorapedagogiai teoretikusa, a komponistaként, zongoramfivészként
és zeneiréként is tevékeny Tobias Matthay traktatusa a 19. szazad masodik felében
sziiletett el6ado-mivészeti tankonyvek sordba illeszkedik, az utolsé nagyszabasu,
altalanos pedagdgiai tekintetben is kiemelkedd szinvonald, érvényét mdig nem

25 Kovesdi Janos: ,Bartok és Pozsony”, Irodalmi Szemle 30. (1987), 397-410., ide: 409.

26 Klein: Remembering Bartok. A késGbb Koppenhdaga és Oslo zeneakadémidin tanitd, élete végén pedig
Anglidban letelepedett Klein Erzsébet (1911-2004, 1d. www.kvinfo.dk/side/597/bio/558/origin/
170) John Moseley angol zeneszerzével folytatott beszélgetéseibdl, Gsszevetve valamennyi ismert vis-
szaemlékezGvel, hiteles kép rajzolédik ki Bartok 1930-as évekbeli tanitdsardl. A Bartokkal kapcsola-
tos biografiai elemek ugyanakkor mar nemritkan torzultak ebben a visszaemlékezésben.

27 A sziikszavisag kognitiv hatdsdval kapcsolatban (amely megfeleld foltételek mellett a diskurzusban
résztvevs hallgatéban alakul ki) 1d. Dan Sperbernek, a kortars kommunikaciéelmélet egyik legjelen-
tésebb teoretikusdnak 2010-ben kozzétett zsenialis elemzését: ,The guru effect”, Review of Philosophy
and Psychology 1/1., 583-592.

28 Dohnényi budapesti tanitasarél 1d. dsszefoglaléan Kovacs Ilona irdsait: Kovacs Ilona: ,Dohnényi
Erng, a Zeneakadémia tandra (1916-19 és 1928-44)”. In: Sz. Farkas Marta (szerk.): Dohndnyi Evkdnyv
2002. Budapest: MTA Zenetudomadnyi Intézet (Dohndnyi Archivum), 55-66.; ud: ,, Dohndnyi-metodi-
ka (1-3. rész), Parlando, 46/4. (2004-2005), 16-21., 21-25., ill. 47/1., 14-18.; u8: ,Dohndnyi tanir
ur”, Parlando online, parlando.hu/2012/2012-4/2012-4-01-Kovacs-Dohnanyi.htm), amerikai tanita-
sarol pedig Kusz Veronika disszertdcidjanak 3. fejezetét: Kusz Veronika: Dohndnyi amerikai évei, 1949—
1960. Doktori értekezés (PhD-disszertacid). Budapest: Liszt Ferenc Zenem{ivészeti Egyetem, 32-49.
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veszitett Osszegzések egyikeként. Ebben Matthay vilagossa teszi, hogy az elgjatszas,
ha a tanitas kizdrélagos eszkozévé vélik, milyen komoly pedagdgiai veszélyeket rejt.
A j6 és a rossz zenepedagodgia — meggy&z8 érvekkel s példdkkal aldtdmasztott —
részletesebb szembedllitasa sordn pedig egyértelmiien kideriil, hogy Bartok tandri
gyakorlatanak tulajdonképpen valamennyi imént jellemzett eleme (az el8jatszas
és az utanoztatds szinte kizarélagossagatdl kezdve, mely az egyéniség kényszerti
elnyomasat eredményezi, a kimért s szétlan személyes hozzaallasig) egyértelm-
en a rossz pedagdgia korébe tartozik.?® Matthay-vel egyidSben Magyarorszdgon a fia-
tal Kovacs Sandor érvelt a Bartokéval ellentétes indirekt tanitas mellett, s vilago-
san jellemezte kora uralkodé moédszerének, az utdnoztatdsnak a noévendékre
gyakorolt kdros hatdsmechanizmusat. Kovacs sorai mintha csak Bartok egy-egy ta-
nitvanyanak sorsat elélegeznék meg:

[...] a zenetanitds ma uralkodé mddszere olyan, hogy szinte elejét veszi minden 6nallé
fejlédésnek. Ez a modszer az utanoztatds. Ma ugyanis a zenetanitas dltalaban Ggy megy
végbe, hogy a tandr eljatssza a zenemfivet és azt koveteli a tanitvanytdl, hogy lehetdleg
hasonléan jatssza utdna. Ez az eljards, ha igen sikerdil, a legnagyobb ellensége az egyéni
fejlédésnek; nemcsak azaltal, ami nyilvdnvalé benne, hogy tudniillik a tanuléra egy ide-
gen egyéniség kifejezésmaddjat kényszeriti rd, hanem rejtettebben azzal is, hogy kész
megoldasokat advan, nem nyujt alkalmat azoknak a képességeknek a gyakorlédasara,
melyek az 6nallé6 munkahoz sziikségesek és amiatt, hogy nem elvekre, de a tekintélyre
hivatkozik, mindent a tanité tévedhetetlen énjébdl vezetvén le. [...] [Az utdnoztatas] el-
kallédni enged vagy visszamaradni nagy tehetségeket.”30

Az élete végén a Bartdknal folytatott tanulmanyaival is szdmot vetd, kiilhonba
vandorolt zongoramiivésznd, Klein Erzsébet némi kesertiséget is hordozé megfo-
galmazdsa az egyéniség dramajat, az 6nallésagért megkésve megvivott harcot tiik-
rozi, s illusztracidul szolgalhat Kovacs elemzéséhez: ,Nem gondolom, hogy min-
dig igaza volt, és htisz évembe telt, mig lerdztam magamrdl a hatdsit.”3!

Az egyéniség ereje

Figyelemre mélto, hogy Barték 1910-es évek eleji tanitvanya — majd élete végéig
baratja —, Balogh Erné még ugy fogalmazott, hogy ,[e]lismerte és bdtoritotta ta-
nitvanyainak egyéniségét. Sohasem kivanta, hogy az & stilusat masoljak (bar bizo-
nyos fokig minden névendéke akarva-akaratlan megtette), st respektalt minden
egyéni értelmezést a j6 izlés és a zeneszerz§ stilusdnak hatarain beliil.”3? Kétség-
telen, hogy az ezzel szinte homlokegyenest ellentétesen emlékez8 Székely Julia

29 Tobias Matthay: Musical Interpretation: Its Laws and Principles, and their Application in Teaching and Per-
forming. Boston (Massachusetts): The Boston Music Company, 1913, 11-27.

30 Kovacs Sandor: ,, Az indirekt tanitisrol, kiilonds tekintettel a zenei nevelésre”. In: Balassa Péter (kozr.):
Kovdcs Sandor vdlogatott zenei irdsai. Budapest: Zenemiikiadd, 1976, 317-341., ide: 333-334.

31 ,I don’t think he was always right and it took me twenty years to shake off his influence.” Klein:
Remembering Bartok.

32 Balogh Erné: ,Milyen tanar volt Bartdk?”, Muzsika 1/10. (1958. oktdber), 9-10., ide: 9.
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kozel egy évtizeddel Balogh utdn kezdte meg tanulmdnyait Bartoknal, megfonto-
landdk azonban a késébbi irénd figyelmeztetd megjegyzései a Bartokrol szo16 visz-
szaemlékezések rekonstrudltsagaval, illetve tendenciézussagaval kapcsolatban (em-
lékezniink kell persze ra, hogy e tulajdonsdg az iréné sajat megjegyzéseit is jelle-
mezheti). Székely évfolyamtarsai is ,,megkaptdk a konyortelen szigoruisagot, a
taktusonként, hangonként vald ismételtetést hosszu érakon keresztiil”, igaz, Szé-
kely tgy vette észre, 6ket ez nem renditette meg annyira, mint 6t. Rosszul emlék-
szik tehat az a kolléga — szdgezi le Székely Julia, talan éppen Baloghra utalva —, aki
azt nyilatkozta, hogy Bartok ,az egyéniségeket hagyta szabadon fejlédni”.3

Bartok késébbi, 1920-as és ’30-as évekbeli tanitvanyai egyértelmtien az utan-
zast emelik ki. Comensoli Mdria igen hasonléan ir mesterének médszere kapcsan,
mint Barték Thoman elGjatszdsarol: az instrukciék megmagyardzdsanak egyre jel-
lemz&bbé val6 hianyaban az ,,elmélyiilt gondolkoddsra késztet$ ut” — melyet Sza-
lay Stefania fontebb idézett leirdsa jol érzékeltet, de mas is megfogalmazott, mint
példaul utolsé tanitvdnyainak egyike, Storm Bull>* - az id&sebb, érettebb ndvendé-
kek szamara volt gyiimolcsozd, a kevésbé tehetségesek azonban nemigen profital-
hattak bel6le.?>

Az Gsszes elérhet visszaemlékezés ismeretében Hernadi Lajos magyarazatat
tartom a legvaldszintibbnek az utdnoztatas inditdokaival kapcsolatban, s a most ko-
vetkez8 megfogalmazasat kiilondsen lattaténak érzem. Az egykori tanitvany a Bar-
tok zongorazasardl Grzott emlékeit és meglatasait kovetSen fejti ki foltételezését:

Az eddigiekbdl, azt hiszem, eléggé kitlinik, mennyire szuggesztiv hatdsa volt Bartok zon-
gorazasanak, amely aldl egyetlen hallgatdja sem vonhatta ki magat. Nos, ez a hatas, ha le-
het, még fokozatosabban érvényesiilt tanitdsaban, amidén kozvetlen kozelrdl hallgattuk
elGjatszasat, hallottuk beszédét és lattuk ldngold, acélos tekintetét.36 Mar most, anélkiil,
hogy Bartdk a sajat egyéniségét ,,ra akarta volna kényszeriteni” tanitvanyaira, a belSle
aradé szuggesztivitasnal fogva ez minden névendékénél akaratlanul is bekovetkezett. De
nem azt vettiik 4t belSle, ami benne lényeges és egyediildlléan nagy volt (ezt nem is lehe-
tett!), hanem f&leg jatékanak kiilsdségeit. A ,kiilsSségek” szonal nehogy barki is holmi p6-
zolasra gondoljon! Ha valakitdl, agy téle teljesen idegen volt a pézoldsnak még a gondo-
lata is. Hanem e , kiils6ségeken” rendkiviil jellegzetes jatékmadjdt, tartasat, egész jatszo-
apparatusanak szemmel lathatéan talfixalt hasznalatat kell itt érteni. Ez a talfixaltsag,
amely néha mar a merevséggel volt hataros, szervesen 6sszefliggott az & testi-lelki alkataval,
amennyiben kis testsulyd, alacsony, rendkiviil csontos, kemény izomzati ember volt, aki
bar remekiil ki tudta hasznalni zongorazas kdzben a rendelkezésére all6 sulyhatast — még-
is, jatékmodjdra az iités, mégpedig a fixalt csukloju karral és kézzel valé tit6mechanizmus
volt rendkiviil jellemz8. Ez eredményezte azutan, hogy — mint emlitettem — jatéka agy
hatott, mintha az egyes darabokat k&b6l mintazta volna, paratlan tisztasaggal, plaszticitas-

33 Székely: Barték tandr ur, 32.

34 Gillies (szerk.): Barték Remembered, 149.

35 V6. Bénis: [gy lattuk Bartékot, 146. Comensoli a Zeneakadémia évkényveinek tantisiga szerint Szé-
kely Arnoldndl tanult 1916 és 1923 kozott, az 1929/1930-as tanévben pedig Bartokndl végezte el a
IV. akadémiai osztalyt.

36 Nota bene: a mély és szuggesztiv tekintet szinte valamennyi visszaemlékezés kdzponti eleme, s minél
késSbbi az emlékezs ismeretsége Bartdkkal, annal erSteljesebbnek tlinik a hatas.
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sal és egészen sajétos, csakis 6r4 jellemz8 és csakis téle meggydzé hangvétellel. Am mindenki
mastdl, aki nem volt olyan nagy és olyan tipusu egyéniség, mint amilyen &, ez a fajta tonus
és jatékmod nem lehetett meggydz8, — tal specialis, mondhatnam: egyszeri volt ahhoz, hogy
pianista-minta lehessen, hogy ,iskolat” teremthessen, mint példdul Leschetitzky [sic!],
Philipp vagy nalunk Thomdn és Szendy. E kivalé mesterek, noha nem voltak olyan vilagra-
sz616, markans zeneszerz$-egyéniségek, mint amilyen Bartok, — mégis, azaltal, hogy jaték-
médjuk, instrumentalis szemléletiik nem volt oly ,,polarizalt”, mint Bartdké: épp ezaltal,
a sz6 legjobb értelmében vett neutrdlis magatartasuk folytan tudtak ,iskolat” teremteni, —
a legkiilonfélébb egyéniségii és tipust tehetségekbdl nagy pianistikat nevelni.3”

Valdban: Bartdk iskolajabdl alig keriilt ki hires pianista, szemben kollégainak
zongoristaosztalyaival. Egyenesen bénitéan és romboldan hatott némely tanitvanya
személyiségére az ellentmondast az idS elérehaladtaval egyre kevésbé tlir§ hozza-
allasa, mely szuggesztivitasaval parosulva szinte lélektani bérténbe zarta a néven-
déket. Székely Julia sajat maga irta meg torténetét, melyben az odaadd, rajong¢ fa-
mulus onmagat kényszertil feladni Bartokkal szemben, aki szinte vardzserével ko-
t6zi magéhoz — 6nkéntelentil is - a fiatal lanyt.3®

Es ett8l kezdve utdnoztam a tanar urat, legalabbis megprébaltam utdnozni. Mi lett az
eredmény? Rosszabbul zongordztam, mint valaha. Persze, mert annak elStte sajat érzése-
imet tolmdcsoltam, amelyek ha hibasak is, de legalabb 8szinte megnyilatkozasok voltak.
[Most pedig m]indent megtanultam, amit csak lehetett, korrektiil zongordztam. Eppen
csak nem volt mondanivalém, amit a zongoran kifejeztem volna.3®

Biiky Virag érzékeny elemzése Bartok egyik legigéretesebb tehetségiinek tartott
tanitvanya életét kiséri végig, Bartok halalat kovetSen is: mdsodik feleségéét, Pasz-
tory Dittaét. Erzékelteti az asszony dnfelaldozasanak szakmai és — mivel a szemé-
lyiség legmélyét érints tevékenységrdl, a zenélésrdl van sz6 — emberi hatasait; lat-
tatja, ,,mivé lesz az arnyék, ha nem siit a nap”.*? Bart6k halala utdn dzvegyének

37 Hernadi: Barték Béla, a zongoramiivész..., 5-6.

38 ,Varazslé médjara befolyasolta ndvendékeit (talan anélkiil, hogy maga tudott volna errdl)” — fogalmaz-
za meg emlékirataiban mdr legels6 zeneakadémiai tanitvanyainak egyike, Szalay Stefdnia. — ,Eppen
ezért az akadémidn soha egy 6rat sem mulasztottam, még betegen is eljartam az eladésokra. Ora
alatt Bartok csak a legfontosabb tudnivalokra tért ki és sokszor tiz perceken 4t hallgatott. Hanyszor
béntott, hogy csak tanit rendiiletleniil, hogy kissé merev és nagyon tartézkodé.” Sziranyi: Egy Barték-
tanitvdny..., — A vonzas és a taszitds Szalay altal érzékeltetett kiilonds keveréke persze csak folerdsi-
thette a bartoki ,varazserdt”. Erdemes megjegyezni, hogy Liszt vonzerejérdl is hasonléképpen nyilat-
koztak a szemtaniik: , Allitjak bar, hogy a Liszt-tanitvanyok egyéniségének varézsa alatt 4llanak. Hip-
notizdlva vannak és ezért taldljak miveit oly fenségeseknek.” G. Tessényi Margit: ,Liszt jatéka és
zongoramfivei”, A Zene 3/10., (1911. oktdber), 207-211., ide: 211.

39 Székely: Bartdk tandr uir, 29., 199.

40 Biiky Virag: , Bartok 6rokében. Pasztory Ditta, a ‘Bartok-interpretator’”, Magyar Zene 50/3., 282-302.
Az idézett frazist Székely Julia hasznalja 6nmagara vonatkoztatva — foladott zongoristakarrierje kap-
csan, 6nmaga kétségbeesett keresését jellemezve (Székely: Bartok tandr ir, 206., ill. 204.): ,Onma-
gamrdl, e konyv méltatlan mellékszereplSjérél mégis igy emlékezhetnék meg: a zseni arnyéka, kire
Té6th Aladér kritikaja ki is mondta az itéletet: ‘m{ivésznénk hamarabb jutna el Bartékhoz, ha nem
Bartokot utdnozva, hanem sajat érzésvilagat kovetve kozeledne mesteréhez’. S bar nem volna érdek-

telen megirni, hogy mivé lesz az arnyék, ha nem siit a nap, mégsem térek ki hosszabban a tanar ar ta- —
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hangfelvételein egy 6sszetort, emlékeivel kiiszkddd ember zongorajatékat halljuk,
aki — Biiky talalé megfogalmazdsa szerint is — becsiilettel igyekezett eljatszani az
idedlis tars és idedlis 6zvegy rad osztott szerepeit. Pasztory folszabadultnak nagyon
ritkan, taldn csak Bartokkal valé dudzasuk legjobb pillanataiban haté zongorazasa
- publikalt hangfelvételeibdl is érezhetSen*! — szimomra egyfajta kényszeres kote-
lességteljesitést tiikroz, s az el6adomiivész képtelenségét sajat érzelmeinek, a ze-
ne sajat személyiségen atszlirt jelentéseinek megjelenitésére. Zenei személyiségét
mintha Bartok tartand markdban, még haldla utan is.*?

A szemtanuk koziil a 1élektani tekintetben legérzékenyebb elemzést egy kiviil-
allé, nem csupan zenei, hanem pszichologiai érdekl6désti szakember adta Bartok
tanitdsarol és pedagdgusi habitusanak kovetkezményeirdl egy hosszu ideig publi-
kalatlan el6addsaban. Prahacs Margitot idézziik:

Mikor én el8szor taldlkoztam vele, Bartok mar 20 éve tanitott a FSiskolan, tehat mar fel
lehetett mérni itteni pedagdgiai eredményeit. Jellemzd, hogy mindig szerettem volna a
tanitvanya lenni, ugyanakkor nem tudtam &t elképzelni, mint zongoratanart. Es ennek
volt is alapja, mert nem véletlen az, hogy Bartdk tanitvanyai koziil, akik valéban nala
nyerték teljes kiképzésiiket, egy sem lett hires zongoramiivész. Ez egyet jelentett a tény-
nyel, hogy egy sem volt kozottiik olyan pianista tehetség, amely hivatva van a hangverse-
nyez§ pélyéra. Es ebben Bartoknak igen nagy része volt. Sok Barték-névendéket ismertem,
s ezektdl tudom, hogy Barték direkt nem szerette a mutatds pianistakat, vagyis azokat,
akiknek jatéka a kiilsG csillogtatasra, a hataskeltésre iranyult. Ezeket szivesen eltanacsolta
mas tanarokhoz, akik szerették a ndvendékeiket a nyilvdnossag el6tt szerepeltetni, mar
csak azért is, mert ez nekik is reklamul szolgalt. Bartéknal errdl szé sem lehetett. Soha
nem hallottam réla példdul, hogy Bartok csak egyetlen egy csodagyermeket is felvett vol-
na a zongoraosztalyaba, ezekért a kisujjat sem nyujtotta ki, mig tanartarsai, mint legjobb
reklamon, kapva kaptak rajtuk. Személyes megismerkedésiink utan Barték megengedte,
hogy érdit itt-ott végighallgassam. Mondhatom, hogy elijeszt volt az a legkisebb részle-
tekbe mend alapossag, ahogy 6 egy zenemd, példaul egy Beethoven-szondta megformala-
sat kovetelte. A névendéknek valdsaggal bele kellett torni ebbe az aszketikus médszerbe,
amiben egy ritmus, egy hangstly helyessége nagyobb szerepet jatszott minden technikai
csillogasnal. Igy nem lehetett csodélkozni, ha tanitvényai inkabb altaldnos zenei, mint
zongoratehetségiikkel tlintek ki.*?

vollétében torténtekre.” Székely Julia sajat maga idézi konyvében Téth Aladar kritikdjat a 23 esz-
tendds Székely zeneakadémiai széldestjérdl (206.); a kritika a Pesti Napléban jelent meg 1929. novem-
ber 22-én.

41 Ld. pl. a Mikrokosmos vagy a Gyermekeknek 6sszkiadds-felvételeit az 1960-as évek elejérdl: Qualiton,
LPX 1033-35 (1962), ill. 1153-54 (1964).

42 S ugy tlinik, nem csupén ,,zenei”, hanem teljes személyiségét — erre Biiky Virdgnak egy masik finom
szovegelemzése mutat r4 Somfai Laszlé 1975-ben elkészitett Pasztory Ditta-interjuja kapcsan: Biiky
Virdg: ,,Somfai Liszl6 beszélgetése Pasztory Dittaval Bartok haldlanak 30. évforduldja alkalmabél”.
In: Kiss Gabor (szerk.): Zenetudomdnyi Dolgozatok 2009 (Somfai Laszld 75. sziiletésnapja tiszteletére).
Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézete, 13-31., ide: 26.

43 Prahdcs Margit: Emlékek Bartokrol. Kozr. Gador Agnes, Magyar Zene 51/1. (2013), 79-90., ide: 81.
Prahdcs lélektani érdekl8dését tiikrozi tobbek kozott egy abban az idében irt munkaja: ué: A muzika-
litds lelki feltételei. Budapest: Budavari Tudomanyos Tarsasag, 1925. Az imént idézett visszaemléke-
zést Prahdcs 1961 koriil vetette papirra.
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Sandor Gyorgy 6njellemzése mutat ra legjobban, hogy a sajat ttjat vallalni me-
rész és képes névendék miként talalhatta meg a kiutat Bartok ,,blivkorébdl”. Tor-
vényszer(, hogy az a tanitds, amelynek Bartdék tanitvanyaként Sdndor, 6nmagat
védve, ellenallni kényszeriilt, szakmai fejlédésének joval kés&bbi, megfeleld pillana-
taban fejthette ki hatasat:

Erds egyéniségének hatdsara legtdbb tanitvanya az 6 szélséséges megnyilvanuldsait uta-
nozta: egyes akcentusokat, bizonyos, mar-mdr modoros mozdulatokat — amelyek ndla per-
sze természetesek és 6sztonosek voltak. Ami engem illet, meglehet&sen hamar rajottem,
hogy ettdl a tulzott utanzastél évakodni kell; azt prébaltam elsajatitani tanitasabdl, ami
altalanos jelleg(i volt. Ezt aztan, mint fiatal ambiciézus zongorista, a magam médjan pré-
béltam jatszani, kissé ellenallva Barték ram gyakorolt erGs befolydsanak. Kés&bb aztan,
amikor mar elkeriiltem Bartdktdl, ezek az impresszidk mind visszajottek; nagyon sok
mindent el tudtam sajatitani tSle, amit késébbi zenei tevékenységem soran eredménye-
sen felhasznalhattam.*

Ugy tiinik azonban, hogy Bartk tiirelmetlennek soha nem mutatkozé, 4m el-
lentmondast nem t{ir6 hozzaallasat elsGsorban azokkal szemben éreztette, akiket
szakmai tekintetben nem tekintett énmagdaval egyenrangunak. Székely Julia, a sa-
jat jellemzése szerint szertelen fiatal lany szinte kiprovokalhatta Bartokbol ezt az
attittidot. Visszaemlékezésében az iréné hosszt — s igen olvasmanyos — oldalakat
szan az elsd Bartokndl toltott félévét kdvets rostavizsga torténetének. Bartdk a vizs-
ga utan tandarcserét javasolt szdmara, megsebezve ezzel a fiatal lany 6nérzetét, am
Székely visszakdnyorogte magat. A kdvetkezd parbeszédet emlékeibdl rekonstrualja
a ,legrendetlenebb tanitvdny”4> (a kérdések-valaszok kozott a megsebzett 1élek
hosszt-hosszt, dltalam most nem idézett magyarazataival):

— Maga nagyon... tetszet8sen zongorazik, de hat...

[...]

- Igen, én nagyon rendetleniil muzsikalok. Tudom! A tandr Gr Osszes tanitvanya kozt én
vagyok a legrendetlenebb!

Meglepetten pillant f6l ram.

Elgondolkodik.

[...]

- No, jél van, nem bdnom. Talan mégis sikeriil magat rendbe tenni. Prébalkozzunk még
egy fél évig.*6

Amikor pedig néhany évnyi sziinet — a zenétdl valé elfordulds, rendezdi tanul-
manyok — utan Székely Julia a tanarképzd hallgatdjaként visszatér a zongorazashoz
és Bartokhoz, mestere ,,a tékozl6 fitinak kijaré szemrehany¢ tekintettel, de a meg-
térést jutalmazd megbocsaté mosollyal” veszi vissza 6t, meghagyva: ,,’Sok Bach-
miivet hozzon érara. Minél tobb Bachot.” Ez volt a penitencia: sok Bach!” — tolma-

44 Bonis: Igy ldttuk Bartékot, 155.

45 Székely Julia maga aposztrofalja igy 6nmagat a Bartok tandr irban, 1d. a 160. és 161. oldal k6zé fizott
képsorozatban sajat fotéjanak cimét.

46 Székely: Barték tandr ur, 41-43.
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csolja a mester intenci6jat Székely.#” Bartok més fiatal tanitvanyai is élénken meg-
Orizték emlékezetlikben a beavatasszerd onalavetés pillanatat: ,Meglatjuk, hogy
hajlik majd” — emlékszik vissza élénken tandrdnak szavaira folvételi meghallgatdsa
soran Comensoli Mdria, miutdn Bartok ,végteleniil hossztinak t{ing ideig” hallga-
tott Comensoli bemutaté jatékat kovetSen.*8

Olyan fiiggetlen, autondm miivészekkel szemben azonban, akiket szakmai vagy
emberi kvalitdsaik nyoman elfogadott, 1ényegesen alkalmazkoddbb hozzaallast mu-
tatott. Dorati Antal példaul, visszaemlékezésének megszovegezésébdl itélve, Bartok
irdnti mély tisztelete és szeretete — s talan rajongdsa — mellett a fiatal Székely Julia-
hoz képest dnmagat elfogaddbb és talan jobban is ismerd személyiség lehetett.
Dorati, aki egyébként nem Bartéknal tanult, arrdl szdmol be, hogy ,,[s]emmiképp
sem akarta a maga akaratat el6addira rderGszakolni”,* s egy zenei tekintetben is
igen tanulsagos beszélgetésiikkel tdmasztja ald meglatasat:

Ez nyilvanvalé volt, amikor metrondém-jelzéseirdl beszélgettiink. Ezeket, kiilonosen ké-
sGbbi éveiben, a lehet§ legrészletesebben, szinte pedans mddon jegyezte fel. Ezt tiszte-
lettuddan széva tettem, hozzatéve, hogy az el6add tulsagosan megkotottnek érezheti
majd magat, s hogy a ,,hliségbdl” konnyen ,,rabsag” lehet. Bartok ezt mosolyogva elhari-
totta, azzal, hogy attdl nem kell tartania a szerzének. Kiilénben is - mondotta —, nem a
metroném-szamok a fontosak e jelzésekben, hanem azoknak egymdashoz valé viszonya

Az ardny. Ezt a lényeges és helyes felismerést egy mésik nagy muzsikus is kifejtette mar
el6ttem, sok évvel korabban: Richard Strauss. O ezt igy fejezte ki: ,,tempok nincsenek,

csak egy tempd van”. Ezt a mondast el is ismételtem Bartoknak. Nagyon tetszett neki.
— No ldssa! — mondotta.>°

Hasonléképpen Bartok hegediis partnereivel valo egyiittm{ikodésének legfGbb
tanubizonysagai, a hangfelvételek arrdl gy6zhetnek meg, hogy Bartok sajat miiveit
is akdr rendkiviil eltér6 médon jatszhatta eltéré kamarapartnereivel. Az 1. rapszddia
rogzitései Szigeti Jozseffel, illetve Zathureczky Edével eklatans példakkal szolgal-
nak erre.’! Nemrég pedig Szabd Baldzs hivta fol a figyelmet arra, hogy a 2. heged(i-
zongora szondata II. tételének hegedlicadenzajaban rejlé kétféle technikai-expresz-
sziv megoldast Székely Zoltan és Szigeti Jozsef eltérSen jatszotta, s Barték mind-

47 Uott, 210. A torténeti hiiség kedvéért jegyezziik meg, hogy Foldes Andor emlékei szerint a Zeneaka-
démian Barték miikddése idején ,, mesternek” volt szokds szélitani a tandrokat — kivéve Bartok , tanar
urat”. Gillies (szerk.): Barték Remembered, 77.

48 Boénis: Igy lattuk Bartékot, 146.

49 Uott, 84., a kiemelés tSlem.

50 Uott, a kiemelések eredetiek.

51 Szigetivel a washingtoni Library of Congressben 1940. 4prilis 13-an megtartott koncert folvételén,
valamint a néhany héttel késébb, médjus 2-an folvett Columbia-hangfelvételen (Bartdk hangfelvételei.
Centendriumi dsszkiadds. 1. album [szerk. Somfai Laszl6, Kocsis Zoltan]: Barték zongorazik 1920-
1945. Eredeti hanglemezek, gépzongora-felvételek, koncertfelvételek. Budapest: Hungaroton, LPX
12326-33: 7/1, 13/2), Zathureczkyvel pedig egy fél évvel korabbi, 1939. november 4-én Budapesten
megtartott hangversenynek egy fonoamatdr, Makai Istvan altali rogzitésén (II. album [szerk. Somfai
Lészl6, Sebestyén Janos, Kocsis Zoltdn]: Bartdk hangja és zongorajatéka 1912-1944. Maganfelvéte-
lek és csalddi fonograthengerek. Téredékek. Budapest: Hungaroton, LPX 12334-38: 8/3).
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két lehet8séget hallgatdlagosan jovihagyta.>? A kottakép inkabb a Székely Zoltan
altal alkalmazott szokatlanabb effektust sugallja, a cadenza a hires 1940-es hang-
felvétel révén mégis Szigeti eltérd értelmezésében valt ismertté. Székely Zoltan a
kovetkez8képpen oldotta fol az altala is ismert ellentétet:

Barték nem sokat mondott. Ha egyiitt jatszottunk, tett par megjegyzést... Rendszerint
mindenki mond valamit, és azt egy kicsit megbeszéli. Barték azonban nem volt az a ti-
pus, aki belemegy és elkezdi gyakorolni, egyiitt jatszani. Ezt § nem csindlta. [...] Egyszo-
val, ha neki tetszett ez is, az is, akkor elfogadott mindent, ami szdmara elfogadhat6 volt.
Vagyis nem magyarazott. [...] Nem lehet azt allitani — legalabbis dltalanossagban, hogy
Bartdk peddns volt. Nem volt az. O nem volt az a tipus, akinek egészen pontos elképzelé-
sei vannak: hogy igy vagy tgy kell — amilyen egy pedans tanar. Arrél sz6 sem volt.>?

Egészen eltér§ hozzadllast érzékeltet a kamarapartner dltal korvonalazott
kép, mint a tanitvanyok tilnyomoé tobbségének visszaemlékezései — a latszdélagos
ellentmondas azonban, tgy vélem, egyértelmien féloldhaté: mig Bartok megki-
vanta, hogy a vele szakmai tekintetben nem egyenrangt fél aldvesse magat akara-
tanak, zenei elképzeléseinek, a jelentds el6adomiivészi formatummal szemben
nyitott maradt.>*

S Szalay Stefania egy beszédes megjegyzése nyoman még hozzatehetjiik: a
megkozelités jelent8ségén foliil a nagy formatum fontos mozzanata lehetett az
egyéni vonas. ,,Akkor még nem tudtam réla egy fontos dolgot” — emlékszik visz-
sza Szalay fél évszazad tavlatabdl —: ,altalaban, hogy valakit kozel engedjen maga-
hoz, annak a tehetségen kivtil feltétlentil kellett valamilyen egyéni vonassal is ren-
delkeznie.”>® Ezt az egyéni vondst persze mdr csak az interakci6 jellege folytan is
kénnyebben folfedezhette kamarapartnereiben és kompoziciéinak eléadéiban, mint
tanitvanyaiban. Miutdn Klein Erzsébet mindkét mingségben: tanitvanyként és Bar-
tok egyik heged(i-zongora szonatajat koncertre prébalé zongoristaként is megis-
merhette Bartokot, a kovetkez8 Gsszehasonlitast adta viselkedésérdl e két szitua-
cidban:

[John Moseley kérdezi:] Eltérs volt-e Bartdk viselkedése azokon a prébakon, mint az On
6rain?>¢ [Klein Erzsébet vélaszol:] — Egy sarokban iiltem (olyan kicsi probéltam lenni,
amennyire csak lehetett), és & hirtelen egy normalis ember lett, aki képes mindany-

52 Szabé Balazs: ,’Es Szigeti mésképp jatszik...’. Barték 2. hegedii-zongoraszonatajanak 1940-es
lemezfelvételérdl”, Magyar Zene 50/2. (2012), 210-216.

53 Sebd Ferenc: ,,Bartdk nem szeretett ‘'megjegyezni’... Kanadai beszélgetés Székely Zoltannal”, Muzsika,
38/11. (1995. november), 34-37., ide: 35. A kiemelés eredeti.

54 Ld. még a konkltzié masodik felével kapcsolatban Somfai Laszl6 folismerését (melyet egyébként Sza-
bé Balazs is idéz): ,,a zeneszerz&nek fontosabb volt a nagy formatumd, jelentGs, ihletett eladémiivé-
szi megkozelités, mint a részletekben (akdr a zenei nyelvben-anyanyelvben, hasonlé szellem ruba-
tokban és agogikdban) tetten érhetd ‘hitelesség’”. Somfai Laszlo: ,, A nagy crescenddk komponistdja.
Széljegyzetek Bartokrol, fiatal muzsikusoknak”, Muzsika 49/3. (2006), 6-13., ide: 12.

55 Sziranyi: Egy Bartdk-tanitvany...

56 Az (Uj) Magyar Vonésnégyes prébiirdl van sz6 az 5. vonésnégyesb6l, amelyekre kamarapartnerét, a
2. heged(it jatsz6 Halmos Laszlét elkisérte.
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nyiunkat megnevettetni. Bar pontosan tudta, mit akart, kevésbé érezte magat feszélyez-
ve. Ugyanez volt igaz akkor is, amikor a Heged(i[- zongora] szonatat jatszottam Halmos-
sal, miel&tt kilépett volna a Kvartettbdl. Barték annyira er&teljes karakter volt, hogy sen-
ki sem kérddjelezte meg a véleményét, de mi lattuk az & mésik oldaldt.”>”

A rendteremtés mestersége

A legkorabbi és legkésébbi tanitvanyok visszaemlékezéseiben is szerepld részle-
tek koziil kiemelkedik Bartok tanitdsdnak egy olyan mozzanata, amelyet kdzreada-
sai és hangfelvételei hasonloképpen alapvetének mutatnak. ,,Rendben van, el lehet
tenni” - hangzott Bartdk szajabol a tanitvdnyainak szant dicséret netovabbja.>®
Arulkodéan bujik meg ebben a lakonikus értékeld utasitasban a rend fogalma. ,,Ut-
ravaléul hivatdsszeretetet és kotelességtudast adott nekiink, a rend és rendszeres-
ség szeretetét” — dsszegez Comensoli Maria.>® ,Ha Bartok pedagdgiai modszerét
egyetlen széval jellemeznénk, e sz6 igy hangzana: rend. Rendnek kellett lenni. Sem-
mi értelemzavards, semmi botladozas, tévelygés az érzelmek zlirzavaraban” - fo-
galmaz Székely Julia.®° Az érzelmek z{irzavaraban val tévelygés elkeriilése termé-
szetesen messze nem az érzelem- vagy szenvedélymentességet célozta meg — még ha
szamos kritikusa és kozeli tanitvanya, illetve baratja egyfajta ,,objektivitasként” is
jellemezte Bartok el6adémiivészi idedljainak egy alapvet&en fontos elemét —,°! ha-
nem egyrészt a zeneszerzGi szandék tiszteletére utalt, mdsfelSl pedig a megkom-
ponalt formai és tondlis rend els6bbségére az interpretacié sordn. A legelss tanit-
vanyok egyike, Szalay Stefinia megfogalmazasabdl vilagosan kidertil az el6bbi cél
(a zeneszerzG8i szandék tisztelete): ,,.Semmi kiilsGség, virtudz technika, csillogas,
hanem elmélyiilés, a tartalom és forma hiiséges visszaaddsa, a szerz8 intencidinak
alzatos tisztelete jellemezte.”%?

A Bartéknal minden bizonnyal leghosszabb ideig tanul6 zongorista, Székely
Julia, az emlékeit igen pontosan és tomoren megfogalmazé korai tanitvany s ké-

57 ,— Was Bartok’s manner different during those rehearsals than it had been during your lessons with
him?” - ,I sat in a corner (as small as could be), and suddenly he was a normal man who could make
us all laugh. Although he knew exactly what he wanted, he was more at ease. The same was true when
I played the Violin Sonata with Halmos before he left the Quartet. Bartok was such a strong character
one didn’t question his opinion, but we did see the other side of him.” Klein: Remembering Barték.

58 Ld. pl. Székely: Elindultam..., 122., 125.

59 Bonis: fgy ldttuk Bartékot, 148.

60 Székely: Elindultam..., 131-132., ill. Székely: Barték tandr r, 112.

61 Ld. pl. két igen kozeli eminens muzsikus, Albrecht Sdndor és Kodaly megfogalmazasait (Albrecht
Sandor: ,’B. B.” — ahogy én ismertem” [2. rész], Muzsika 1/11. [1958. november], 13-14., ide: 13,;
Kodaly Zoltan [kozr. Vargyas Lajos]: Kozélet, vallomdsok, zeneélet. Budapest: Szépirodalmi Kényvkiado,
1989, 210-211.), valamint az Albrechthez hasonldan tanitvany-barat Balogh Erné tomér megfogal-
mazdsat: ,,Barték nem volt hive a szentimentlis jatéknak, ami azonban nem jelenti azt, hogy megtil-
totta volna az érzelmes [recte: érzelem (teli)] kifejezést.”. Balogh Ernd: ,Milyen tandr volt Bartok?”,
Muzsika 1/10. (1958. oktdber), 9-10., ide: 10.; a megfogalmazés korabbi, angol véltozatdban: , Bartdk
had no use for sentimental playing, which does not mean that he forbade emotional expression.”
Gillies (szerk.): Barték Remembered, 44-48., ide: 46.

62 Sziranyi: Egy Bartdk-tanitvdny.... V6. még: Székely: Barték tandr ur, 70.
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s6bbi barat, Balogh Ernd, s mellettiik szinte valamennyi tovabbi tanitvany vissza-
emlékezd jellemzése pedig a kompozicidkat alkoté szerkezeti (formai-idébeli és
tonalis) rend megjelenitésének els6bbségére utal. Ismét Székely szavait kolcsondz-
ve: ,Aki téle megtanulta, hogyan kell egy Beethoven-szonatat, Bach-fagat vagy
Chopin-et(idot eljatszani, az megértette, hogy a miialkotdsok szildrd vazra épiil-
nek, s az el6ad6é miivésznek is erre a vazra kell felépitenie produkcidjat.”®® A Bar-
tok altal eladott mivek ,vastraverzekre” vald folépitettsége (Székely Julia kifeje-
zése) Foldes Andor megfogalmazasara rimel, aki az el6adémiivész Bartok ritmika-
janak ,vaslogikdjarol” ir.%* A széhaszndlat egyezése, tigy vélem, nem véletlen, s
Bartok el6adomiivészi idedljainak egy lényeges mozzanatdt takarja. Mig tehat a
20. szazad masodik felében folnovekedett generaciok ma egyértelmiien Bartdk
el8adéi habitusanak ,,romantikus” oldalat érzékelik szembeo6tlének — hiszen szub-
jektivnek, ,egyenetlennek” és emociondlisnak halljuk interpretdcidit, melyekben
a metrikai formaszerkezet sulykoldsa helyett a gesztusok, a karakterek és a tonalis
folyamat kifejezése dominal —,5> a maga koraban jatékdnak szdmos ,modern” ele-
me valt hangstlyossa hallgatdi s elemzGi szamadra: precizitasa, ,egyszerlisége”,
,objektivitdsa”.66 Ugy tiinik, tanitvanyai szdmara Bartdk kiilondsen ersen kozve-
titette interpretacié-idedljanak e modern vondsait.

Bartok szamara a szerzGi intencié tisztelete az el8adés soran nem a sajit egyé-
niség elnyomasat jelentette, hanem sokkal inkabb a sajdt egyéniségen dtsziirt szerz&i
szandék primatusara utalt — ezért hathatott barmi hitelesnek és egyéninek az &
el6addsaban.®” Gyanitom azonban, hogy pedagdgiai gyakorlatdban habitusa, visel-
kedése révén nem pusztan kiprovokdlta tanitvdnyainak szellemi aldrendel6dését,
hanem valdban ugy is érezte és vélhette, hogy a névendéknek, kiilondsen a , kevés-
bé 6nalld tehetséglinek”, érzelmi tekintetben is ald kell vetnie magat a tanari akarat-
nak, vagy legalabbis a tanuldi fazisban el kell fojtania sajat egyéniségét. Ez magya-
rdzhatja a tanitvanyaihoz, illetve miivésztdrsaihoz valé eltér6 hozzaallast, melyet
fontebb jellemeztiink.

63 Székely: Elindultam..., 111-112.; Baloghgal kapcsolatban Id.: Balogh Ernd: ,Milyen tanar volt Bar-
tdk?”, Muzsika 1/10. (1958. oktdber), 9-10., ide: 10., ill. Gillies (szerk.): Barték Remembered, 44-48.,
ide: 46.

64 Székely: Elindultam..., 116., ill. Andor Foldes: ,Béla Bartok”, Tempo, New Series 43. (1957. tavasz),
20+422-26., ide: 23.

65 Ez egyébként altalaban véve is jellemezte a 20. szazad elsd felének eladd-miivészetét — a fonnmaradt
hatalmas és napjainkban egyre konnyebben hozzaférhet§ térténelmi hangfelvételek tantisaga szerint.
A 20. szazad elsé felének eladdi stilusairdl az egyik legjobb és legrészletesebb Gsszefoglald elemzés
Daniel Leech-Wilkinsontd6l szdrmazik: The Changing Sound of Music: Approaches to Studying Recorded
Musical Performance. London: Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM), 2009,
http://charm.kcl.ac.uk/studies/chapters/intro.html.

66 Lasd Stach Laszlé: ,Erzékiség és szigor. Az eléadémiivész Bartok”, Magyar Zene 54/1. 2016, 31-59.,
valamint a disszertacidmban kozolt tovabbi részletes elemzésekben. V6. még BenkS Andrés tarta-
lomelemz8 6sszegzésével: Barték Béla romdniai hangversenyei (1922-1936). Bukarest: Kriterion Kényv-
kiado, 1970, 130. sk.

67 Ld. kiilsndsen Hernadi Lajos és Sandor Gydrgy visszaemlékezését: Bonis: Igy ldttuk Bartokot, 114.,
155.
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A tanitas sordn a zenemd apré részleteinek —az id§ elSrehaladtaval egyre
kényszeresebb precizitdssal torténd — kicsiszoldsa volt a kiindulépont, mely bein-
dithatta az emocionalis aldvetés folyamatat, s mintegy lebontotta a névendék ad-
dig kialakult habitusat, formalédé zenei egyéniségét.®® A részletek kicsiszoldsa
szinte logikusan eredményezte azok megtisztulasat a , kiils6ségektdl”, s elGtérbe
hozta a bartdki zongorazas jellegzetesen modern vonasait. A tanitvanyok beszamo-
16ibdl kideriil, hogy az aprélékos épitkez6munka elsGsorban a ritmika és a hangsuly
»megfeleld adagolasinak” elsajitittatdsat foglalta magéban,® s ebbdl a fazisbol
szinte onkénteleniil s dGnmagatél bomlott ki a zenem formalasanak a képessége.
Székely Julia megfogalmazasa e folyamatrél, véleményem szerint, az el6adémiivé-
szi képesség kognitiv 1élektananak tekintetében is pontos:

E részletekbe mend, aprélékos csiszolomunka Barték zongoratanitidsanak kisebbik része
volt. A tanitas igazi nagy jelentGsége nala a formaképzés, a formaérzék nevelése, a megfor-
malasi képesség fejlesztése volt. A részletek, a ritmikai feliiletességek és részlethibak kikii-
szobolése és a helytelen hangstlyok megsziintetése utdn keriilt erre sor.”® Aki egyszer meg-
tanult Bartoktol egy Beethoven-szonatat, az azt is megértette, hogy mi a miivészi forma.
[...] Amennyire aprélékosan csiszolgatta a ritmikai vagy hangsulyhibdkat, néha szinte a ki-
csinyesség latszatat keltve, annyira nagyvonala volt megformalasi kdvetelményeiben. Hogy
a megformadlasban milyen nagy szerepet jatszott a részletek elGzetes kicsiszolasa, csak
kés6bb tiint ki, midén a m{i mar a ndvendék keze alatt is kezdett formailag kialakulni.”?

Székely elemzése hihetének és talalénak tlinik szdmomra, amikor Bartdk drdira
emlékezve nem a formaképzés explicit megtanitdsdrél, hanem annak szinte 6nkén-
telen kialakuldsdrdl beszél. A muzsikus olvasé atérezheti, miként valhatott a ,,cres-
cendok és diminuenddk hullimhegyei és -volgyei” koziil kiemelkedve ,tisztdbba,
vildgosabba, s6t még szinesebbé”’? a zene a tanitvany képzeletében, aki a rész-
mozzanatok megtisztitasa révén valhatott képessé tavlatbdl is szemlélni a zenei
folyamatot, s meglatni a tételt alkotd zenei rendet.

Ugy megragadni egy zenem(ivet, hogy az értelmet, fesziiltséget kapjon, hogy az els§ tak-
tus intondldsa mdr magaban hordja a zarétaktusok jelent8ségét, egyben maris el6készit-
ve azokat, s az els§ taktustdl az utolsbéig minden szerves Osszefiiggésben legyen egymas-
sal, tistokon ragadni a m{ 1ényegét, s az egész kompoziciot egyetlen kerek egészbe foglal-
ni: ez volt a feladat.

68 Erdemes megjegyezni, mennyivel eltérébb lehetett Dohnényi hozz4all4sa e tekintetben; & mar 1918-
as zeneakadémiai reformtervezetében megfogalmazta: ,Nem sziikséges a darabok tanitasdnal a legki-
sebb detaillokig menni, f6dolog, hogy a névendék a komponista stylusaval ismerkedjék meg, — és ez
csak sok darabnal lehetséges — s ha azutdn el8adas céljabdl valamit ki kell dolgoznia, annal kénnyebb
dolga lesz.” Dohnényi Ernd memoranduma Mihalovich Odénhéz, Zenekozlony, 16/2. (1918. majus),
1-11., ide: 6.

69 A megfogalmazas forrasa: Székely: Elindultam..., 120.

70 V6. Comensoli Maria szavaival: ,Nagy szerepet jatszottak a kiilonbdz6é mddon jelzett hangsulyok,
marcatok. Minden aprd jelre kellett tigyelni, els§ volt a rend megteremtése, utina jott a tobbi.” Bénis:
[gy lattuk Bartékot, 148.

71 Székely: Elindultam..., 120-121., ill. ud: Barték tandr ur, 54.

72 UG: Barték tandr ir, 59.
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— Osszegez Székely.”? E leirds nyomdn hihet§ s atérezhet8, hogy a ritmusok és a
hangsulyok (vagyis a metrikai, a dallamszerkezeti és a tonalis rend részmozzanata-
inak) kicsiszolasa, hibaktdl valé megtisztitasa révén megsziilet§ aproélékos, foku-
szalt figyelem kialakitdsa nyomdn miként formdlédhatott Snmagatél a tanitvany
elméjében az attekintés, a zenem perspektivdjaba vald belehelyezkedés képessé-
ge. E formaalkotd képességet Barték minden bizonnyal explicit médon nem vélte
tanithatonak - és talan megfogalmazhaténak sem —, s kézenfekv§ a parhuzam az-
zal, ahogyan Bartok a zeneszerzdi alkotokészség tudatositisdhoz viszonyult.”*
Figyelemre mélt6é ugyanakkor, hogy Bartdk jellemzd mddon igen keveset be-
szé&It tanitasa soran az érzelemkifejezésnek nem a zenei szerkezethez (a tonalis
szerkezethez, valamint az id6beli formastruktardhoz) kot6dé kategériairdl (igy a
gesztusokrol, a karakterekrdl vagy a zenemfivek narrativ és dramai folépitésé-
r8l).7°> Holott zenéje, hangfelvételeken meg8rzott zongorajatéka és — irdsait, meg-
nyilatkozdsait figyelmesen tanulmanyozva — megjegyzései is a zenei jelentés e ka-
tegoridit erSteljesen megéld s megjelenitd, ,,romantikus” szerzdi és el6adoi alapal-
lasat, ,aktiv”, ,,szenvedélyes” és ,,dramai” személyiségét tiikrozik.”® ,, Aki azért fest
egy tajképet csakhogy épen tajképet fessen, aki azért ir egy szimféniat csakhogy
épen szimféniat irjon az legjobb esetben is nem egyéb jo mesterembernél” — fogal-
mazta meg Bartdk egy levélben Ziegler Martdnak 1909 februdrjdban, s ez a mondat

73 US: Elindultam..., 121, ill. u6: Bartdk tandr ir, 53-54. V6. K. Molndr Irma megfogalmazasaval: ,, Egyéb-
ként [...] Barték zongorazasabdl mindig kititkozott a zeneszerz8. Lehet, hogy nem zongorazott olyan
sokszintien, mint Dohnanyi [...], de amikor jatszott, a végén az ember az egész darabot maga el8tt
latta, mint egy lezdrt, kovetkezetesen felépitett architekttrat. [...] En ebben litom Bartdk eléadémi-
vészi nagysagat, ebben volt § egyetlen a vildgon.” K. Molnar: Zongordzni tanultam téle,112.

74 V6. csak példaul Foldes Andor megfogalmazasaval: ,,Sohasem tanitott zeneszerzést — nem hitt a tani-
tasaban. De abbdl, ahogyan Bach zongoramfiiveinek vagy a Beethoven-szondtdknak az interpretacié-
jat tanitotta, tobbet lehetett tanulni a zenei formdkrél, mint amit szdmos fiatal és lelkes zeneszerz8
sajatithatott el a Zeneakadémia mds tandraitdl dsszhangzattant vagy ellenpontot tanulva.” (,He
never taught composition — he didn’t believe in teaching it. But from the way he taught the interpre-
tation of Bach’s piano works or the Beethoven Sonatas one could learn more about musical forms
than many a young and aspiring composer was able to pick up by studying harmony and counter-
point with other teachers of the Music Academy.”) Gillies (szerk.): Bartok Remembered, 77.

75 , A kevés széveget konnyen szdraznak, ridegnek nevezte volna az, aki nem figyelt eléggé — magyariz
Székely Julia. — Stiluskovetelményekrdl volt itt sz6, szakmai nyelven el8adott zenei tényekrdl, s még
azt is csak a legjobb halldsti hallgaté tudta volna megéllapitani, hogy az el6add szereti-e a mivet,
melyrdl beszél, vagy nem. [...] Még Beethovenr$l sem mondta soha, hogy szereti, csak abbdl, aho-
gyan jatszotta, lehetett erre kovetkeztetni. Csupdn szaraz tényeket kozolt az el6dokrdl, a tobbit el-
zongorazta.” Székely: Elindultam..., 123. — E kategériarendszer megalapozasat 1d. a magyar zenepszi-
cholégiai szakirodalomban: Stachd Laszlé: ,Hogyan nyeriink értelmet a zenébdl?” In: Vas Bence
(szerk.): Zenepszichologia tankonyv. Pécs: PTE MK Zenem{vészeti Intézet (digitdlis kiadvany), 2015,
167-191.

76 V6. ,Talan egyetlen valddi baratja és bizalmasa Kodaly Zoltan volt [...] Kettejiik koziil egyértelmtien
Bartok volt az aktivabb, szenvedélyesebb, mondhatni, dramaibb személyiség.” (,,Perhaps his only real
friend and confidant was Zoltan Kodaly [...] Of the two, Barték was definitely the more active, the
more passionate, I'd almost say, the more dramatic personality.”) Foldes Andor visszaemlékezésébdl,
Gillies (szerk.): Barték Remembered, 77. — A zenei gesztusok észlelésével és megjelenitésével kapcsolat-
ban Id. pl. a kdvetkezd, ritkan hivatkozott elsGdleges forrasokat: Denis Dille: ,,Bartdk, lecteur de Nietzsche

et de la Rochefoucauld”, Studia Musicologica 10/3-4. (1968), 209-228., ide: 215- 216. (a relevins —
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a Bartok-irodalom egyik leggyakrabban idézett levélszovegévé valt. ,Nem tudok
masképen miivészeti termékeket elképzelni, mint alkotéja hatartalan lelkesedésé-
nek, elkeseredésének, banatanak, dithének bosszujanak, torzitd gunyjanak sarcas-
mus-dnak megnyilatkozdsat.””” Szdmomra ugy tiinik a visszaemlékezések ismere-
tében: Bartok az el6adé-miivészet terén csupan egyfajta ,, mesterember”-tudas at-
adasat, s ennek imént jellemzett folyamataban a zenem( mint kiilsé objektum
iranti alazatra nevelést tartotta lehetségesnek explicit formdban — a zenei forma
megérzésének alapjat add metrikai, ritmikai, dallami és tonalis rend részleteinek
kicsiszolasa révén. Erre utalhatott Bartok a mivek ,preciz megszélaltatasa” kap-
csan, mikor Thoman tandri mddszerét jellemezve minden bizonnyal énmagat is
kiadta.

A Thomdn tanitdsanak méltatdsa sordn els§ olvasdsra taldnyosnak tetsz6
megfogalmazasok az imént kifejtettek megvilagitasaban nyerhetnek teljesen ér-
telmet. A névendékek , lelkiiletének koltSi kifejlesztésére” Bartdk is ,,minden tu-
dasaval és szuggerald erejével” igyekezett hatni — nem kis mértékben az aldzat ki-
kényszeritése révén —, am ,,ahol a tanitvinynak mar 6nmagabdl kell belevinnie
a poézist a zongorajatékba”, ott nem kivant beavatkozni ,,szdraz formuldkkal”’8 a
névendék munkajaba. Mivel az ,,6nmagunkbdl belevitt” poézist is magaban fogla-
16 interpretacié tanitdsit nem tartotta lehetségesnek, zongoradrdin csupan az
»exeklcid” mesterségének atadasat célozhatta meg, a zenei tartalom helyett koz-
vetleniil a zene felszini elemeire, illetve az el6adas formai eszkozeire (elsGsorban
az agogikara és a dinamikara) valé dsszpontositas és az ezt megerdsit6 példaadd
elGjatszas révén.”

E mesterség ataddsa sordn azonban a részletek csiszoldsanak modjat idével a
perfekcio s a kontroll kényszere uralta el, hasonléan, mint a népzenei gyGjtések
,mikroszkopikus” pontossagig revidealt lejegyzéseit. Ugy t(inik ugyanis a vissza-
emlékezésekbdl: az id6 mulasaval Bartok egyre kényszeresebbé valt a rendterem-
tésben, s nem csupdn a tanitds soran. Korai tanitvdnyai: Szalay Stefdnia, Balogh

részletet magyarul kozli Tallidn Tibor: Barték Béla [szemtd] szemben]. Budapest: Gondolat, 1981, 25.);
Bonis: gy ldttuk Bartékot, 209-210. (Miloss Aurél visszaemlékezésébdl); uott, 116. (Gertler Endre
visszaemlékezésébdl). A Bartok zongorajatékaban tetten érhetd narrativitassal kapcsolatban 1d. kiilo-
nosen Somfai Laszlé elemzéseit (Barték Béla kompoziciés médszere. Budapest: Akkord, 2000, 297-
298.). A szadmtalan tanubizonysdg és elemzés tovabbi részletes hivatkozasatdl bizvast eltekinthe-
tiink; pétoljuk itt csupan K. Molnar Irma imént idézett megfogalmazasanak egy kihagyott részletét:
»jaj, mi szint tudott néha csak egy-egy hangba is belevinni, mint példaul az Este a székelyeknél els6
balkéztercébe, abba az é-gé-be, amelyikkel a falusi est egész csendjét vissza tudta adni!” K. Molnar:
Zongordzni tanultam téle, 112.; v6. még Wilheim Andras esszéjével is: ,Hangzas és jelentés. (Elméleti
és gyakorlati valaszok a 20. szdzad kozepén.)”, Gond 8/18-19. (1999), 233-238.

77 Bartdk levelei, 245. levél.

78 Ez az els6 olvasatra meglehet8sen talanyos kifejezés az eredeti sz6vegben rdadasul kurzivalassal ki is
van emelve: Wilheim: Beszélgetések..., 82.

79 E szembeallitassal kapcsolatban Id. pl. Stravinsky kés&bbi — 1939-40-bdl szarmazé - gondolatmene-
tét: Igor Strawinsky: Poétique musicale. Parizs: J. B. Janin, é. n. [1945], 139-162. — Stravinsky megfogal-
mazasai igen pontosan parhuzamba allithaténak tlinnek Bartok imént idézett (s dltala ki nem fejtett)
fogalmaival.
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Erné még jéval nagyvonaltibbnak lattatjak, mint azok a visszaemlékezdk, akik az
1920-as években vagy még kés&bb ismerték meg &t, s tanultak ndla. Bar bizonya-
ra tendenciézusnak hat egy-egy kiragadott részlet egymds mellé helyezése, ugy
vélem az Osszes fellelhet8 visszaemlékezés ismeretében: Szalay Stefania és Szé-
kely Julia alabbi, egymas mellé helyezett megfogalmazasai hitelesen érzékeltetik
azt a masfél évtizednyi valtozast, amely kettejiik Bartokkal folytatott tanulma-
nyai kézdtt ment végbe:

Sokszor szerettem volna felkialtani, hogy ezt nem értem, nem tudom megoldani. Ilyen-
kor szemének egy intésével mondta[:] ,prébalja meg, kérem”, s ha sikertlt[,] ,,én is igy
gondoltam”, ennyi volt valasza, de ez elég volt ahhoz, hogy még tobbre torjek. Ilyenkor
6ra utan rohantam le a IépcsSkon és otthon, mint a megbabonazott iiltem a zongorahoz,
hogy azon méd 4tnézzem, mit hogy is gondolt O. Napokig a hatésa alatt voltam, bamul-
tam, hogy lehet igy és ennyit tudni.®°

Emberi fiillel alig észlelhetd eltérések miatt képes volt félérakig is vesztegelni egy-egy
taktus mellett. A ndvendék elféradt, 8 soha.8!

Az egyre novekvs kényszerességre szamtalan példat idézhetiink a Bartokrol
sz616 visszaemlékezésekbdl.82 BartOk szdmdra az 1. vildghaboru vége tjabb életsza-
kasz kezdetét jelentette; népzenét gy(jteni tdbbé nem ment ,.kedves parasztjaihoz”83
- szemben Kodallyal —, s ismert, hogy a begy(ijtott anyag (t6bbszori!) lejegyzésébe
s rendezésébe egyre tobb energidt s id6t fektetett. A népdalok hangfolvételeken
rogzitett példanyait akkurdtusan konzervélta — szemben példdul Kodallyal®* -,
éppugy, mint rovargy(jteményének egyedeit, s ez a munka egy ,,elmult élet” ,izét”
és ,szagat” idézte fol szdmara.8> Megfontolandénak vélem e ponton a merészen
kritikus kés6i tanitvany, Klein Erzsébet megérzését tanararél, mely a kényszeres-
ség forrasardl is elgondolkodtathat. Az id8s zongoramiivésznd igy felelt interjuja-
ban arra a kérdésre, hogy (félve) csodalta-e Bartdkot (,Were you in awe of him?”):

80 Sziranyi: Egy Bartdk-tanitvdny...

81 Székely: Elindultam..., 114.

82 Ld. kiilondsen pl. Dorati Antal (Bénis: fgy lattuk Bartékot, 82.) vagy Székely Julia egy-egy arulkodo le-
irasat (Székely: Bart6k tandr 1r, 42.).

83 V0. Bartdk levelei, 126., 132. levél.

84 Mig Bartok lejegyzése jellemzSen a dallam ,életének” egy hangfelvételen megtrokitett pillanatat
konzervélja, Kodaly tdmlapja a dallamra vonatkozé aktudlis tudas 6sszegzése is; ndla a lejegyzés nem
csupan a dallam pontos zenei pillanatképe, hanem ,jellemrajza” is egyben. Ld. errdl pl.: Szalay Olga:
,Kodaly-lejegyzések, a "Kodaly-tamlap’”, Ethnographia 109/1. (1998), 307-343.

85 ,,Eddig csupéan a daloknak mint kiilénallé objektumoknak gy(ijtésérdl volt sz6. Azonban ez nem elég.
Mert ez olyan volna, mintha a bogarasz vagy a lepkegyijt6 megelégednék a bogar- és lepkefajtak 6sz-
szeszedésével és kikészitésével. De ha ezzel megelégszik, akkor gylijteménye csak holt, az élettdl el-
ragadott anyag volna, amelyre még az elmult élet kiriilményeinek leirdsa sem vet semmi fényt sem. Ezért az
igazi természettudds nemcsak allatokat gytijt és preparal, hanem az allatok életének minden legelrej-
tettebb mozzanatat is, amennyire csak lehetséges, tanulmanyozza és leirja. Igaz ugyan, hogy a legtii-
zetesebb leirds sem fogja a holtat elevenné vardzsolni, de legaldbb valamicskét belément az élet
izébdl és szagabdl a holt gylijteménybe.” Bartdk: ,Miért és hogyan gyfjtsiink népzenét?” [1935]. In:
Lampert Vera (kozr.): Bartok Béla irdsai, 3. frasok a népzenérdl és a népzenekutatasrél 1. Budapest:
Editio Musica, 1999, 285., 290. A kurzivalt mondatrész csak a fogalmazvanyban olvashaté.
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~lermészetesen. MeglehetGsen ijeszts volt: arrogans, nagyon rosszkedvii és kisza-
mithatatlan. Azt hiszem, boldogtalan volt.”86

Ugy tlinik: pedagégiai tekintetben Thomén valéban pusztan ideal — s egyre ta-
volibb idedl — maradhatott az el&jatszds-utdnzds ,mddszerébe” mind mélyebben
beburkolédzé Bartok szamara. Elemzéseink nyoman az el6adé-miivészet tanitasa-
rél alkotott bartdki elképzelésnek harom fazisa korvonalazddik: a hangszertechnika-
képzés tisztitotlizszerl fazisa a zenei ,, mesterember-tudds” elsajatittatdsanak veti
meg az alapjat; a végsé cél, a poézis , belehelyezésének” képessége azonban kiviil
esik a kozvetlen tanithatdsag korein, s csak a fantaziat megtermékenyiteni képes
stermészetes hatdsok” mozdithatjik el8.8” Ilyen ,természetes hatds” Bartok el-
képzelésében a par excellence példamutatas: az el8jatszas. Az elGjatszas—utanzas
azonban csak akkor bizonyulhat hasznosnak és hatékonynak — vélik a Barték-kor-
tars pedagogiak legjobbjai, mdig hivatkozott legmaradandébbjai is —, ha elegendd
teret hagy a didknak, hogy raj6jjon sajat kérdéseire adott sajat valaszaira. Bartok
tanitasaban egyre kevésbé dllt fenn ez a foltétel, s tartézkodd — s6t, nemritkan hi-
degnek érzékelt — kommunikacios stilusaval parosuld szuggesztivitasa csak fokoz-
ta a kevésbé érett ndvendékekre erdteljesebben kifejtett negativ hatast, amelyet
részletesen jellemeztiink.

Ha kisérletet kellene tenniink arra, hogy Bartok zeneakadémiai 6rdin azonosit-
suk a , Liszt-iskola” meghatdrozé karakterisztikumait, minden bizonnyal az el6ad6-
miivészet tanitasanak fazisairdl alkotott elképzelést emlithetnénk egyfell; mas-
részt pedig a szuggesztiv el8jatszas alkalmazasat. Mig azonban Liszt pedagogusi
nagyvonaltisaggal parosuld szuggesztivitdsadhoz képest Bartokndl az ellentmon-
dast nem tlir6 szuggesztivitas fejtette ki — szinte hipnotikus — hatasat a tanitvanyok-
ra, Thoman lelkiismeretességgel és a tanitvanyait 9sztonzd baratsaggal tarsuld szi-
gora Bartoknal id&vel a lelkiismeretes kotelességteljesités szigordra csontosodott
le. A zenei rend megteremtésének és megtanitasanak vagya az idS el6rehaladtaval
arendteremtés és a kontroll kényszerévé fajult, s kényszerének bortonébdl Bartokot
el6adomiivészként is csak altala valéban egyenrangunak elfogadott, szuverén, sa-
jat elképzelésiikben hatdrozott egyéniségek szabadithattak ki.

86 [A kérdezd, John Moseley:] ,,— Were you in awe of him?” [Klein Erzsébet valasza:] ,— Of course. He
was rather frightening: arrogant, very moody and unpredictable. I think he was unhappy.” Klein:
Remembering, 5. — Iménti elemzéseim arra is rimutathatnak, hogy veszélyeket hordozhat a visszaem-
1ékezésekbd] leszilirhetd — s a Bartok-interpretacié pedagdgiai és koncerttermi gyakorlatdban nemritkan
inkorrekt médon folhasznalt - tanulsigokat kiragadni a kontextusukbdl. A metronomizalds kérdése
példaul, mely oly sok muzsikust tart blivkérében, mind a visszaemlékezésekben tiikr6z8d6 id6beli
valtozasoknak, mind pedig Bartok tanitvanyaihoz s muzsikustarsaihoz vald eltéré hozzallasanak te-
kintetbe vételével arnyaltabbnak t{inik, mint amilyennek Barték kapcsan beallitani szokas. Hogy pél-
daul Doréti vagy Menuhin emlékei miért sarkallnak ellenkezd kovetkeztetésre, mint a palyakezd8
Ferencsiké vagy szdmos Bartok-tanitvdnyé, az el6z$ fejezetiink (,Az egyéniség ereje”) végén levont
kovetkeztetés nyoman kaphat értelmet.

87 A korabeli hangszeres képzés ,purgatériumi” mozzanatairdl lasd részletes torténeti elemzésemet:
Staché Laszlé: ,,Gradus ad Parnassum. Bartdk zongorista-tanulbévei”, Parlando online, 2016/4, http://
www.parlando.hu/2016/2016-4/Bartok-Stacho-Parnassum.pdf.



STACHO LASZLO: A zongoratandr Barték: médszer és egyéniség | 39

ABSTRACT

LAszLO STACHO
BARTOK THE PIANO TEACHER: METHOD AND INDIVIDUALITY

This study on Bartok as piano pedagogue takes its starting point in Bartdk’s char-
acterisation of his piano professor at the Royal Academy, Istvan Thoman, written
in 1927. In fact, when sketching the pedagogical portrait of Thoman, Barték out-
lines his own self-portrait, providing a subtle description of his pedagogical ideal.
However, the distance between the ideal and the reality leads to an enlightening
explanation of the contradiction clearly perceptible in Barték’s academy classes:
apparently, he did use the pedagogical 'methods’ attributed to Thoman but
exerted a contrary influence on the artistic personality of his students. The method
of direct showing (i.e., showing-by-playing), inherited from the Liszt-Thoman
lineage and seriously criticized by several influential pedagogues of the era, trans-
formed itself in Bartdk’s classroom into a mechanical showing-and-imitating from
the 1920’s on when Bartdok usually forced his students to imitate his interpreta-
tions with a punctilious precision. While it may have seemed to Bartdk’s early stu-
dents that he did indeed encourage their individuality, many (perhaps most) of
his later students experienced a paralyzing, or even wrecking, influence. Here I
make an attempt to analyse the process of emotional subordination in Bartok’s
teaching, based on a comprehensive analysis of recollections of his classes, and
I describe Barték’s mainly unconscious way of teaching the art of execution
through an over-precise — and in his later years, almost obsessive — elaboration of
musical expression.

Laszl6 Staché is a musicologist, psychologist, and musician. He teaches and researches at the Liszt
Academy of Music (Budapest) and at the Faculty of Music of the University of Szeged. His academic
activity involves the teaching of chamber music, music history, music theory and twentieth-century per-
forming practice history, as well as recently introduced subjects in Hungary, such as the psychology of
musical performance and Practice Methodology. His research focuses on Barték analysis, twentieth-cen-
tury performing practice (especially the performing style of the composer—pianists Bartok and Dohnanyi),
emotional communication in musical performance, and music pedagogy (effective and creative working
and practice methods and enhancement of attentional skills in music performance). Over the past few
years, he has been involved in a countrywide planning of music education curricula in Hungary, includ-
ing the National Core Curriculum and conservatoire curricula. As a pianist and chamber musician, he
has performed in several European countries and the US, and conducts Practice Methodology workshops
and chamber music coaching sessions at international masterclasses both in Hungary and abroad
(including in Britain King’s College London, and regularly in Italy, at the Santa Cecilia Conservatoire,
Rome). In 2014 and 2017, he was a Visiting Fellow at the University of Cambridge and Downing College
(Cambridge).
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Stacho Laszlo
ERZEKISEG ES SZIGOR*

Az el6addémiivész Barték

Hans Heinrich Eggebrecht az eurépai zene eszméjének-fogalmanak 1ényegét az ér-
zelem és a mathészisz (,,megismerés, tudomany, tan”) kettSsségében vélte folfe-
dezni.! Bér természetesen masképpen is megkozelithet8 az eurdpai zene fogalma
- példaul elmélet és gyakorlat, vagy kultusz és miivészet szembedllitasa révén —,
Eggebrecht tgy latja: az érzelmi és a racionalis megismerés dichotémidja a tobbi
felett all. E kettSsséget elsGsorban a zeneesztétikai gondolkodas torténeti vonula-
taban ragadhatjuk meg. Az affektiv folfogasbél kiinduld zeneesztétikai elképzelé-
sek a zenetOrténetben, valamint a zenérdl vald filozéfiai gondolat torténetében
olykor buvépatakként éltek tovabb, gyakran azonban uralkodé pozicidra tettek
szert; ugy tlnik, valamiféle periodikus valtakozast valésitottak meg a mathészisz-
elvli zenefelfogdssal. Mig példdul a kdzépkor tdrsadalom- és eszmetdrténete a ma-
tematikai tudomanyokat egybefogd quadriviumhoz, vagyis a mathészisz uralma ala
sorolta a muzsikat, az 1600-as évek generacioi az érzelemkifejezés képességét he-
lyezték elStérbe benne. A zene és a zeneesztétika torténetében, egészen napjain-
kig, azonosithaténak tlinnek a habitus effajta nagyvonalt — s mint minden &ltald-
nosité és leegyszerfisits jellemzés, csupan tendenciat jelz8 — valtozasai. Eppen ez
a valtakozas motivalhatja az el6ado-miivészeti izlés modosuldsait is; s egy adott
korszakban alapvetének tekintett, természetesnek, magatdl értéddnek érzett — s
éppen ezért az észlelés soran nem kiemelkedd — interpretacios jelenség dltaldban
csupan egy Ujabb korszakban korvonalazddd, megvaltozott izlés hatdsa alatt valik
az esztétikai birdlat szembetling targyava.

Az érzelmi tartalom folnagyitasa — szemben az imént hivatkozott mathészisz-
elv{ tartalommal — s az érzéki elemek talsulyba keriilése konnyen szentimenta-
lisnak, s6t giccsesnek lattatja a zenei el6adast. A magyar zeneelméleti-zeneesz-

* Részlet a szerzének az el6adémiivész Bartokrol késziil§ angol nyelvii konyvébdl, mely zenetudomanyi
doktori disszertaciéjan alapul: Staché Laszl6: Bartok eldadomiivészi modelljei és idedljai. Budapest: Liszt
Ferenc Zenemtivészeti Egyetem, 2013; témavezet$: Vikdrius Lészlé. http://docs.1fze.hu/netfolder
/public/PublicNet/Doktori%20dolgozatok/stacho, laszlo/disszertacio.pdf.

1 Carl Dahlhaus-Hans Heinrich Eggebrecht: Mi a zene? Ford. Nadori Lidia. Budapest: Osiris Kiado,
2004, 25-32. (Az eredeti, német nyelv( konyv 1985-ben jelent meg Was ist Musik? cimmel.)
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tétikai diskurzusban Dobszay Laszl6, aki a zenemd értékét — mintha csak Egge-
brecht dichotémidjara reflektalna — az ,érzéki tartalom” (a zenemd altal kival-
tott? ,mozgasingerek, asszocidcidk, indulati elemek, vizudlis vagy drdmai effek-
tusok”) és a ,,zenei gondolat” (a mi ,igazi szellemi tartalma”, mely a ,tonalitas
feltarasaban és az ezzel &sszehangolt id6- és sulyardanyokban” fedezhet$ fol)
egyensulya nyoman véli megragadhaténak, a kdvetkezGképpen kozeliti meg a
giccs zenei kategoridjat:

Miféle eszk6zok fokozzak fel [...] az érzéki elemet? A zenei gondolatnak f6lébe nové ér-
zelmi kifejezés vagy tematikus dbrazolas; olyan figurativ, ritmikai, hangszerelési burjan-
zas, mely nem a zenei gondolatbdl keletkezik, s azzal ardnytalan. A kiérlelt zeneszerz&i
gondolat kozlése soran helye van a faktiira mozgatottsaganak, a kontrapunktikanak, s6t
akdr az dlkontrapunktikdnak is (gondoljunk példaul a Mozart-operak finaléira). Ilyen
gondolat hidnyaban azonban henyeségnek, a hallgaté6 manipulaldsanak érz8dnek az effé-
le heviiletek, s legaldbbis kozel visznek a giccs valamely fajtajahoz.>

Bartok sajat maga altal is megfogalmazott perspektivaja, legalabbis az 1930-as
években, egyaltalain nem allt tavol a Dobszay altal imént kérvonalazottdl: ,,[...]
majdnem minden nagy modern kompoziciéban megfigyelhetd a torekvés a szerkesz-
tés tisztasagara, a kompozicié kérlelhetetlen szigorusagara, akarcsak a diszitések
mell6zésének tendencidja”— nyilatkozta egyik leghosszabb interjdjaban, 1932-ben.
A ,szentimentdlis tilzasokkal” s a terjeng8séggel azonositott érzelgésséggel a ,,jo-
zan mértéktartas nagy példajat”, a parasztdallamot helyezte szembe, amely , klasszi-
kus példa[ja] annak a mtivészetnek, hogyan lehet minden zenei gondolatot a legto-
kéletesebben, a legrévidebben, a legegyszer(ibb és legkdzvetlenebb eszkdzokkel kife-
jezni”.* Bartdk egyébként ebben az 1932-es interjuban dsszefoglalt gondolatmene-
tét mar egy el6z8 évben publikalt hires el6adasszovegében megeldlegezte; ekkor tigy
fogalmazott, hogy a ,szlikebb értelemben vett” parasztzene ,,[k]ifejezd ereje bamu-
latosan nagy, emellett teljesen mentes minden érzelg6sségt6l, minden félosleges ci-
kornyatdl; néha a primitivségig egyszer(, de sohasem egyligyi”. A 19. szdzad

2 llletve, 6sszhangban a zenepszicholégiai kutatdsokkal, magaban a zenei anyagban tiikr6z8d§ ilyen ele-
mek. Ld. Staché Laszlé: ,A zeneértés szemantikai szintjeir6l”, Magyar Pszicholégiai Szemle, 2001, 56.
[3.], 465-477.

3 Dobszay Laszlé: ,, A zeneszerzSi kicsiség”, Muzsika, 47/12. (2004. december), 3—4., ide: 3.

4 Vamos Magda interjtja a La Nouvelle Revue de Hongrie szamara. Ford. Racz Judit. In: Beszélgetések Bartok-
kal. Interjiik, nyilatkozatok 1911-1945. Kodzr. Wilheim Andras. Budapest: Kijarat Kiado, 2000, 124., ill.
a folytatdshoz: 125-126. Ugyanitt Bartok az Eggebrecht altal krvonalazott diskurzusba is bekapcsolé-
dik, s az imént megfogalmazott ergonémia generativ forrasarél kozli némiképp naivnak haté fejtegeté-
sét: ,Sokat hallunk a matematika és a zene kozeli rokonsagardl. Akar matematikai, akar zenei gondo-
latrdl legyen sz6, a forma akkor tokéletes, ha mindent kifejez, amit kell, és semmivel sem tSbbet, mint
amit kell. Bizonyos, hogy a kénnyedségnek az emberi gondolkodas és a m{ivészi alkotas minden terii-
letén megvannak a veszélyei. Gyakran el6fordul, hogy a szellem a mélység rovasara sziporkazik, s a ki-
fejezés intenzitasat végss fokon a rutin 6li meg. Ezzel szemben az igazi népzene, a parasztzene termé-
szetes moédon fakad az életbdl és annak 8si liiktetésébdl, s ezért ez az a forrds, amelyhez mindig vissza
kell térniink.” E forrassal kapcsolatban 1d. kiilondsen Vikarius Laszld elemzését: Modell és inspirdcié
Bartdk zenei gondolkoddsdban. Pécs: Jelenkor Kiadd, 1999, 26-29.
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,nemzetiesked6” zeneszerz8inek, csekély kivétellel, agy latszik elegendd impulzust
adott a keleti és északi orszagok népies mtizenéje. Sz6 sincs rola, volt ebben is egy cso-
mo, az addigi nyugati magasabb miizenébdl hianyzé sajatsag, de ez keveredett [...]
nyugati sablonokkal, romantikus szentimentalitassal. Viszont hidnyzott belSle a primi-
tivség érintetlen frissesége, hidnyzott bel8le az, amit Gjabban ,targyilagossdg”-nak sze-
retnek nevezni és amit én a szentimentalizmus hidnydnak mondanék.’

A befogadasesztétika perspektivdjabol tekintve, Umberto Eco érvelését kovet-
ve, az érzelmi tartalom folnagyitasa az ,aktiv felfedezés” élményétdl foszthatja
meg a befogaddt, s arra kényszeriti, hogy egy bizonyos hatdst érezzen abban a
hiszemben, hogy ez adja az esztétikai élvezetet.® Bevezet§ gondolatmenetiink nyo-
man, Ecéval 6sszhangban, azonban hozzatehetjiik: a befogadas kozvetlen és koz-
vetett kontextusa alapvetGen meghatdrozza, mit tekintiink a rossz izlés fogalma
ald tartoz6 mozzanatoknak. A zenei interpretacié soran az elGadas kontextusat
nemcsak annak helyszinét és maédjat érint6 koriilmények alkotjak, hanem az a
diszkurziv kozeg is, amelynek hatésait — kiilonosképpen a diskurzus altal megte-
remtett latdismddot — a befogadd nem csupan elszenvedheti, elhasznalhatja, ha-
nem, kivételes mddon, képes lehet arra is, hogy kivonja magat aloluk. Bar az aktiv
folfedezés lehet8ségét a kontextus kétségteleniil erSteljesen befolyasolja, az, hogy
a befogadé képes-e foliilirni a kontextus hatdsat, mar a befogadds-lélektan kérdé-
sei kozé tartozik. Amikor példaul egy el6adémiivész hangfelvételeinek és kotta-
kozreaddsainak elemzdje rekonstrudlni probalja az el6allitojuk altal korvonalazott
el6adéi stilust, az altala folfedezett jelenségeket, objektivitasra vald torekvése elle-
nére, onkénteleniil is sajat kulturalis kontextusanak és egyéniségének a perspekti-
vajabol értékeli. S6t, leggyakrabban taldn csak ezeken keresztiil képes észrevenni
azokat. Igy elemzési kategéridi is végs6 soron szubjektivek: az elemz8 perspektiva-
jat — képességeit, valasztasait, a szakmai kdzege altal meghatarozott latasmodot —
tiikrozik. Eppen ezért lehet sziikség tovébbi perspektivik bevonasara, ha esztéti-
kai kategéridk mentén megalkotott értékitéletekkel keriiliink szembe.

Hans von Biilow, Eugen d’Albert vagy, mint egy példan keresztiil hamarosan
latni fogjuk, Bartok generdcioényival idésebb zeneakadémiai tandrtdrsa, Chovan
Kélman el6adéi stilusanak egy-egy mozzanata a Bartdk kottakdzreaddsaiban koz-
vetitett zenei idedlok fényében sajatos értelmet nyer; a nyelvtudomanybdl a zenei
analizisbe Robert Hatten 4ltal beemelt fogalom szerint: jeloltté valik.” A Barték-ta-
nitvanyok tanitvanyainak generdcidja szamadra pedig ujabb elemek emelkednek ki,
s valnak jeloltté — figyelemre méltéva, jelentSségteljessé — Bartok zongorazdsa-
ban; nemritkan olyan mozzanatok, amelyek a Bartokot megel6z3 generacidk pers-

5 , A parasztzene hatdsa az ijabb miizenére”. In: Bartok Béla irdsai, 1.: Barték Béla onmagdrdl, miiveirdl, az ij ma-
gyar zenérdl, miizene és népzene viszonydrol. Kozr. Tallidn Tibor. Budapest: Zenemiikiadé, 1989, 141., 140.

6 Umberto Eco: , A rossz izlés strukturaja”. In: A nyitott mii. Vdlogatott tanulmdnyok. Ford. Berényi Gabor
é. m. Budapest: Gondolat, 1976, 201-270., ide: 205-206.

7 Robert S. Hatten: Musical Meaning in Beethoven. Markedness, Correlation, and Interpretation. Bloomington:
Indiana University Press, 1994.
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pektivajabdl jeldletleneknek szamitottak. Ha a mi tandraink — vagyis a Bartdk-ta-
nitvanyok tanitvanyai — perspektivajabdl értékeljiik Bartdk zongordzasit,® annak
egyes elemei szentimentalizmusokként vélnak jel6ltté szdmunkra, és tlinnek {6l
percepciénkban &nkénteleniil is szokatlannak, s&t, visszatetszének (mint példaul
a sajat perspektivankbdl folnagyitottnak értékelt-hallott zenei gesztusok). A kor-
tarsak értékelésében viszont olyan elemek tlinhettek ki Bartok el6addsaibdl, mint
a kozeli baratsag jogan birdlatainak is hangot talalé Kodaly vagy Albrecht Sandor
altal lakonikusan kiemelt ,,objektivitds”.? Arra, hogy mit tekinthetiink jellt vagy
jeloletlen elemnek egy-egy el6addi stiluson beliil, komplex mddszer révén: a kora-
beli tandk — recenzensek, tanitvdnyok, mds visszaemlékez&k — megfogalmazasai-
nak, valamint a kottakdzreaddsoknak és, ha alkalom nyilik rd4, mint Bartok eseté-
ben, a hangfelvételeknek egyiittes 6sszehasonlité elemzésével kovetkeztethetiink.

Az ,,objektiv” Bartok

A Bartdk zeneszerz8i oeuvre-jében megtestestils ,klasszikus lelket” és fegyelmet
Kodaly jellemezte hires Bartok-portréjaban a La Revue Musicale 1921-es Bartok-kii-
16nszdmaban.! Mint a font idézett megfogalmazasaibol mar érzékelhettiik, Bar-
tok szdmadra az objektivitds fogalma minden bizonnyal a megformaldssal asszocia-
lédhatott: a kifejezés ,,romantikus szertelenségével” szemben, mely a ciganyzené-
szek elGadasat jellemzi, s ,kezdetben érdekesnek tiinik fel, kés6bb azonban mar
farasztd” — fogalmaz Bartdk A népzene jelentdsége az ijkori zeneszerzésben cimi eld-

adasaban egy évtizeddel késGbb —:

[a] sz6 legszorosabban vett parasztdallamokat klasszikus, pregnans egyszer(iség jellem-
zi, a felépitésnek olyan objektivitdsa, mely sohasem faraszté. Erzésem szerint minden
ilyen dallam a legmagasabbrendl miivészi tokéletesség megtestesitGje. Klasszikus pél-
dai annak, miként lehet a legkisebb formaban, a legszerényebb eszkdzokkel valamilyen
zenei gondolatot a lehetd legtokéletesebben kifejezni.!!

A zeneakadémista Bartok zongorajatékanak eme szentimentalitdssal szembe-
allithat6 ,,objektiv” kvalitdsaval kapcsolatban minden bizonnyal a legkorabbi, fi-
gyelemre mélto forras édesanyjanak irt beszamoldja, mely elsé nagyobb zongoris-
tasikere, Liszt h-moll szonatdjanak el6adasa kapcsan sziiletett. A Zeneakadémia
igéretes diakja a kovetkez&képpen fogalmazott:

8 S6t, mar olyan kiemelked§ és a zenei diskurzus szamos kozponti szférajaban hangadé kortars muzsi-
kusok, mint Stravinsky perspektivajabdl is. V6. Richard Taruskin: ,The pastness of the present and
the presentness of the past”. In: u8: Text and Act. New York: Oxford University Press, 1995, 90-154.

9 Kodaly Zoltan: Kozélet, vallomdsok, zeneélet. Kozr. Vargyas Lajos. Budapest: Szépirodalmi Kényvkiadd,
1989, 210-211.; Albrecht Sandor: ,’B. B.” — ahogy én ismertem” (2. rész), Muzsika, 1/11. (1958. no-
vember), 13-14., ide: 13.

10 Kodaly Zoltan: Visszatekintés, 2. Kozr. Bénis Ferenc. Budapest: Argumentum Kiadd, 2008, 426-434.,

ide: 434.
11 Barték Béla irdsai, 1., 149.
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Erkel [Gyula] tandrnak mar a f8préban is egészen tetszett; azt mondta, beszéljenek a
tobbiek akdrmit, az espressivé-rol, neki mégis igy tetszik. Ne valtoztassak, jatszam csak
is férfiasan. — Kemény [Rezsd] is azt mondta, hogy bar itt ndlunk nagy sulyt fektetnek az
espressivo jatékra, de pl. Németorszagban mar nem; ott ennek tulsagba vitelét még nagy
hibanak is tartjak. [...] [Szendy m]dr a f§préban nem volt elragadtatva, hanem azt mond-
ta, hogy billentésem a ,,cantabilé”knél nélkiilozi a poezist, nem elég lagy, kifejezd; s hogy
nem tudok banni a pedallal. Erkel tandr megbotrdnykozott eljardsan.!2

Valéban, ,,Bartok nem volt hive a szentimentalis jatéknak” — fogalmazza meg
fél évszazados emlékeit 1909 és 1915 kozotti zongorista tanitvanya, Balogh Ernd,
akivel élete végéig kapcsolatban maradt —, ,ami azonban nem jelenti azt, hogy meg-
tiltotta volna az érzelmes [recte: érzelem(teli)] kifejezést.”!3 Egy késdbbi, Bartdk-
nal még hosszabb tanuldidét eltoltott tanitvany, Székely Julia pedig a kovetkezd-
képpen idézte fol egy orai beszélgetésiiket Chopin E-dur etlidje kapcsan:

— Miért jatssza ezt ilyen édeskésen?

- igy érzem, tanar ur kérem.

—Nem az el6ad6 érzéseire vagyok kivancsi, hanem az alkotééra. Az pedig soha nem volt
szentimentdlis. 1+

Végiil maga Bartok Hernadi (Heimlich) Lajosrél irt, 1930-bdl szdrmazé ajanléd
sorai 6nkénteleniil is sokatmond6 megfogalmazast rejtenek:

Heimlich Lajos egyike legkivalobb fiatal zongoristainknak. Jatékanak legfontosabb vona-
sai: rendkiviil preciz ritmika, grandidzus fokozas, mindenféle szentimentalizmus hidnya, szin-
gazdag billentés és brilidns technika.!®

Az elemz§ perspektivajat a pszicholdgia gondolkodasmoédja és eszkoztara is
kiegésziti. A zenei izlés elemzése a tudds szamara kényesnek t{in6, 4m a lélektan
eszkozeivel nem megkozelithetetlen feladat, s az izlést kialakité habitus formalé-
dasanak és az észlelés miikodésének altalanosan térvényszer(i 1élektani mechaniz-
musait elemezve képesek lehetiink megerdsiteni olykor latszélag szubjektiv elem-

12 Barték Béla élete levelei titkrében. Osszegyiijtott digitdlis kiadds. Szerk. Vikarius L4szl6-P4vai Istvan. CD-
ROM. MTA Zenetudomanyi Intézete-Hagyomanyok Haza, 2007, 40. levél.

13 Balogh Ernd: ,Milyen tandr volt Bart6k?”, Muzsika, 1/10. (1958. oktdber), 9-10., ide: 10.; a szdveg
kordbbi, angol nyelv{i kiaddsaban: , Barték had no use for sentimental playing, which does not mean
that he forbade emotional expression.” Malcolm Gillies (szerk.): Barték Remembered. London: Faber
and Faber, 1990, 44-48., ide: 46.

14 Székely Julia: Barték tandr ir. Budapest: Kozmosz Konyvek, 21978, 70. (a kiemelés t8lem - S. L.)

15 ,Herr Lajos Heimlich ist einer unserer besten jungen Pianisten. Die charakteristischesten Ziige
seines Spieles sind: dusserst priziser Rhythmus, grossziigiger Aufbau, Fehlen jeder Sentimentalitdt,
farbenreicher Anschlag und gldnzende Technik.” Barték Béla élete levelei tiikrében, 549. levél (a kieme-
lés t6lem - S. L.). Barték nemcsak németiil, hanem angolul is megfogalmazta ajanlé sorait; ennek
fakszimiléjét 1d. Bonis Ferenc (szerk.): Igy lattuk Bartokot. Otvennégy emlékezés. Budapest: Piiski Kiadé,
1995, 113. Vikérius Laszl6 egy tanulmdnyaban érzékletesen hasonlitja Gssze e sorokat Dohnanyi
Hernddi-ajdnlasanak megfogalmazasaval: ,A ’szentimentalizmus hidnya’ Bartéknal”. In: Zenetudomd-
nyi dolgozatok 2001-2002. Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézete, 2002, 235-257., ide: 239.
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z8i kovetkeztetéseinket.!® Bartok ,,objektivitdsa” és a szentimentalizmusnak az
el6adé-miivészetében is megmutatkozé hidnya kapcsdn természetesen ilyen me-
chanizmusokat is foltételezhetiink, s nem pusztan a kulturalis kontextus kiils§
hatdsaiban kereshetjiik az ,,objektivitds” forrasat. Bartoknak a — bizonyos perspek-
tivabdl — ,,objektivitassal”, a szentimentalizmus hidnyaval jellemezhet8 elGadé-
miivészi habitusdt tanulmanyomban hdrom jelenség: a sziinetkitolts, a dallami
kozép- és csucspont, valamint a zarlatok interpretacidjanak elemzésével kozeli-
tem meg.

Az el6addi habitus jelei

A zenei folyamatban megjelenitett gesztusok és karakter-elemek kiemelése nem
pusztan az izlés esztétikai targykorébe tartozo jelenség. Az elGadd sajat figyelmé-
vel onkénteleniil is iranyitja a hallgaté figyelmét, s e miikodés alapjan az el6ado-
miivészi kifejezés a lélektan empirikus eszkoztdraval megvizsgalhatd objektumma
valik. Az el6adémiivész habitusa jol megragadhaté és jellemezhet$ annak révén,
hogy személyiségébdl s képességeibdl kovetkezGen onkénteleniil is a zenei jelen-
tés mely rétegét részesiti elényben, jellemzGen mennyire mély és folyamatos a fi-
gyelme, az elGadds soran milyen tavlatokbdl képes monitorozni a zenei folyamatot
és mennyire gyorsan képes perspektivat véltani.!” Gyakran tapasztalhaté példaul,
hogy ha az el6ad6 képzeletében rendszeresen elburjanzanak a lokdlis gesztus- és
karaktermozzanatok, és figyelmét a zenei jelentés e gesztus-, illetve karakterszint-
jére terelik, nem marad mar kognitiv kapacitiasa a mi tonalis és idébeli formaszer-
kezetének elgondoldsara s megjelenitésére.

Igy példaul Beethoven Op. 10/3-as D-dur szonétdja nyitétételének masodik,
h-moll témajaban Bartok kottaképébdl a zenei folyamatnak mas jelentésrétegei és
tavlatai emelkednek ki, mint Sigmund Lebert, Eugen d’Albert vagy késébb Artur
Schnabel kozreaddsabdl. Bartok hatdrozottan két négyiitemes félperiddust érzé-
keltet e félperiddusok kezdetére kiirt diminuendovilla révén, kiemelve az elsé
félperiédus zarlati, dominans funkcidju tondlis gerinchangjat; a téma karakterét
pedig az altala hozzaadott dolce instrukcid révén jeleniti meg. A témanak a maso-
dik, a valtédomindnson induld, erételjesen kibdvitett felébdl a hozzdadott crescen-
do- és decrescendovillak (illetve a teljes témateriiletet zar6 oszlophangok marca-
tissimojelei [51-52. iitem]) révén Bartdk szinte aprélékos formai analizist ad a
kottaolvasé kezébe. A villdk nem csupan - s nem is elsésorban — a karakter-, illetve
gesztustartalom plasztikus megjelenitésének szolgalatdban dllnak, ellenallhatatlan,
folyamatos huzderét teremtve félperiédusnyi teriileteken at, hanem a formaszer-

16 V6. Daniel Leech-Wilkinson: ,,Compositions, scores, performances, meanings”, Music Theory Online,
18/1. (2012), mtosmt.org/issues/mto.12.18.1/mto.12.18.1.leech-wilkinson.php. Ld. eminens példaként:
ud: ,,Portamento and musical meaning”, Journal of Musicological Research, 25/3. (2006), 233-261.

17 Staché Laszlé: ,, A zenei képesség és az el6adémiivészi kivalésag. Bevezetés a zenei eladomiivészet
pedagdgidjaba”, Parlando online, 2014, http://www.parlando.hu/2014/2014-1/2014-1-02-Stacho2.htm.
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kezet elemeit kiilonitik el (1. kotta a 38. oldalon). D’Albert ezzel szemben az elsé
periddusban csupan egy-egy melodikus kdzéppontot emel ki (2. kotta a 39. olda-
lon), Lebert a legmagasabb dallamhangokat hangsulyozza crescendo-decrescenddi
révén (mikozben az elsd félperiédus zarasat is jelzi diminuendovillaval), Schnabel
pedig a balkéz-arpeggiok egyedi strukturalasaval a dallamban rejl6 kérdés-felelet
mikronarrativumra iranyitja a jatékos, illetve hallgatéja figyelmét.

A sziinetkitoltd

A sziinetkit6lt8k a tonalis vagy az idébeli (formai) folyamat sajétos ,,exaptacidi”:!8
a zenemy mar kialakult tondlis és id&beli folyamatanak afféle rovid, dltalaban
titésnyi-féliitemnyi, ,hasznalaton kiviili” pillanataiba komponalt zenei anyagok,
amelyeket a — megfelel6 néz&pontbdl tekintve — szentimentalisnak értékelhetd
el6adéi habitus emécidkifejezd jelentEséggel ruhaz fol. Igy példaul Beethoven elss
Esz-dur szonatajanak (Op. 7) Largdjaban (con gran espressione) a masodik peridédus
szabalyszer( nyolc {item helyett haromszor két titembdl all. Az els6 két titempar
tondlis anyaganak terjedelme nem tolti ki a rd szabott idGkeretet: az titemparok
masodik {itemében csupan két {itésig tart, s az utolsé negyediitésre jutd zenei
anyag nem hordoz — Dobszay Laszl6 fontebb idézett kifejezésével — ,,szellemi tar-
talmat”!? (3. kotta a 40. oldalon).
Edwin Fischer igy ir Artur Schnabelrdl Beethoven-kdnyvecskéjében:

Arthur [sic] Schnabel folényes értelmessége komoly értéket biztosit a zongoraszonatak
t6le szarmazé kiadvanyanak. Valdsagos kincsesbanya ez, s ha hiven kovetjiik utasitasait,
szinte feleslegessé valik, hogy személyesen vegyiink érakat néla.?°

Habar most nem id&zhetiink el egy egész zongoradrara a Bartok-kortars
Schnabellel, akit a kor legnagyobb Beethoven-tolmacsoldi és zongorapedagdgusai
kozott Oriz az emlékezet, olvassuk el nagyhir(i Beethoven-szondata-kdzreaddsaibol
az iménti példanknak megfelels titemeket (3. kotta a 40. oldalon).

18 V&. Stephen Jay Gould: A panda hiivelykujja. Ford. Bacséné Médos Magdolna, Rézsahegyi Istvan. Bu-
dapest: Eurépa Konyvkiadd, 1990. A fogalom idevonatkoztatisa természetesen kissé metaforikus,
am éppen a Bartdk generacidja altal él6 organizmusként — és evoltciés folyamat alanyaként — tekin-
tett zenére meglepGen talalénak tlinik. Gould az exaptacié eminens példdjaként a templomok boltiv-
diszitését hozza: az fvsdvokat, melyekre festeni kezdtek — s amelyek ennek révén sajatos jelent&ségre
tettek szert —, eredetileg statikai kényszer sziilte.

19 Nota bene, a ,,sziinetkitolt8” kifejezést is Dobszaytdl tanulhattuk, v6. Dobszay Laszlé: A klasszikus pe-
riddus. Budapest: Editio Musica, 2012, 52-55. Egyébként megjelenik Schnabel tanitasaban is: Konrad
Wolff, aki kényvben foglalta 6ssze mestere interpretacids stilusat és pedagdgiai fogasait, ,,fill-up’
music”-ként emliti egy helyen: Konrad WOolff: The Teaching of Artur Schnabel. A Guide to Interpretation.
London: Faber and Faber, 1972, 70.

20 Edwin Fischer: [Ludwig van] Beethoven zongoraszondtdi. Ford. Jemnitz Sandor. Budapest: Zenemtikiado,
1961, 72.
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40., ill. 49. iitemben szerepl

jdt és a
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.

ta Op. 10/3, 1. tétel, 21-58. iitem Barték kozreaddsiban.

ir szond

,

7

Bart6k Gssziveg-elemekként ismerte, ezért szedette vastagabb villa-és nagyobb betiimérettel.

NB. az 5-46. iitem decrescendovill

1. kotta. Beethoven: D-d
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2. kotta. Beethoven: D-dir szondta Op. 10/3, L. tétel, 23-59. iitem d’Albert kozreaddsdban.

Az dltala Gsszovegelemekként ismert instrukciokat ugyan nagyobb betii- és vastagabb villamérettel szedette,
Bart6k kottaképéhez képest itt nehezebb elkiiloniteni a vastagabb és vékonyabb villdkat.

(D’Albert és Bartok kiozreaddsdt is a lipcsei Roder cég szedte, dm egy évtized kiilonbséggel.)
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3. kotta. Beethoven: Esz-dur szondta (Op. 7), I1. tétel, 8—12. iitem Bartok kozreaddsdban. A 9. és a 11. iitem vasta-
gabb crescendo-diminuendo villdi Beethoventdl szirmaznak

4. kotta. Beethoven: Esz-dir szondta Op. 7, II. tétel, 7-14. iitem Artur Schnabel 1924-es kozreaddsdban

Schnabel a sziinetkitolt§ melddiagirlandokra apré séhajokat képzel, s az &
perspektivajabdl Bartok koncepcidja kétségteleniil szikdrnak mutatkozik. E kiraga-
dott, 4m jellemz§ példa?! ttmutatasaval vilagithatjuk meg, miért tarthatta fontos-
nak Barték kimondani, s mit jelenthetett szdmara ez a kissé szokatlannak tling ki-
jelentés (kozel két évtizeddel e Beethoven-kozreadasa utan): ,Nagyon vonz Fres-
cobaldi és Rossi szigoru, férfias stilusa.”??

Ujabb illusztrativ példak idézése helyett figyeljiink meg egy latszélag hasonld
helyet az Op. 10/2-es F-dur szonata elsé tételében. Ebben az iitemparos anyagban
a melléktéma belépése elStt masfél taktusnyi ,holt” id6t tolt ki a 36. iitemben
nyugvépontra érkez$ tematikus anyagbol kibomlé dallamfonal forgolédasa a g
hang koriil. Az 4j téma belépése ebbdl a ,,szellemi tartalmatdl” megfosztott dal-
lamfonalbdl bomlik ki, szinte tovabbszovi azt. Szemben d’Albert-rel vagy Schna-

21 Kiilonosen Biilow-nal talalhatunk igen sok példat a sziinetkitolt§ érzelmi foldusitasira (szemben
Bartokkal).

Y

még zeneakadémista Bartdk édesanyjanak irt, kordbban idézett levelét a 35. oldalon.
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bellel, akik diminuendoéjukkal e helyt elveszitik a fonalat — igy a melléktémaanyag
csatlakozasa interpretacidjukban Osszeférceltnek hat —, Bartdk a crescendo utolsé
pillanatban hat6 gesztusaval mintegy folveszi azt, s szerves kapcsolédast alakit ki a
masfél titemmel korabban bezarult f6témateriilet s a melléktéma kozott:

o
}

.~
|
#| ;
i
%

L

aafg

5. kotta. Beethoven: F-dilr szondta Op. 10/2, I. tétel, 36—41. iitem Bartdk kozreaddsdban (idegen kéztdl szdrmazo,
irrelevins ceruzds bejegyzésekkel)

Az iménti példa nyomdn arra kovetkeztethetiink, hogy Bartok a sziinetkitoltd
anyagok nagyformaépitd funkcidjat is tekintetbe veszi interpretaldsuk soran. Az
Op. 10/2 nyitotétel-melléktémadjanak inditasa természetesen nem egyediilalléd eset
e tekintetben. Figyelemre mélt6 példdul az Op. 22-es B-dudr szonata I. tételében az
F-dir melléktéma induldsa el&tti titem, melynek tematikus anyaga az elsé iités
kezdetén bezarul, s igy az {item majdnem egészét sziinetkitoltd anyag uralja:

6. kotta. Beethoven: B-diir szondta Op. 22, I. tétel, 19-21. iitem (a melléktéma induldsdt megel6zd hdrom iitem)
Barték kozreaddsdban

Ha ezt az anyagot természetes dinamikaval, crescendo-decrescendo gesztussal in-
terpretalja az elSadd, sziinetkitoltd funkcidja ellenére prominenssé, szinte temati-
kussa valik, s a tétel interpretacidja konnyen széttoredezettnek hat; a nagyforma
érzékeltetését jelentGsen megnehezitheti a lokdlisgesztus-mozzanatokra vald
Osszpontositas. Bartok — szemben d’Albert-rel, aki a sziinetkitoltét diminuendo in-
terpretalja, hozzdadott villaval a C-dur skala induldsatél, majd kozreadéi ,,dim.”
instrukciéval folytatva a villat a 3. iitést kovetSen - ezt az elképzelést képviseli.?3

23 A ,dim.” instrukci6 a Cotta kiadasdban az iitem mdsodik iitésén jelenik meg, épptigy, mint a régi
Beethoven-6sszkiadasban; Lamond-nal pedig még kordbban, a C-dur skala induldsandl (kozreaddi
hozzéatételként).
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A szilinetkitolt6 anyag azonban éppenséggel tematikus is, amint ez kideriil a
kovetkezé iitemekbdl:
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7. kotta. Beethoven: B-duir szondta Op. 22, I. tétel, 22-24. iitem (a melléktéma induldsa) Bartok kozreaddsdban

Bartdk interpretacidja a szlinetkitdltS anyag tematikus voltat hangsulyozza ki.
Erdemes megjegyezni, hogy a kozreadé 4ltal a melléktéma kezd8hangjara helye-
zett tenuto bizonyosan azt is jelzi, hogy az imént jellemzett balkéz-anyag valéban
szlinetkitoltd funkcidji, nem pedig a melléktémaanyag feliitése. D’Albert a 22., il-
letve 24. iitemben, valamint a rekapitulacié analdg helyein a — Bartékétdl egyéb-
ként eltéré — kotSiveken kiviil nem kozol dinamikai vagy artikuldcié-interpretdci-
ot; ezzel nem érzékelteti kottdja hasznaldja szdmdra a sziinetkitdlt6 anyagban
rejlé tematikus, formaépitd — a tematikus kapcsolat révén éppen a nagyforma ko-
herencidjat megalkotni képes — minGséget.

Erzéki zarlatok

Generacidkkal korabban Mozart zenéjét jellemzGen ,,régiesnek” és ,,bajosnak” te-
kintették — emlékszik vissza az ezzel a Mozart-idedllal szembehelyezked Schnabel
pedagdgidjéra tanitvanya, Konrad Wolff.24 Valéban; példdul az 1899-ben megje-
lent amerikai el6ad6-miivészeti tankényvben, Alfred John Goodrich Theory of Inter-
pretationjében a Bach fitik, Haydn és Mozart nevével fémjelzett ,,Mozart Epoch” az
eurdpai zenetorténet par excellence lirai korszakaként szerepel:

Mozart zenéjének domindns vondsa a gyengédség. Egyszerliség és viddmsag, célszerl-
ség, sdvargas és alkalmanként hési momentumok taldlnak kifejezésre a hegedii- és zon-
goram{ivekben, a kvartettekben, a kvintettekben és a szimfénidkban. A mosolyok és a
kénnyek azonban majdnem ugyanolyanok. Mozart tal nemes és finom volt a hitvany vi-
lag megvetéséhez, és csak kevés valddi batoritasra lelt; meg kellett adnia magat minden-
nek, amit a sors elrendelt szdmara, igy gyakran kényszeriilt ra, hogy kompoziciés munka-
jat gondatlanul és feliiletesen teljesitse. Kiilonleges inditékra volt sziiksége ahhoz, hogy
felkavarja lelki életének nyugalmat. Géniuszanak mélységét és sokoldalusagat a sajitos

24 A frazisok zaréhangjanak megroviditése borzalmas szokas, mely t6bb generdciényira tekint vissza, mikor
Mozart zenéjét tilnyomorészt bajosan régiesnek és elegdnsnak, konnyednek tekintették.” (,The shortening of
end notes of a phrase is a terrible habit which dates back many generations, when Mozart’s music was con-
sidered mainly quaint and graceful.”) Wolft: The Teaching of Artur Schnabel, 106. (kiemelés tSlem - S. L.).
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Osztonzés hatdsara megalkotott ,,Jupiter”- és az utols6 g-moll szimfénia mutatja meg. Ez
még nyilvdnvalobb az operdkban és a halhatatlan hattyudalban.?

Mozart leggyakoribb jelz6i a ,nemesség”, a ,gyengédség”, a ,gracia” és az
~€elegancia” a németiil és angolul egyarant publikal6 Adolph Carpé?® 1890-es évek-
ben kiadott, széles kérben ismert, Amerikaban is publikalt és tananyagként hasz-
nalt el6ad6-miivészeti monografidiban is.?” Ezt a képet 4rnyalja valamelyest a kor
taldn legismertebb, zongoramiivészetrdl sz616 kézikonyvében Adolph Kullak:

Mozart [...] a Haydn altal megkezdett ttra Iépett, s formdjanak harmoéniajat még telje-
sebb tokélyre fejlesztette. Béviilt a zene érzelmi tartalma is: Haydn ttlnyomorészt der(s
alaphangulata komolyabb és bens&ségesebb érzelmi allapotnak adja 4t helyét. A tisztan
szép — kiilonosen a kellem kifejez8désében — Mozart valamennyi alkotasat athatja a mé-
labtis komolysagtdl és a komor démonisagtdl s persze a feliiletes pillantas eldtt rejtve
marad6 hangsulyoktdl kezdve a haydni ténussal rokon, am a legbelsébb melegség atfi-
totte dertiig.?®

Mozart eladb-miivészetébdl pedig zongorazasinak ,,természetes konnyedségét”
s a részletek ,,szabatos, érthetd és hatdrozott” megformalasat emeli ki Kullak.?®

Az imént folvazolt angolszasz és német Mozart-portréhoz figyelemre mélto,
néhany évtizeddel korabbroél szdrmazé francia adalék Gustave Chouquet-nak
(1819-1886), a La France musicale cim{ folydirat kritikusanak véleménye az 1861 és

25 ,The dominant trait in Mozart’s music is tenderness. Simplicity and cheerfulness, directness of
purpose, regretful yearning, and occasional heroic moments, find expression in the violin and piano
works, the quartets, quintets, and symphonies. But the smiles and the tears are nearly akin. Too
gentle to scorn the sordid world, and meeting but little substantial encouragement, Mozart resigned
himself to whatever fate might decree, and he was thus induced frequently to fulfil the composer’s
task in a careless or perfunctory manner. He required a special motive to stir the calmness of his soul
life. The "Jupiter’ and the last G-minor symphony show the depth and versatility of his genius when
an incentive did appear. This is still more apparent in the operas and the immortal swan song.” Alf-
red John Goodrich: Theory of Interpretation Applied to Artistic Musical Performance. Philadelphia: Theodor
Presser, 1899, 278-279.

26 Carl Reineckének ajanlott német kényvében ,,Carpe” helyesirassal; Adolph Carpe: Der Rhythmus. Sein
Wesen in der Kunst und seine Bedeutung im musikalischen Vortrage. Leipzig: Gebriider Reinecke,1900.

27 Ld. pl. Adolph Carpé: The Pianist and the Art of Music. A Treatise on Piano Playing for Teachers and
Students. Chicago: Lyon & Healy, 1893, 109-111.; u8: Grouping, Articulating and Phrasing in Musical
Interpretation. A Systematic Exposition for Players, Teachers and Advanced Students. Lipcse: Bosworth &
Co., 1898, 7.

28 ,Mozart [...] tritt in die von Haydn erdffnete Bahn ein und nimmt die Harmonie seiner Form zu
noch weiterer Vollendung auf. Auch der musikalische Empfindungsgehalt wird erweitert, indem die
tiberwiegende heitere Grundstimmung Haydns in die Anmut eines ernsteren und innigeren Gefiihls-
zustandes iibergeht. Das rein Schone, und dieses in dem besonderen Ausdrucke der Grazie, durch-
weht alle Schopfungen Mozarts vom tiefsinnigen Ernste, ja von diister-ddmonischen, freilich dem
fliichtigeren Blicke versteckten Akzenten an bis zu einer der Haydnschen Stimmung verwandten,
aber von innigerer Wirme durchgliihten Heiterkeit.” Adolph Kullak: Die Asthetik des Klavierspiels.
Kozr. Walter Niemann. Leipzig: C. E Kahnt, 111922, 16-17.

29 ,Gerithmt wird seine ruhige Hand, sowie die natiirliche Leichtigkeit und Fliissigkeit seiner Passagen,
Korrektheit, Deutlichkeit und Bestimmtheit in allem Einzelnen.” Uott.
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1872 kozott a Le trésor des pianistes sorozatban kozreadott ,,régi zenékrdl”. A Trésor
kozolte kottakép a Mozart-szondtdk leghiresebb 19. szazadi ,historikus” kozre-
addsainak egyikét rejti: a kozreadd-hazaspar, Aristide és Louise Dumont Farrenc
célja — Fétis 1830-as évekbeli concert historique-jainak ihletésére — harom évsza-
zad billentylismuzsikajanak a follelhet8 eredeti forrasok nyoman és az eredeti el6-
adoi stilusok elemeinek folelevenitésével torténd kozreaddsa volt. Chouquet, a
19. szdzad igen jelentSs francia kritikus-zenetorténész-zeneszerzdje lesujtd véle-
ménnyel volt a kozreadott zenékrdl. Mozart szonatai szerinte a masodvonalbeliek-
nek, gyengéknek, tehetségteleneknek valdk, s igénytelen zongoraznivaléval szol-
gélnak.>® Camille Saint-Saéns azonban 1915-6s Mozart-szondta-kozreaddsainak
el6szavaban mar torténelmi tudatossaggal reflektdl kora el6addi gyakorlatara s an-
nak forrésaira. O a diszitések kivitelezésében Leopold Mozart Hegeddiiskoldjara hi-
vatkozik, és megvilagitja, hogy a ,,modern” kiadasokban szerepl§ ivek, legato, molto
legato és sempre legato instrukcidk sem a kéziratokban, sem pedig a Mozart-kora-
beli kiadasokban nem szerepelnek. Szerinte minden jel arra mutat, hogy Mozart
zenéjét konnyedén kell el6adni; az pedig, hogy a ,,régi non legato” egyfajta altalanos
staccato el6adasmodda valtozott a 19. szazad kdzepére — amint ezt Saint-Saéns ifju-
koraban id8s zongoristaknal tapasztalhatta —, hamar olyan ellenreakciét valtott ki,
amely azbta , tdlzéva” véle.3!

Am minden bizonnyal a német Hugo Riemann lehetett az a hatalmas ismert-
séggel és befolyassal biré muzikoldgus, aki az imént jellemzett Mozart-képet teore-
tikus rendszerbe foglalta, és széles kdrben ismertté tette 1883-ban kiadott zongora-
metodikdjaban. Riemann a 39. opusaként megjelentetett Vergleichende theoretisch-
praktische Klavierschule 10. fejezetében 6t alapvetd stilusba sorolja a zenei alkotasokat.
A német zenetudds (egyik) magyar hangjat, Chovan Kalmant idézhetjiik hamaro-
san, aki A zongorajdték modszertandban nem csupan e Klavierschule szerkezetét kdve-
ti hiven, igy emelve Riemann latdasmodjat a magyar zongorapedagdgia f6aramaba,
hanem gyakran tartalmat is (mas korai Riemann-mtivekben, mint példaul az el6-
adasi szabalyokat taglal6é Katechismus des Klavierspiels cim{i munkaban foglaltakkal

30 Ld. George Barth: ,Mozart Performance in the 19th Century”, Early Music, 19/4. (1991), 538-555.,
ide: 549.

31 Figyelemre mélté egyébként, hogy Saint-Saéns arra a kovetkeztetésre jut, hogy a motivumokat (ill. az
egy iv ala tartozd hangokat) oly médon kell el8adni, mint ahogyan a heged(in egy vonéra — a hango-
kat elvalasztva ugyan, 4m a vonét a hurrdl nem folemelve —jatszunk. (,On a I’habitude, dans les
éditions modernes, de prodiguer les liaisons, d’indiquer a chaque instant legato, molto legato, sempre
legato. Rien de pareil n’existe dans les manuscrits et dans les éditions anciennes de la musique de
Mozart ; tout porte a croire, au contraire, que cette musique doit étre exécutée légérement, que les
traits doivent produire un effet analogue a celui qu’on obtient sur le Violon en donnant un coup
d’archet a chaque note, sans quitter la corde ; lorsque Mozart désirait le legato, il I'indiquait. Au
milieu du siécle dernier, on voyait encore des personnes agées dont le jeu, sur le piano, était singu-
lierement sautillant. Lancien non legato, en s’exagérant, était devenu un staccato, et cette exagéra-
tion amena une réaction en sens contraire que 1’'on a poussée trop loin.” W. A. Mozart: Oeuvres
complétes pour piano seul, Volume I.: Sonates. Révision par C. Saint-Saéns [1915]. Paris: A. Durand et
Fils [lemezszam: 9321], IV.
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egyetemben).>? Chovan magyaritdsiban az 6t stilus (,irdly”) —a ,komoly vagy
nagy stylus” (,,der seridse [grosse] Stil”), a ,,szeszélyes vagy humoros iraly” (,,der
capriccidse [humoristische] Stil”), az ,,érzelgé vagy sentimental irdly” (,der senti-
mentale Stil”), a ,kecses vagy graciozus irdly” (,der grazidse Stil”), valamint a
,brillans vagy virtudz stylus” (,,der brillante [virtuose] Stil”)3? - koziil

[a] kecses vagy graciozus irdly nagymestere Mozart. M{iveinek legnagyobb része ezen
irdly bélyegét viseli. Nemes egyszer(iség, viddm Onelégiiltség, keresetlen természetesség
képezik ezen iraly fGjellemvonasait. A kedélyes nyugalom, a benne uralkodé jétékony
arany, a zenei gondolatok plastikus kidomboritasa, valamint az ezen tulajdonosok altal
feltételezett attekinthet$ forma okozzdk azon vonzé és kellemes benyomast, melyet a
graciosus [sic!] iraly a hallgatéra gyakorol.

A billentési médok kiilonféle fajai a kecses iralyndl legnagyobbrészt alkalmazhaték. A
dynamikai és a rhytmikai valtozadsok mértékkel haszndlanddk.3*

Ez a Mozart-kép uralkodott tehat a 20. szazad els6 évtizedeiben Magyarorsza-
gon is.3> Chovan zongoramddszertandt egyébként az 1910-es években is Ujra-
nyomtattdk, és el@szavdnak tanusdga szerint®® tananyagként hasznalatos volt a
Zeneakadémia zongoratandr-képz&jében. Ami ezek utan Chovan fiatal tanarkollé-
gdja, Bartok kozreadasainak és hangfelvételeinek ismeretében igencsak meglepd,
am megyvilagité erejli lehet szdmunkra, az Székely Jalidnak Barték Bach- és Mozart-
interpretacidjat illet6 megjegyzése. A volt Bartdk-tanitvany a fiatal Kocsis Zoltan,
Ranki Dezs§ és Schiff Andras, valamint magyar generaciotarsaik Bach- és Mozart-
el6addsaiban vélte folfedezni az 1970-es évekre mar — Székely altal — elveszettnek
hitt bartoki el6adémiivészi idealt:

32 Hugo Riemann: Katechismus des Klavierspiels. Leipzig: Max Hesse’s Verlag, 1888. Ezt a kétetet Riemann
— amint irja az ajanldsban - , baratjanak”, Otto Klauwellnek, a kor egyik legnépszer{ibb elad6-miivé-
szeti szabalygytijteményét megalkot6 szerzének dedikalta (Otto Klauwell: Der Vortrag in der Musik.
Versuch einer systematischer Begriindung desselben zundchst riicksichtlich des Klavierspiels. Berlin-Leipzig: J.
Guttentag [D. Collin], 1883).

33 Chovan Kdlman: A zongorajdték médszertana (methodika) mint nevelési eszkoz. Masodik[,] bévitett kiadas
[219 oldalas véltozat]. Budapest: Rozsnyai Kéroly Kényv- és Zenemiikereskedése, 21905, 106-109.;
Hugo Riemann: Vergleichende theoretisch-praktische Klavier-Schule. [Eine Anweisung zum Studium der her-
vorragendsten Klavier-Unterrichtswerke nebst ergdnzenden Materialien.] 1.: System. Leipzig: Fr. Kisntner,
1883, 36-40.

34 Chovan: A zongorajdték mddszertana, 108.

35 Kiragadott, am igen jellemz8 példaként Mozart klarinét6tosének 1906. janudr 5-i el6adasa utan — e
koncerten Bartok is kézrem(ikodott — August Beer, a Pester Lloyd hires kritikusa igy fogalmazott: ,Be-
fejezésiil csupa dertis bdj kdvetkezett: Mozart megkap6 klarinétstose. “Erett, édes érzékiségben le-
beg’, mondta egyszer W. Ambros, Goethe kifejezését alkalmazva rd.” (,Zum Schlusse kam lauter
lichte Anmuth: Mozart’s reizendes Klarinett-Quintett. ’Es schwebt in reifer, siisser Sinnlichkeit’
sagte einmal W. Ambros, ein Wort Goethe’s darauf tibertragend.”) Idézi Demény Janos: ,Bartok Béla
miivészi kibontakozasdnak évei. Taldlkozas a népzenével (1906-1914)”. In: Szabolcsi Bence-Bartha
Dénes (szerk.): Zenetudomdnyi tanulmdnyok Liszt Ferenc és Bartok Béla emlékére. Budapest: Akadémiai
Kiadd, 1955 (Zenetudomanyi Tanulményok IIL.), 288-289.

36 Valamint Rozsnyai kalauza szerint is: Rozsnyai Kdroly kalauza a zongoratanitdsban. Rendszeres tanterv a
tanulds kezdetétSl a legmagasabb kiképzésig. Budapest: Rozsnyai Karoly,[sic!] Kényv- és Zenemd-
kiaddsa, 1912 (lemezszam: 940).
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Meghatott csodalkozassal tapasztaltam, hogy azok a zongoristak, akik Barték halala utan
sziilettek (Kocsis, Ranki, Schiff stb.), pontosan ugy jatsszak Bach miveit, ahogyan vala-
mikor Bartdk fogta fel Sket. Midén az els6 amulaton tulestem, gondolkodni kezdtem: mi
lehet ennek a magyardzata? Hiszen negyven éve nosztalgidsan kerestem ezt a Bach-mu-
zsikalast. [...] Bartok haldla utan nosztalgidsan sévarogtam az igazi Mozart utdn egészen
a mult esztendd egyik hangversenyéig, amikor végre megtalaltam. A Fészek Miivészklub
egyik miisoros estjén Kocsis Zoltan és Ranki Dezs§ tdmasztottak fel, négykezes Mozart-
szonatdk interpretaldsaval. Ez végre megint a férfias Mozart volt. De hogy milyen rombo-
lémunkat végzett [a] kozonségizlésen az elmalt vilagdivat, mutatta ez a Fészek-hangver-
seny. [...] Tébben hangoztattdk, hogy ez nem Mozart; ,,ezek Mozart ellen zongoraznak”.
Efféle megjegyzések hangzottak el, s én csupan azokat tudtam jobb beldtasra birni, akik-
nek becstiletszavamra kijelentettem, hogy Bartok is igy fogta fel Mozart zongoramtiveit.
[...] A Bach- és Mozart-interpretalds tehat rehabilitilva van, szerencsére t6bb hangle-
mez is tandskodik errél,3” midén e kdnyv elsd kiaddsan dolgoztam [1955-ben], még java-
ban tombolt a csipkefinom-jarvany [a Mozart-interpretacid terén], ama fiatal zongoris-
tak pedig, kik ez id§ szerint a kéros betegség ellen kiizdenek, akkor még mint csecsemd&k
larmaztak, fSltehetSen nem csipkés pdlydban.3®

Egyértelmd, hogy korunk harom magyar zongoristalegenddja gyokeresen elté-
18 torténelmi és elbadoi folfogast képviselS korszak sziilotte,3® Székely mégis
olyan elemeket taldl jatékukban és emel ki abbol, amelyeket Bartok el6ado-miivé-
szetében kozpontinak értékel. A II. vilaghaborut kévetden sziiletett magyar pianis-
tageneracié Bach- és Mozart-interpretacidiban legfeltlinébb k&zos elem a Bartok
generaciodjat altalanossagban (s ezért némiképp karikattraszertien) jellemz§ inter-
pretaciés idealhoz képest egyértelmiien a tulzdan s kérlelhetetlentil-mechaniku-
san stabil liiktetés és a visszafogott karakterkifejezés — kiilondsen ezekre utalhat
Székely Julia, amikor a ,férfias” Mozartot emliti.*°

Vajon megragadhatok-e Bartok kdzreaddsaiban az imént megfogalmazott moz-
zanatok, s megkiilonboztetik-e ezek Bartok interpretdcids idedljait a szakmai kor-
nyezetében haté kortarsaiéitél? Két olyan kompoziciét ismerek, amelyet Bartok és
kozvetlen szakmai kdrnyezetének egyik jelentés szakembere, Chovan Kalman is
kozreadott Rozsnyai szdmdra:*! Mozart C-dar szonatdjat (KV 545)*2 és Haydn

37 Ranki és Kocsis Mozart-négykezesei a Hungaroton 1978-as felvételén hallgathaték meg: SLPX
11794-95; CD-n is kiadtdk 1994-ben: HCD 11794-95.

38 Székely: Bartk tandr ur, 57., 60-61.

39 ,Foltehet8en nem csipkés pdlyaban...” —a torténelmi szituacié lehetséges hatdsmechanizmusat az
el6adé-miivészeti stilusra Daniel Leech-Wilkinson virtuéz elemzésében a portamento eltinése kap-
csén fejti ki. A II. vildghabora borzalmain felnévekedett el§adémiivészek — érvel szamomra meggyd-
z8en az angol zenetudds — mar nehezen taldltak helyet ennek az implicit, &m j6l kérvonalazhatd je-
lentéssel biré kifejez6eszkdznek. Ld. Leech-Wilkinson: Portamento and musical meaning, 233-261.

40 V6. még a Kocsis Zoltan egyik hosszabb, 1994-es interjdjadban Mozart kapcsan nyilatkozottakkal is:
Koppany Zsolt (1994): ,,Nomen est omen. Kocsis Zoltan — m{ivészetrdl, haldlrdl, 6tvenhatrél”. In:
A gondolat birodalma. Budapest: Jel Kiad6, mek.oszk.hu/09100/09199/09199.htm#2.

41 Kohler A kéziigyesség kis iskoldjan kiviil (Op. 242), melyet Chovan is kozreadott (e két kottafiizet isme-
reteim szerint ma mar kozkonyvtaraink koziil csak az Orszagos Széchényi Konyvtar Zenem(taraban
lelhetd f6l).

42 A Chovan-kézreadds lemezszdma: R. K. 231-531.
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G-ddr szonétajat (Hob. XVI: 27),% s e kett koziil Mozart ,,legkénnyebb” szonata-
janak** két kozreaddsa megvildgit6 zenei tanulsigokkal szolgal a két kozreadd sti-
lusidedljat vizsgal6 elemzd szdmadra. Bar a zeneszerzé-zongoramiivész Bartok és a
zongoramiivész-zeneszerz86 Chovan Mozart-koncepcidja alapvetéen nem tér el
egymastodl, jellemz8 mddon a zenei szdvet eltérs jelentésrétegeit és elemeit vila-
gitjak meg, s ez jol megragadhaté a II. tételbdl vett két részletben.

A koédaval zaruld, haromrészes dal formaju tétel visszatérését megel6z6 félpe-
ribdusban és a visszatérés elsd periddusaban — amelyet mindkét kozreadé az els§
résszel lényegében azonos mddon interpretal — els6ként a 48. iitem teljes késlelte-
tésének érzéki emfazisa érdemel figyelmet az elemzé részérdl (s vonzza automati-
kusan a hallgaté figyelmét). Chovan nem csupan dinamikai kiemelést alkalmaz,
hanem kozreadoéi fp-t is applikal a disszonanciara, majd a sziinetkitolté motivu-
mot dinamikai schwellerrel fliszerezi (8. kotta). Bartok elképzelése ehhez képest
kifejezetten puritdnnak és antiszentimentalisnak tekinthetd: az érzéki tonalis és
dallami események kiemelése helyett az idSbeli formaszerkezet megjelenitésére
Osszpontosit (9. kotta a 48. oldalon).

=
£ RLp 28

8. kotta. Mozart: C-dir szondta K. 545, 1. tétel, 44-54. iitem Chovdn Kdlmdn kozreaddsdban. (NB. e kiadds
tipogrdfiailag nem kiiloniti el a kozreaddi hozzdtételeket a Chovdn dltal urtextnek ismert szoveg elemeitdl.)

43 A Chovan-kozreadas lemezszama: R. K. 231-533.
44 Bartdk, ill. a Cotta nehézségi sorrendben kozolt szonatakiaddsaiban is az els helyen, a legkénnyebb
szonataként szerepel a K. 545.
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9. kotta. Mozart: C-diir szondta K. 545, II. tétel, 45-55. iitem Bart6k kozreaddsdban. (NB. a ,,f6téma” vissza-
térését6l kezdve az ismétlddd anyagban a Cotta kiadé Mozart-osszkiaddsa [Sigmund Lebert kozreaddsa],
s a Cotta-kiadds ujjrendjeit mdsolé Barték sem kozli ijra az ujjrendet.)

A 46. iitemben talaljuk a két kozreadd zenei habitusanak — kognicidjanak és iz-
lésének — eltéréseit megvilagito Gjabb jelet. Mig Chovan a frazis csicspontjanak, a
legmagasabb d hangnak teljes értékét rendeli a dinamika maximumahoz — a rdesd
négy nyolcadnyi Alberti-basszuskisérettel egyiitt —, Bartok csupdn a hang kezdetét
jeloli meg dinamikai csicspontként. Ezaltal a gyenge metrikai sullyal egytitt eme-
li ki az erre a stlypontra es§ dallami csticspontot, a dallami kiemelés metrikai
helyzetére terelve a jatékos, illetve hallgatoja figyelmét, s szinte provokalva az eld-
adot a dallamszerkezet és a metrikai szerkezet fazisdisszonancidjanak kiemelésére
(gyenge metrikai stlyu iitemkezdeten — szabalyos periédus 6. litemén — erételjes
dallami suly). Chovan azonban a dinamikai maximum id&beli megnyujtasa révén
magat a dallami kiemelést ajanlja kottaja hasznaldjanak a figyelmébe: kozreadoi
instrukcidi a dallami-tondlis dimenziét részesitik elényben, épptgy, mint két
{itemmel késSbb, a zérlat érzéki megjelenitése soran. Erdemes megjegyezniink azt
is, hogy a f6téma els§ litemparjaban (a tétel 1-2. iitemében, illetve kottapéldank-
ban az analdg 49-50. iitemben) Bartdk az elGadd figyelmét folyamatosan vezeti a
masodik {item fésulyan elhelyezkedd dallami cstcspontra, mig Chovan — lokali-
sabb, részletekre 6sszpontosité gondolkodassal — csupan a dallami csticspontot és
az ahhoz kozvetleniil vezetS négy tizenhatodnyi motivumot emeli ki. A f6téma-
periodus masodik felének els§ iitemparjaban pedig mig Chovan egyenesen az
itempdr legfontosabb dallami-tonalis gerinchangjara irdnyitja a figyelmet, Bartdk
szamara a metrikai rend megjelenitése élvez elsébbséget.



STACHO LASZLO: Erzékiség és szigor — Az el6adémiivész Bartok | 49

A tondlis stulypontok egyedi kiemelése mellett a kidiszitett zarlati formulak
érzéki kifejezésének vagya érhet6 tetten Chovan elképzelésében, s ezt jol illuszt-
ralhatja a tétel végérdl vett példa (70-71. iitem, 10. kotta). Ezzel szemben Bartdk,
ugy tlinik, olyan gesztuselemekre alkalmaz dinamikai kiemelést, amikor az emfé-
zis bizonyosan nem veszélyezteti a tétel formai egységének megjelenitését. igy
példaul teret enged egy, a tonikat megerdsit6 funkcidju dallami gesztus érzékel-
tetésének egy apro crescendo-diminuendo révén az epilégusszert, a format pusz-
tan bdvitd zard litemekben —abban a hdrom iitemben, amelyben a teljes tétel
tondlis tartalma Osszegzd8dik és stabilizalodik a hallgatd, illetve a zongorista el-
méjében. Az itt megjatszott schweller éppen ezt a kognitiv 6sszegzést segiti.
Ugyanakkor a finom crescendo-descrescendo mintazatoknak ebben a formai
helyzetben megmutatkozé funkcidja: a gondolatbeli 6sszegzés és stabilizalodas
segitése egyuttal kifejezetten gyengiti a dinamikai hullamzas érzékiségének meg-
tapasztalasat (11. kotta).

10. kotta. Mozart: C-diir szondta K. 545, I1. tétel, 67—74. iitem Chovdn kézreaddsdban

11. kotta. Mozart: C-diir szondta K. 545, II. tétel, 68—74. iitem Bartdk kozreaddsdban
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A melodikus csucs- és kozéppont vonzasa

Az el6addi érzékiség — vagy egyenesen szentimentalitds — nyomaba eredve kiil6-
nos figyelmet érdemel a dallami csticspontok és a dallamfrazisok kdzéppontjainak
interpretacidja. A ,Pathétique”-szonata nyitotétele meggy6z8 példakat hordoz, s
két részletes kozreadasanak elemzésével markansan érzékelhet§ és tomoren lat-
tathaté a ,,puritan” Bartdk és egy kétségkiviil szentimentalisabbnak hangzé inter-
pretacidt képviselS el6adomiivész-legenda: Hans von Biilow el6adéi hozzaallasa
kozotti kiilonbség. A teljes tétel kdzreaddsainak analizise helyett csupan egy-egy
igen jellemz6 mozzanat elemzésére szoritkozhatunk.

Beszédes példa az expozicidt zard kdda, amelyben Bartdk haromiitemnyi dimi-
nuenddja helyén Biilow-nal megannyi, a dallamgirlandot érzékien kovetd dinami-
kai schwellert talalunk, s a 118. itemben kezd6ds6 beethoveni crescendo is lite-
menkénti teraszokra aprézodik. Ez nem csupdn el6adéi stilust tiikroz, hanem
minden bizonnyal habitust is: Bartok nagyobb teriiletet fog egybe figyelmével és
folyamatosabban iranyitja figyelmét (12-13. kotta):

> - W
- 7_1—14\ = + Lo, 17 ~
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12. kotta. Beethoven: c-moll (,,Pathétique”) szondta Op. 13, L. tétel, 113-125. iitem Biilow kozreaddsdban (Klassi-
sche Klavierwerke aus Hans von Biilow’s Concertprogrammen, II. Miinchen: Jos. Aibl Verlag [lemezszdm: 2233], 55.)

Figyelemre mélt6 egyébként, hogy az a gondolkoddsmdd, amely ebben a né-
hany titemben kis 1éptékben tlikroz8dik Biilow-nal — szemben Bartdkkal —, meny-
nyire rokon Riemann kés6bb megfogalmazott, korai dinamikai szemléletével. Nem
csoda, hiszen a generacidnyival fiatalabb Riemann szinte Biilow-tanitvanynak tar-
totta magt,*> s a Beethoven zongora-oeuvre-jének Lebert, Faisst és Biilow nevével
fémjelzett Cotta-féle kozreadasara, kivaltképp Biilow kozreaddasaira, sajat Phrasie-

45 Biilow és Riemann viszonyardl 1d. részletesen: Hans-Joachim Hinrichsen: Musikalische Interpretation
Hans von Biilow. Stuttgart: [Franz] Steiner [Verlag], 1999 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissen-
schaft, Bd. 46.), 252-263.



STACHO LASZLO: Erzékiség és szigor — Az el6adémiivész Bartok | sl

13. kotta. Beethoven: c-moll szondta Op. 13, L. tétel, 113-125. iitem Barték kozreaddsdnak 1. kiaddsdban
(idegen kéztdl szdrmazd, irrelevdns ceruzds bejegyzésekkel). A 2. kiaddsban a 113. iitem kezd§ esz-basszusoktdv-
jdhoz Barték peddljelet ad hozzd, a 120-121. iitem crescendovilldjdnak szoge pedig kisebb lesz.

rungsausgabéinak el6futaraként tekintett. Ezt a tényt a rendszere els6 nagy Osz-
szegzését, az 1884-ben megjelent Musikalische Dynamik und Agogikot zar6 oldala-
kon a kovetkez8képpen fogalmazta meg:

[...] szivbdl elismerem, hogy az el6addi instrukcidk dltalam megkezdett reformjahoz a
legerésebb 6sztonzést mindenekel&tt azokbdl a kiadvanyokbol kaptam, amelyek Biilow
instrukcibit tartalmaztak — kinek Beethoven remekmiiveinek foliilmulhatatlan praktikus
[célt] interpretacidja kozreaddi munkaja cstcsan all —, s szimomra kulcsot adtak a dina-
mika és az agogika természetének megértéséhez. Ezért nem {iires formalitas, hogy
[Biilow] nevét Phrasierungsausgabéim élére helyeztem. Ha van valami értékes abban,
amit nyujtok, az Hans von Biilow-nak készonhetd.46

Kozel két évtizeddel késébb, Beethovennel kezd8d8 zenetorténetében mar ta-
gabb torténeti perspektivaba helyezi Biilow-t — kdzvetleniil Liszt mellé:

Beethoven zongoramiiveinek Biilow dltal kommentalt kiadasa egészen 4j teriileteket nyi-
tott meg a miivészetesztétikai reflexidban: a 19. szazadban els6ként iranyitotta a figyel-
met a mivészi fakttra részleteire, a dallam értelmi tagolasara, a motivumok elhatarola-

sara és plasztikus kidolgozasdra az el6adas soran, s ezzel a késébbiekben egy 6nallé szak-
irodalmi 4gat alkoté frazedlds- és el8adémiivészet-tan megalapozo6java valt. 4

46 ,Dagegen bekenne ich von Herzen, die stirkste Anregung zu der von mir angebahnten radikalen Re-
form der Bezeichnung durch jene Ausgaben, besonders die Biilow’s erhalten zu haben, dessen
uniibertroffene praktische Interpretation der Meisterwerke Beethoven’s jedoch noch hoch iiber
seinen redaktionellen Arbeiten steht und mir fiir die Natur sowohl der Dynamik als der Agogik den
Schliissel gab. Es ist darum keine leere Form, dass ich seinen Namen an die Spitze der Phrasirungs-
ausgabe setzte. Wenn es etwas werth ist, was ich bringe, so mége man sich bei Hans von Biilow
bedanken.” Hugo Riemann: Musikalische Dynamik und Agogik. Hamburg: D. Rahter, 1884, 268.

47 ,Biilows kommentierte Ausgabe der Klavierwerke Beethovens ertffnete ganz neue Gebiete kunstisthe-
tischer Betrachtung, da er zuerst im 19. Jahrhundert die Aufmerksamkeit auf das Detail des kiinstleri-
schen Faktur, auf die Sinngliederung der Melodie, auf die Bestimmung und plastische Herausarbeitung —
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A ,kulcsra”, amelyet Riemann Biilow-t6l kapott, az imént elemzett kozreadds-
részletek utmutatdsaval lelhetiink. Biilow interpretacidja természetesen nem oly
szisztematikus és dogmatikus, mint Riemanné, hiszen a gyakorlatra és az intuici-
6ra épiil. Am a Biilow éltal még a zenei forma legalacsonyabb szintjein is megér-
zett s megjelenitett motivumok, melyeket kdzépsulyosként interpretal, Riemann
latasmoédjat elSlegezik meg. Riemann szerint ugyanis ezek a leggyakoribb s egy-
ben a legtermészetesebb dinamikai formak a zenében; e kozépstlyos (,,inbetont”)
motivumok képviselik a fokozas és a megnyugvas szerves egymasra kovetkezését,
természetes 6sszekapcsoloddsat.

A ,Pathétique”-szonata Adagidjaban Biilow rendkiviil finoman jelzi a kiséré-
szélamok apro6 dinamikus-emotiv mozzanatait. A 15. iitem portatdira kiilon figyel-
met irdnyit, s mar-mdr hiperérzékenyen koveti a 20. litem kiséretének alteracidit.
Bartdk interpretacios jelei ehhez képest szinte lakonikusak; elsGsorban a forma-
szerkezet megjelenitéséhez jarulnak hozza, s Biilow-éival 6sszehasonlitva egy két-
ségkiviil szikarabb koncepciot testesitenek meg (14-15. kotta).

) fpf&fpf fffl

P%tHFH_*“'QF

14. kotta. Beethoven: c-moll szondta Op. 13, II. tétel, 11-21. iitem Biilow kizreaddsdban
(Klassische Klavierwerke aus Hans von Biilow’s Concertprogrammen II., 61.).

Biilow taldn még a ,trividlis” jelz&t is megkockdztatna Bartékkal szemben:
6 a tételt zar6 titemekben az appoggiaturas, hathangos dallammotivumot két
kiilon frazealt triolara szedi szét, mondvan, ,trividlisnak” hangoznék a két trio-
lanyi motivum egy iv ald helyezve.*? Bartok persze éppen igy, egy iv alatt hagyja

der Motive im Vortrag hinlenkte und damit der Begriinder der in der Folge einen selbstidndigen Litte-
raturzweig bildenden Phrasierungs- und Vortragslehre wurde.” U8: Geschichte der Musik seit Beethoven
(1800-1900). Leipzig: W. Spemann, 1901, 433.

48 ,Die inbetonten Motive sind weitaus die hiufigsten; der Wechsel von Steigerung und Beruhigung in
stetem Uebergange ohne schroffe Kontraste, ohne unvermitteltes wieder ansetzen und abbrechen er-
giebt die ungezwungenste und natiirlichste Verkettung.” Riemann: Musikalische Dynamik und Agogik, 12.

49 ,Man unterscheide die zwei Bogen in dieser Stelle und den folgenden; die Zusammenschleifung der
sechs Noten wiirde trivial klingen.” Uott, 64. (12. 14bj.)
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15. kotta. Beethoven: c-moll szondta Op. 13, II. tétel, 12-22. iitem Bartok kizreaddsdnak 1. kiaddsdban
(idegen kéztdl szdrmazd, irrelevdns ceruzds bejegyzésekkel)

a hdromszor is megjelené motivumot. A mi teljes III. tétele, amelyben Bartdk
rendkiviil sok apré gesztust jelez, &m szinte kizdrdlag a rond6témadban, ahol
azok nem csupan lokalis gesztuselemek, hanem szervesen illeszkednek a dal-
lamfolyamatba, ugyancsak lattatéd példakkal szolgal az imént jellemzett gondol-
kodasmodbeli eltérésre. Figyelemre mélt6 azonban, hogy a 20. szdzad mdsodik
felének f6arambeli zongorastilusa feldl tekintve — amelyben a formaszerkezetet
jellemz8en finomagogikus eszkozokkel, igy a metrikai stlypontokon (sét, oly-
kor a dallami kezdd-, illetve tonalis gerincpontokon is) leheletnyi megvarata-
sokkal jelenitik meg, semmint dinamikaval — nemhogy Biilow, de még taldn
Bartok koncepcidja is szenvedélyesnek (negativabb értékitélettel: modorosnak)
s tul részletezdnek tetszik.>°

Bartdk és a riemanni hagyomany

Nem véletlentl keriilt el§ az imént, a 19. szdzad végét és a 20. szazad elejét jellem-
zG interpretaciok elemzése soran Riemann neve. A német s az azt hiven kovetd ha-
zai zenei koztudatban Riemann egészen a 20. szdzad kozepéig igen jelent8s — bi-
zonyos teriileteken meghataroz6 — befolydssal birt, s el6adé-mivészeti kérdések-
ben nemritkdn vizvalaszténak szamitott. Bartok egyes interpretaciéi kapcsan is
komolyan folmeriilhet a riemanni hatds kérdése, s a fonti elemzéseinket kiegészit-
ve nem kertiilhetjiik meg ezt a problémakort.

Beethoven Op. 33-as bagatellsorozatdnak 4. és 6. darabja a hozzdadott dinami-
kai jelzések révén Bartok kozreaddsaban elss latdsra a Riemann altal teoretizalt
feliitéselvti, titemparos metrikai rendet koveti, melynek teljes kifejtését az 1903-ban

50 Fontos megemliteni, hogy az imént jellemzett kiilonbségekhez az is bizonnyal hozzdjarul, hogy
Biilow tempdjahoz () = 60) képest Bartdké majdnem kétszer (. = 48-50), d’Albert-é és Lamond-é
pedig pontosan kétszer gyorsabb (J = 60).
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megjelent System der mustkalischen Rhythmik und Metrik cim{i kotetében talaljuk.5!
Bartok riemanninak tling interpretacidja eztttal Lebert és Faisst pre-riemanni el-
képzelésével all szemben, amelynek szabalyszer(iségei Biilow imént jellemzett in-
terpretacié-elemeivel mutatnak szoros rokonsagot.

A 6., D-duar bagatellben Bartdk az dltala Gsszdvegelemekként ismert sforza-
tokat (a téma 2., 6., 12., 14. és 18. titemében, tehat mindig paros iitemekben)
mintegy megerGsitve épiti fol e sforzaték koré a darab dinamikai strukttrajat:

Allegretto, quasi Andante. (4:40)
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16. kotta. Beethoven: D-diir bagatell Op. 33/6, az elsG 24 iitem Bart6k kozreaddsdban

A sforzatékhoz hozzdadott crescenddk és a sforzatét nem tartalmazé iitempa-
roknak a sforzatésokhoz térténd dinamikai hasonitdsa révén valéban feliitéses és
sulyos titemek valtakozdsat érzékelhetjiik — Riemann szellemében —, azonban a
39. iitemtdl kezdve, a téma elsd nyolc litemének sf-kat nem tartalmazé varidlt is-
métlésében Barték megforditja a crescendo- és decrescendovillak kérvonalazta
sulyrendet, s ellentétébe forditja az iitemparok auftaktosnak tetsz$ rendjét.
Lebert és d’Albert dinamikai logikaja jellemzden tér el Bartokétdl: a dallammotivu-

51 Hugo Riemann: System der musikalischen Rhythmik und Metrik. Lipcse: Breitkopf & Hirtel, 1903. A Ze-
neakadémia konyvtardban follelhetd egyik példany az olvasékor tulajdonat képezte, amelynek Bartok
nem volt aktiv tagja, bar szerepelt egy koncertjén, v6. Gador Agnes, Sziranyi Gébor: ,A Zeneakadé-
mia olvasokore 1891-1907”, Magyar Zene, 41/2. (2003), 155-165., ill. Magyar Zene, 41/3., 373-386.;
a masik pedig Molndr Antal hagyatékabdl keriilt a konyvtarba, s tartalmazza a bracsamiivész-muziko-
légus polemikus-ironikus lapszéli jegyzeteit (mindkét példany jelzete: K 1424).
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mok kozéppontja — illetve d’Albert-nél olykor kdzépponti tonalis gerinchangja — fe-
1é gravitdl, igy az idGbeli formaszerkezet reprezentacidjat szinte elhomalyositja a
tonalis és melodikus részmozzanatokra val6é 6sszpontositds. Az a ,,bizonyos (el-)
beszél6” kifejezésmod, amelyet Beethoven olasz nyelvili instrukciéjaban kér els-
adojatol (,Con una certa espressione parlante”), Lebertnél és d’Albert-nél szenti-
mentalissa valik:
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18. kotta. Beethoven: D-diir bagatell Op. 33/6, 9-15. iitem d’Albert kozreaddsdban (Ludwig van Beethoven: Piano
Compositions. Kozr. Eugen d’Albert. Boston: O. Ditson, 1909). Az elsd nyolciitemes periédusban a kozreadd nem
ad dinamikai jeleket a kottasziveghez.

Ha Riemann szellemét keressiik Bartok kozreaddsainak kottdit vizsgalva, 8sz-
szességében vilagossa valik, hogy Barték Riemann metrikai (litemritmikai) elmé-
letével egybeesdnek tling formainterpretacidi valoban csupan egybeesések, s szinte
biztosan allithat6, hogy nincs kozvetlen kapcsolatuk a riemanni tedridval. Még a
Bartéknal 1ényegesen olvasottabb, a kortars zeneelméleti diskurzust aktivan kove-
t8 Kodallyal kapcsolatban sincs biztos adatunk arrél, hogy olvasta volna Riemann
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imént hivatkozott, 1884-ben, illetve 1903-ban megjelent f&miiveit.>> Bartok
konyvtaranak fennmaradt, a Bartok Archivumban &rzott része egyetlen Riemann-
kotetet sem tartalmaz. Bartdk legfoljebb taldn Molndr Gézanak A magyar zene elmé-
lete cim(, 1904-ben megjelent tankdnyvébdl®® ismerkedhetett meg Riemann korai
szemléletével, amelyben a feliitéses gondolkoddsmad elsGsége még nem mutatko-
zik meg.>* Meglep$ esetekre bukkanhatunk egyébként Bartok kozreaddsaiban:
Mozart c-moll fantazidjanak (K. 475) kezdetén példaul szinte a kései (az 1903-ban
megjelent System der musikalischen Rhythmik und Metrikben Osszefoglalt elveket ko-
vet8), Riemann-ndl is ,,riemannibb” elképzelést kozvetit (19-20. kotta).

Bar szdmtalan példat hozhatunk Bartdk feliitéses, titemparos interpretacioi-
ra® — és még tobbet ,végstlyosként” (a Riemann szerinti abbetont médon) inter-
pretalt motivumokra, frazisokra, st periddusnyi teriiletekre —, azokon nem a

52 Kodaly formatani olvasmanyairdl 1d. Dalos Anna: Forma, harménia, ellenpont. Vdzlatok Koddly Zoltdn
poétikdjdhoz. Budapest: Rozsavolgyi és Tarsa, 2007, 31-36.

53 Molnar Géza: A magyar zene elmélete. Budapest: Pesti Kényvnyomda-Részvény-Tarsasag, 1904. Molnar
tankonyvét Riemann korai traktatusa, a Musikalische Dynamik und Agogik szelleme hatja at. Az egyik
legpikdnsabb mozzanat Molnar elméletében, hogy szerinte ,,a nyelv torvényei nem a zene torvényei”,
s mdr a konyv kezdetén, elsé el6addsaban figyelmeztet, hogy ,a magyar nyelv silyozasi elveitél ne en-
gedjék magukat lenyiigbztetni. Tanulja meg mindenki a nyelv trvényeit, de 6vakodjék a zenére vald
szolgai, hii atviteliiktsl. Mert kiilonben a magyar zene elszegényedik.” (11.) Rdad4sul ,Ondk arra a
tapasztalatra fognak jutni” — szél Molndr képzeletbeli hallgatésdgahoz —, ,hogy ami a hanger@sségi
mintazatot illeti, a crescendo- és a vegyes képlet [vagyis a riemanni abbetont, ill. inbetont és unbetont
képlet] uralkodik ndlunk, szemben a diminuendo-dallammal [azaz a riemanni anbetont képlettel],
amely a magyarnal még ritkdbb, mint mas fajoknal, daczdra annak, hogy Hauptmann éppen ezeket —
az er6bdl az elcsdndesiilés, a kitorésbdl a megszelidiilés, a 14zbdl az enyhiilés felé tartd — képleteket
nevezi a metrika ’pozitiv’ alakulatainak.” (9-10.) Barték tanulmanyi idejében egyébként a Zeneaka-
démian csupan szabadon valaszthaté targy volt ,,A magyar zene és sajatsdgainak ismertetése” (tema-
tikdjat 1d. Az Orsz. M. Kir. Zene-akadémia szervezeti és szolgdlati szabdlyzata. Budapest: az Athenaeum
Irod. és Nyomdai R. T. Kényvnyomdaja, 1899, 45.); az 1905-6s szabalyzatban jelenik csak meg a ma-
gyar zene torténete az akadémiai tanfolyamok immar kételezd melléktantdrgyaként valamennyi szak
(a korban: ,tanszak”) utolsé tanévében (,,0sztdlyaban”), valamint a magyar zene elmélete a zeneszer-
zés tanszak utolséel6tti, III. évfolyamanak kotelez8 melléktantargyaként (Id. az 1905-6s szabalyzat
6-8. oldalat). E targyaknak lehetett tankdnyve Molnar Géza miive, aki mindkét tantargy oktatdja volt
(ld. kényvének bels§ cimoldalan). Chovan Kalman zongorametodikdja, a zongoratanar-képz§ osztaly
tankonyve is véllaltan a korai Riemann szellemében értekezik a ,,zenei értelmezés szabalyai”-rél, s
Chovan a kényv 1905-6s és késébbi kiadasaiban sem frissiti ismereteit Riemann-nal kapcsolatban
(Chovan: A zongorajdték mddszertana... 115-120.). Végiil arra az éaltala ismert forrdsok nyoman logi-
kus — s még a 21. szazad empirikusan megtamogatott eladé-miivészeti kutatasai nyoman is (Id. kii-
16n6sen: Patrik N. Juslin: , Five facets of musical expression. A psychologist’s perspective on music
performance”, Psychology of Music, 31/3. [2003], 273-302.) teljességgel védhets — kovetkeztetésre jut,
hogy hogy , [a]z el6adas szépségének Gsszes lehetségeire kiterjeszkedni s azokbdl szabalyokat alkot-
ni lehetetlen. Minél tovabb hatol e téren akar a bdlcselkedd aesthetikus, akdr az elemz3 zenetudds,
anndl tobb feltétel, kivétel, kételyre, s&t végiil ellentmondésra taldlunk a szabélyok témkelegében.”
(Uott, 123.)

54 Ismereteim szerint Riemann Préludien und Studien sorozatanak 1. kotetében, a ,Was ist ein Motiv?” c.
irasdban olvashatunk el8szor a feliitésesség kotelezd érvényérsl: Hugo Riemann: Priludien und Studien,
I. Leipzig: Hermann Seemann Nachfolger, 1895, 137-149.

55 Malcolm Gillies is folfigyel ilyen példdkra a Mozart-szonatakozreaddsokban, Id. Malcolm Gillies:
,Bartdk as Pedagogue”, Studies in Music, 24. (1990), 64-86., ide: 77., 57. labj.
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20. kotta. Mozart: c-moll fantdzia K. 475, az elsd tizenegy iitem Riemann kozreaddsdban. (A riemanni ~ jel a hang
agogikus megnytjtdsdt kéri.)
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riemanni tedria hatdsa érzékelhetd, hanem a kiilonb6z6 zenei anyagok altal a Bar-
tok szamara soha nem uniformizaltan meghatarozott, minden miben egyedi ze-
nei rend reprezentdcidjanak vagya. A ,végsulyos” anyagok pedig kiilonds haté-
konysdggal szolgaljak a zenei folyamat elSrehaladdsanak, dinamikussdganak meg-
teremtését Bartdk interpreticidiban.>®

56 Bartok idésebb kollégaja, Chovan Kalman is arra a kdvetkeztetésre jut zongorametodikai tankonyvé-
ben, hogy ,, [m]iutan tehat a teljes iitemes [tkp. anbetont] id8beosztas a folyton ismétl6dd decrescen-
do miatt egyhanguva lesz, s ezért az hosszabb idén at ritkdn alkalmazhatd. A legtobb ily kezdetii
zenem(inél azt taldljuk, hogy az csakhamar el8iitemes [auftaktos, abbetont] id6beosztdsba megy at s
azutan ezzel valtakozik.” (Chovan: A zongorajdték mddszertana..., 117. NB. a terminolégidval kapcso-
latban: Chovan nem a Musikalische Dynamik und Agogik kotetét veszi alapul, hanem mas korai Riemann-
miiveket.) Bartdk egyébként, Riemannal (s kiilondsen késébb kifejtett tedridjaval) szemben, az elére-
torekvd, végsulyos anyagokat ritkabbaknak tekinti, és automatizmussa valé alkalmazasuk helyett a
végsulyossagot egyes motivumok gesztustartalmanak megjelenitésére vagy az architekttra kisebb-
nagyobb kivagatainak pozicionalasara haszndlja fol, s szimos esetben jol érzékelhetd a végstlyossig
nagyformaépitd szerepe Bartdk interpretdcidjaban. Ld. errdl részletesen disszertaciémnak , Az archi-
tektiira megjelenitése” c. fejezetét: Stachd: Bartok eléadomiivészi modelljei és idedljai, Budapest: Liszt Fe-
renc Zenem{ivészeti Egyetem, 196-203.
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ABSTRACT

LAszLO STACHO
RIGOUR AND SENSUALITY

Bartok’s Ideals of Piano Performance

This study on Béla Bartok’s ideals of music performance is a chapter from the
third part of my dissertation on Bartdk the pianist. Here I approach his “objective”
and “anti-sentimental” stance regarding performance (to quote some of the most
used adjectives about his playing) through the typical interpretative patterns of
the following musical elements: the so-called “metrical fillers”, the melodic peaks
and centre-points, and the cadences. In the four subsections of my paper I com-
pare Bartdk’s typical interpretations of these musical elements in Beethoven’s
music, through detailed analyses of his score editions published between 1909
and 1912, with Hans von Biilow’s, Eugen d’Albert’s, and Artur Schnabel’s respec-
tive interpretations. With these analyses I hope to convincingly reveal the pre-
sumable ideal forms of Bartok’s interpretations of piano works of the past (along-
side with those of his notable contemporaries and predecessors) with an almost
microscopic precision, as well as the cognitive, generative rules at work in his
interpretative choices. Moreover, an additional analysis of a Mozart sonata edition
(K. 545) sheds light on an intriguing phenomenon. Through this representative
example I demonstrate how Bartdk’s interpretation can be considered puritanical
and anti-sentimental with respect to that of Kilman Chovan, Bart6k’s senior col-
league at the Royal Academy of Music: in the latter’s interpretation the represen-
tation of the metrical and grouping structures is obscured by an obsessive focus
on local tonal and melodic elements.

Laszl6 Staché is a musicologist, psychologist and musician working as a senior lecturer at the Liszt
Academy of Music (Budapest) and at the Faculty of Music of the University of Szeged. His academic
activity involves the teaching of chamber music, music theory and twentieth-century performing practice
history, as well as recently introduced subjects in Hungary, such as the psychology of musical perfor-
mance and Practice Methodology. His research focuses on Bartdk analysis, twentieth-century performing
practice (especially the performing style of the composer—pianists Barték and Dohnényi), emotional
communication in musical performance, and music pedagogy (effective and creative working and prac-
tice methods and enhancement of attentional skills in music performance). As a pianist, he regularly
performs chamber music and conducts Practice Methodology workshops and chamber music coaching
sessions at masterclasses. In 2014, he was a CMPCP Visiting Fellow at the University of Cambridge.
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Vajon hallhat6 és elemezhet6-e az el6adomiivész élménytelitettsége egy
hangfelvételb6l? Miben ragadhaté meg az a varazs, amelyet egy karizmatikus
el6adoémiivész gyakorol a hallgatosagra? Ezekre a kérdésekre kerestiik a valaszt egy 1j
magyar zenetudomanyi kutatasban Szab6 M. Gyulaval, az ELTE GAO MKK

fémunkatarsaval.

https://ng.hu/kultura/2015/04/28/bartok-eloadoi-zsenialitasanak-kulcsa/ 2/14


https://ng.hu/feed
https://www.instagram.com/natgeomagazinehu/
https://ng.hu/

2020. 03. 20. Bartdk eléadéi zsenialitasanak kulcsa | National Geographic

keenand B« Veyerioadobandmegjelent uttord, a miivészetpszichologidbag m[:
klasszikussa nemesiilt m{ivét6l, az Emotion and Meaning in Music-{gPsB &/ 31t jgtagram.com/natgeomagazins

smeriNARIONAL a tény, hogy a zenei alkotasok élvezetének jelentds forrasa a

neg. e&@@%gﬁlgoﬁ muzsikusnak lenniink ahhoz, hogy az életiink SQ\én

passzivan hallgatott vagy aktivan befogadott megszamlalhatatlanul sok zenei anyag

alapjan elvarasunk legyen a zenehallgatas soran egy-egy kovetkezd pillanathoz.
Agyunk altalaban nem tudatosan, onkénteleniil is megtippeli, milyen hang, hangzat,

ritmikai vagy formai elem varhato egy zenei folyamatban.

Mikozben tehat egy mii megkomponalt szerkezetét kovetjiik egy el6adas befogadasa
soran, a sok zenehallgatas révén kialakult nem tudatos tudasunk alapjan elvarasokkal
viszonyulunk az elkovetkez6 pillanatokhoz — tizedméasodpercrol tizedmasodpercre —, s

a kevéssé elvart folytatas példaul a meglepetés emociojat kelti fol benniink.

Ma mar Gjabb, empirikus kutatasokra alapozott elméletek, valamint a 2000-es évek
elején valosagos szakmai szenzacidt keltett neuropszichologiai bizonyitékok nyoman
ugy gondoljuk, hogy ez az izgat6 meglepetés a zenemi hatasanak igen fontos forrasa.
Ennek megfelel6en a kozonségére jelentGs hatast gyakorlé el6adomiivész jellemzGen —
mintegy szabalyszertien — kilassitja a zenemtinek azokat a pillanatait, amelyek varatlan
kompozicids megoldasokat hordoznak, s igy id6t hagy hallgat6i szamara, hogy

atérezhessék e megoldasok varatlansagat. Ez az egyik oka annak, hogy egy értelemmel
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1an; ZONASHIONAL: ritmikai kompozicié gazdag variabilitasa hallhato.
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Az el6adomiivészet pszichologiajanak egyik legjelent6sebb mai teoretikusa, Patrik
Juslin ugyanakkor ramutat, hogy a zenei el6adas soran nemritkan azzal okozunk
meglepetést a hallgaté szamara, hogy megsértjiik az el6adas szabalyszertiségeit —
sokszor oly modon, hogy nem emeliink ki egy-egy varatlan mozzanatot, tehat nem
hagyunk id6t a hallgato szamara, hogy meglepddhessék a varatlan zeneszerzo6i
megoldason. Ettdl jellemz6en ,,szabalytalanul” lesz egyenetlen az el6adas. A
megfelel6en adagolt, a spontaneitas hatasat kelt6 szabalysértés azonban nem hogy
csokkenti, hanem éppenséggel noveli az el6adomiivész keltette hatast. Emellett a zenei
el6adas szabalytalan egyenetlenségének méasik fontos oka a személyes viszonyulas. Egy
érzékeny el6adasban ugyanis tobb id6 jut azokra a mozzanatokra, amelyek az el6ad6
szamara erételjesebb élményt jelentenek, vagyis tobb, illetve mélyebb érzelemmel

atitatott egyéni élmény-asszociaciot hordoznak.

Az egyenetlenség tehat a kiemelked6 hatas — és egyben az el6adomiivészi zsenialitas —
két kulcskomponensének hordozoéja: a varatlansagé és a személyes viszonyulasé.
El6adomiivészet-elemz6 kutatasainkban kideritettiik, hogy éppen ezek a kvalitasok
kiilonboztették meg a kortarsi visszaemlékezések nyoman szinte varazserejlinek

érzékelt zeneszerz6—zongoramiivész, Bartok Béla jatékat az ismert, &m hozza képest a

https://ng.hu/kultura/2015/04/28/bartok-eloadoi-zsenialitasanak-kulcsa/
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kortarsaiétol. Legtjabb kutatasunkban Bartok hangfelvételeit elemeZigRiggps://www.instagram.com/natgeomagazins

12SC nN&MbQA.neves kortarsak felvételeivel. Osszehasonlitottuk Bartok és

10ge d@%? ElEIiIgCti Jozsef 1940-bol szarmazo hires koncertfel@telét =

(https://www.youtube.com/watch?v=AZG2iKESTLK), és a 20. szazad talan
legmeghatarozobb hegediimiivésze, Fritz Kreisler és a mara elfelejtett zongoramiivész
Franz Rupp — aki Kreisler megbizhato, stabil, érzékeny, &m meglehetdsen sziirke
zongorakisérgje volt — 1936-0s studiofelvételét
(https://www.youtube.com/watch?v=P_muPbTKerk). Mindkét paros
Beethoven legendas , Kreutzer’-szonatajat (op. 47) jatszotta. A két hangfelvételen a
zongoristak jatékanak finomidézitését (a hanginditasok egymasra kovetkezését)
ezredmasodpercnyi precizitassal elemeztiik egy zenetudomanyi kutatasok szamara

kifejlesztett hangfelvétel-elemzd szoftverrel, a Sonic Visualizerrel.

Elemzéseink feltartak, hogy mig az ismeretlen és a hallgatok szamara jellemz6en
kozepesnek haté Rupp jatékanak egyenetlensége meglehetdsen szabalyszert és
bejosolhat6, Bartok finomidézitései lényegesen bonyolultabbak. Az id6adatok
elemzése soran kideriilt, hogy Bartok el6adasa linearis matematikai modszerekkel
joval nehezebben jelezhet6 el6re, mint Ruppé. Bartok jatékanak elemzésébdl mintegy
,Kibomlanak” a zene id6beli formaszerkezetének nagy ivei, Rupp finomido6zitéseinek
magyarazatat viszont csupan a zenei szerkezet alacsonyabb, lokalisabb variacioiban

kereshetjiik.
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itn ke ’&iénak) elso két fokomponense Bartok és R —
eloadasaban a , Kreutzer”-szonata I. tételében, a kidolgozasi rész
kezdetének zongoraszolgjaban (194—202. iitem; az el6adasok elemzése
soran a negyedhangnyi fél-iitések hossz-kiilonbségeit szamszerisitettiik,
majd az adatsorokat fokomponens-analizisnek vetettiik ala). Az analizis
soran olyan nagyléptékii szervezodéseket keresiink az interpretaciok
finomidozitéseiben, amelyek a teljes el6adas soran végig kimutathatoék és
egymastol fliggetlenek. Ruppnal ezek a szerkezetek nem terjednek egy
litemen tal, Bartoknal pedig legalabb frazisnyi teriileteket atfognak. Az
abran lathato csigavonalua szerkezet Bartok el6adasat jellemzi, és azt
sugallja, hogy frazisnal hosszabb szervez6dés is kimutathaté lesz majd

hosszabb adatsorbol.

Kreisler zongorista partnerének figyelme joval kisebb idébeli feliiletet fog at, mint a
zeneszerz6—zongoramiivész Bartoké, igy Ruppnal kevésbé sejlik fol a hallgaté szamara
a zenemt architektaraja. Mig tehat a mara elfelejtett zongorakisérd, Franz Rupp
el6adasmobdja bejosolhatobb, s jaték kdzben a figyelme els6sorban a zenemii kisebb,

rovidebb tavia osszefliggéseire fokuszal, Bartok tavlatbol is atlattatja hallgatojaval a
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I. A kutatas el6zményei

Disszertdcidmban Barték, a 19. szazad végén és a 19-20. szazad forduldjan nevelkedett zeneszerz6—
zongoram(vész el6addmiivészi és el6addmlivészet-pedagdgiai modelljeinek (gyermek- és fiatalkori
zenepedagdgiai kornyezetének, kortars hatdsainak, szakmai tapasztalatainak, iskoldzottsaganak) és
idedljainak (elsGsorban multjdnak zenéivel kapcsolatos sajat, eredeti el6adémivészi koncepcidinak,
valamint pedagdgusi eszményeinek) vizsgdlatara tettem kisérletet. A Bartdk el6adémdlvészi és
zongorapedagdgusi tevékenységét, valamint az ezek egyik legfontosabb dokumentumforrasait
jelent6, mintegy kétezer kottaoldalnyi terjedelmet kitevé kozreadds-oeuvre-6t elemzé kutatdsok
mindmaig a Bartdk-kutatas periféridjan helyezkedtek el, s a zeneszerz6—zongoramdvészrél publikalt
eredmények elenyészé hanyadot képviselnek a komponista analitikajanak bGséges szakirodalmahoz
képest. E tény kilondsen meglepd lehet annak ismeretében, hogy a Bartdk-kutatds konszenzusa
szerint a zongoram(ivész Bartdkra a 20. szdzad egyik legjelent6sebb el6addmiivészeként tekintiink,
kozreadasainak jelentds része pedig még — a modern urtext-kiaddsok presztizsének dacara — egy
évszazad utan is jelen van a magyarorszagi zongorapedagoégiai gyakorlatban. Kutatdsomat a
zongoramdivész Bartdk repertodrjardl és el6adomlivészi tevékenységének sajtovisszhangjardl — az
amerikai éveket megel6z6 id6szakbol — Demény Janos 1950-60-as években publikalt forrasfoltard
tanulmanyai alapoztak meg. Am mig a zenetudomany eddigi kutatdsai szdmos kérdést targyaltak a
m(ivész sajat kompozicidinak és az daltala hangversenyein jatszott, kdzreadott vagy zeneakadémiai
tanarsaga idején tanitott zongorarepertoarnak bartéki folfogdsaval kapcsolatban — e téren mind
kvalitas, mind pedig mennyiség tekintetében Somfai LaszI6 eredményei tekinthet6k mérvadonak —,
igen kevés olyan tanulmany lelhet6 fol, amely részletesen foglalkozna a fiatal Bartok modelladé zenei
kornyezetével, valamint rendszeresen 0Osszehasonlitand el6addmdivészi elképzeléseit jelentds
kortarsaiéval, el6deiével és szakmai kdrnyezetének mas jelent6s hatasu mivészeiével.

A hagyomanyosan a zeneelmélet és zenetdrténet metszetébe helyezhet6 el6adomdlvészeti
kutatdsokat a nemzetkozi zenetudomadny leggyorsabban gyarapodd és napjainkban legnagyobb
szakmai érdekl6désre szamot tartd kutatasi terlletei kozott emlithetjiik. E kutatasokat immar a
kognitiv pszicholdgia elméleti apparatusa és gyorsan fejl6dé eszkoztara is tamogatja, igen sok
alapvet6 elGaddi szabalyszerlség empirikus, hangfelvételekb6l mért adatokkal megerdésitett, ill.
azokon alapulé megfogalmazasat—jellemzését nyujtva a kutatd, a pedagogus és a gyakorlé muzsikus
szamara. Bar az utdkor szdmara a hangfelvételek Grzik a szinte valamennyi szem- és filtanud altal
ellenallhatatlan erejlinek értékelt bartéki interpretacid titkat, a folvételek analizise csak a bartoki
notacié, valamint az irasos dokumentumok: az el6addi szabdlyszer(iségeket rendszerekbe foglald
korabeli traktatusok, a Bartdk tanitdsarol és jatékardl szold visszaemlékezések és az elGaddsairdl
sz616 zenekritikak elemzése nyoman nyerhet értelmet. A notacidval kapcsolatban sajatos tény, hogy
mindmaig nem sziletett a filologian jelentGsen tulmutatd zenei elemzés a bartdki interpretacio-
idedlokrél az altala kozreadott barokk, klasszikus és romantikus mivek nyoman — sét, szdmos
esetben a forrashelyzet is még foltaratlan —, holott Bartdk kdzreadasai meglep6en gazdag és értékes
anyaggal szolgalnak az interpretdciétorténet kutatdja szamara. Ezek nem csupdn kiegészitik a
hangfelvételek elemzését, hanem tampontokat nyudjtanak, hipotézisekkel is szolgalnak a zenei
el6adast meghatdrozd el6adomlivészi — generativ — szabdlyszerliségek keresése soran.
Hasonléképpen, nem ismerek behatd tartalmi elemzést a Bartok szamdara modellérték(i kozreado-



el6dok és -kortarsak — elsGsorban Biilow és d’Albert — kiadvanyaiban rogzitett interpretacio-
idedlokrél; Bartdk jelentds zeneakadémiai kollégdinak, Szendy Arpadnak és Chovan Kalmannak a
foltehet6en orszagszerte évtizedeken at hasznalt kottakdzreadasaival kapcsolatban pedig még az
alapvet6 filolégiai kutatasok sem kezdddtek meg.

Il. A kutatas modszerei

Disszertdciomban két forrascsoport tartalmi elemzését céloztam meg: a széveges dokumentumok és
a kottakozreadasok analizisét.

A szoveges forrasok révén disszertaciom |. részében Bartdk zenepedagdgiai kornyezetét,
iskolazottsagat és kortars hatdsait kivantam megvilagitani, a Il. részben pedig behatd jellemzéssel
szolgdltam a zongoramlvész és -tandr ars paedagogicajarél, valamint zongorapedagdgusi
mukodésének modell-forrasairdl, hatasardl és idébeli valtozasairdl. A disszertacio lll. részében a
bartdki interpretacid kottakdzreadasokbdl kielemezheté szabdlyszerlségeinek foltardasahoz
nyujtottak hipotéziseket, valamint ellen6rz6 forrast a hangversenykritikak, valamint a Bartok
zongorazasarol és tanitasardl sz6l6 visszaemlékezések.

Mig a Bartdk zeneakadémiai tanitdsardl széld, tulnyomorészt haldla utan papirra vetett
visszaemlékezésekbdl kideriilhet, mely el6addi szabdlyszerlségek tudatos megfogalmazasara volt
képes a pianista—pedagdgus, részletesen berendezett kottakdzreaddsai az interpretacid olyan
szandékolt mozzanatait is magukban foglalhatjdk, amelyek, kompoziciés gondolkodasahoz
hasonldéan, nem csupan 6sztonszerlien mikddhettek, hanem talan rejtve is maradtak tudatossaga
el6l. Ezekkel szemben a hangfelvételek nem csupan az interpretaciénak a kottaképben nem jel6lt —
s6t, tulnyomorészt jeldlhetetlen —, dm szandékolt elemeinek tarhdzai, hanem nem szandékolt
mozzanatoké is, amelyek elkllonitése az interpretacid szandékolt elemeitdl, éppugy, mint példaul a
népzenei felvételek analizise sordn, az elemzé egyik legnehezebb feladata. Eppen ezért a
kottakdzreaddsok és a szoveges emlékek behaté analizise szolgal a legbiztosabb — bar csupan az
el6adoi kifejez6er6 részleges magyarazatat nydjtani képes — moddszerrel a Bartdk interpretacioi
mogott rejlé eléadémiivészi tudds és habitus elemzése soran, mely disszertaciom lll. részét adja.

E magyardzat keresése soran természetesen nem pusztdn a kottdban — valamint a
disszertacioval parhuzamosan publikdlt tanulmanyaimban: a hangfolvételeken — rogzitett
interpretdacid felszini elemeire 6sszpontositottam; a zenei el6adds egyszer(i leird jellemzése (a tempd,
a dinamika, az artikuldcié véltozasainak regisztralasa és az agogika leirdsa) vagy példaul a diszitések
kivitelezésének vizsgalata helyett Bartdk elGaddémlivészi tudasanak megértését céloztam meg.
Részletes elemzéseim soran a bartdki kifejez6erd generativ forrdsait alkotd szabdlyszertiségeket
kivantam folfedni a zenei forma megjelenitését megteremts, valamint a zenei folyamat tovabbi
jelentés-elemeit — a karaktereket, a gesztusokat és a drdmai—narrativ folyamatot — megjelenité
szabalyszer(iségek foltarasa révén.

A Bartdék altal kozreadott kottaszovegekben tiikroz6dé tudds és habitus meghatdrozdsa
megkoveteli tovabba a pianista—zeneszerz6 interpretacidinak 0sszevetését a szdmara modellértékkel
biré el6addmlivészi hagyomanyok képviselGinek interpretacidival. Disszertaciomban Bartok tanitasat,
valamint a kottakdzreadasok elemzésével foltart el6adomlivészi elképzeléseit 6sszehasonlitottam a
legjelentGsebb, modellértékkel bird el6dok (els6sorban Thoman, Bililow és d’Albert), valamint a
Bartdk kozvetlen szakmai kérnyezetének mas jelent6s hatdsu mdlvészei (igy Szendy, Chovéan s a



szamos tekintetben mar egy késGbbi generacid stilusidealjait elfogadd Weiner Led) altal képviselt
el6addmlivészi, ill. pedagdgiai koncepcidkkal, és tovabbi 6sszehasonlitasképpen a Bartdk szamos
jelent6s kortarsat (igy Lamond-t, Schnabelt, Casellat, Dohnanyit és Stravinskyt) jellemzé
el6adomlivészi idedlokra is utaltam, illetve kisérleteket tettem kontrasztiv elemzésikre.

Barték valamennyi kozreaddsanak el6zetes, részletes zenei elemzése nyoman Ugy tlint
szdmomra, hogy a disszertacio keretein belll Bartok el6adoi tuddsanak és habitusanak legjellemz&bb
mozzanatai a Beethoven-kdzreaddsok analiziséb6l szarmazdé eredmények targyaldsa mentén
reprezentativ mddon jellemezhet6k. Bartdk kozreadasainak ez a hosszu évtizedeken at jél ismert és
hasznalt, mdra azonban szinte teljesen elfeledett és nehezen hozzaférhetd része nem csupdn azért
szolgal kilonos figyelemre méltd forrassal az elemz6 szamdra, mert a pianista—zeneszerz6 kozponti
repertodrdarabjait, s egyben legfontosabb ifjukori zeneszerz6i idedljanak mdveit foglalja magdban,
hanem Barték és Beethoven el6adomlivészi kapcsolatanak foltaratlansaga, s egyben e
kozreadasokkal kapcsolatos filoldgiai és zenei elemzések hidnya révén is.

Ill. A kutatads eredményei

A disszertacid |. részében (A hatdsok — kérnyezet és tehetség) elsGként Bartok szlileinek és nevelGinek
zenei és zenepedagdgiai miliGjét, majd gyermekkoranak modelladd zenei kérnyezetét jellemeztem. A
munkdm elsé fejezeteiben taglalt folyamatok: a tobbnyelvli és tobbkulturdju magyar vidék
tdlnyomoérészt  szubkulturalis  polgari  zeneéletének és  zenepedagodgidjanak  fokozatos
professzionalizdlédasa és magyarosodasa jellegzetes mddon iranyitottdk Bartdk szlleinek egymast
keresztezd Utjait. Valamennyi follelhet6 dokumentum (visszaemlékezések, pedagdgiatorténeti
kutatasok és korabeli tananyagok) elemzésével gy tlinik: Bartdk pozsonyi szarmazasu csaladbdl vald,
németajkd édesanyja b&séges és a kor magyarorszagi pedagdgiai mércéjével szinvonalas zenei
képzést kapott a vdaros magyar nyelvi tanitoképzGjében. (Zongora)tanitéi hivatasa révén
ismerkedhetett meg a magyar anyanyelvl id. Barték Bélaval, egy Torontal varmegyei kisvaros
foldmvesiskoldjanak zenét is mivel6 igazgatdjaval, a nagyszentmikldsi dal- és zeneegylet egyik
alapitdjaval s kozponti figurdjaval. Ritkan hivatkozott forrdsokat is figyelembe vevs, részletes
dokumentumelemzéseim és -kozléseim azonban jol illusztrdlhatjdk, hogy a csalddi kor, valamint a
vidék, amelyen a kés6bbi zeneszerz6—zongoramdivész folndvekedett, igen kérdéses nivdju zenei és
zenepedagodgiai Utravaldval szolgdlhatott a tehetséges gyermek szdmara. Az apa korai haldla utan a
zenei képzettsége révén fidnak tehetségét elismerni képes és sz(ikds anyagi lehet6ségeihez mérten
tdmogatni is hajlando édesanya azonban aktivan segitette fia tehetségének kibontakozasat, s a
gyermek nagyvaradi rokonokhoz kiildése révén, majd pedig a zenei élet kdzponti eréterében
elhelyezked6 Pozsonyban toltott esztend6k soran olyan kérnyezetet tudott biztositani szamara,
amelyben a folserdiil6 fiatalember fokozatosan a kor zenepedagdgiajanak f6aramdba kerilhetett.
Barték a 19. szdzadi zongorapedagogia tobb forrdsabdl is jellegzetes utravaldt kapott. A
parnasszusi magassagokhoz vezet6 lépcs6fokokat jelenté erGteljes — s a hangszerpedagégia
legprogresszivabb 20. szdzadi iranyzatai fel6l tekintve tulzén egysiki — technikai alapozast mar a
Kersch-hazaspar is megkovetelte Nagyvaradon; Pozsonyban pedig Erkel Laszlo szeliditette meg
erGteljes technikai tréning révén — a gyakorlasi id6 jelentGs részét kitevs skalazassal és etlidozéssel —
a kis ,vadembert” (Bartdk sajat kifejezését kolcsondzve). Torténeti elemzéseimbdl kiderdlt, hogy a
zenei tanulmanyok kezdetén az 0nalld technikaképzés ,purgatériumi” funkcidja a



zongorapedagdgidnak legalabb Beethoven generacidjdig visszavezethet§, nemzedékrél nemzedékre
orokl6dé axidmaszerl eleme volt, s a hangszertanitds Koddly altal késébb sokszor karhoztatott
,német” (tjat jellemezte mind a periféridn (melyet Bartalus Istvan, majd Chovan Kalman pedagdgiai
munkaival jelenitettem meg a disszertacidban), mind pedig a legkézpontibb aramlatban: Beethoven,
Czerny, majd Liszt és eminens tanitvanyainak pedagdgidjaban. Az er6teljes mechanikus
technikaképzés azonban Bartdk szdmara nem csupan elszenvedhet6 hagyomanyelemmel szolgalt; jol
illeszkedhetett képességeihez, hiszen azt a kivételes technikai rendezettséget és folényt, amely
jatékat jellemezte, sok prima vista-olvasas helyett — szemben példaul a laprdl olvasds készségét ndla
joval konnyedebben mikodtetni képes Dohndnyival — inkdbb a fizikumot erGteljesen megmozgatd
mechanikus gyakorlatok, s ezek kozll is kitlintetetten a skdlak jatszasa révén érhette el. Bar a
Zeneakadémia tananyaga is hiven kodvette a megalapozd mechanikus technikaképzés ,német”
koncepcidjat Bartok pesti tanuldéveitdl kezdve szinte egészen tanitdsdnak utolsé esztendeiig, Bartok
zeneakadémiai tanitdsa soran gyakorlatilag mar nem esett sz6 hangszertechnikardl. Ez jelentGs
részben az akadémiai pedagégus tudatosan vallalt ,parnasszusi” attitldjét tikrozte — szemben
eminens kollégdival, igy a legjobb zongoratanarnak szamitdé Szendyvel —, melyet legfontosabb
pedagdgiai modelljétdl, Thomantdl vett at (aki ezt Liszt tanitasabol 6rokolte).

Az el6addmlivészi tudatossag legteljesebb mértékben az interpretdcids szabdlyszerliségek
egyértelmi megfogalmazasaban fejez6dhet ki, s ennek legfontosabb motivaldja a pedagdgiai helyzet:
az el6adémlivészet tanitasa. Az el6adomlivészi idedlok vizsgdlatara Bartdk tandri gyakorlatanak és
instruktiv kdozreaddsainak elemzése nyoman tettem kisérletet disszertaciom Il. és lll. részében. A
disszertacio Il. részét képez6 tanulmany (A tanitds — modszer és egyéniség) az imént emlitett modell-
pedagdgus, Thoman Istvan 1927-b48l szdrmazd bartdki jellemzésébél indul ki. Tandranak portréjat
megfestve Bartdk valdjdban pedagdgiai 6narcképet korvonalaz, s pedagdgusi idedlis énjének
jellemzésével szolgdl. Az idedlis én és a valdsagos kdzotti tavolsag azonban megvildgité magyarazatot
sugall a Bartdk tantermi gyakorlatdban érzékelheté ellentmonddsra: 6 is latszolag egyértelm(en
Thomdan ,mddszereit” alkalmazta, azonban szinte homlokegyenest ellenkez6 hatast fejtett ki
tanitvanyainak miuivészi egyéniségére. Az elGjatszds Liszt—-Thomdn vonalon is 6rékl6dé maddszere,
melyet a kor szdmos befolydsos zongorapedagdgusa illetett komoly birdlattal, Bartok 1920-1930-as
évekbeli névendékei szdmara a mechanikus el6jatszas—utanzas pedagdgidjava valt, s a részletekben is
preciz utdnzast kdvetelS idomitdssa fajult. Mig korai tanitvanyai szamara ugy tlinhetett, hogy Bartok
batoritja egyéniséglket, szamos kés6bbi tanitvanydnak személyiségére egyenesen bénitdan,
romboldan hatott, hogy Bartéknak az id6 el6rehaladtaval egyre kevésbé tlirte az ellentmondast, s ez
szuggesztivitasaval parosulva szinte Iélektani bortonbe zarta a kevésbé érett és 6nallé gondolkodasu
novendéket. Ugyan a szerzGi intencid Bartok 4altal tanitott tisztelete nem a sajat egyéniség
elnyomasat jelentette az el6adas soran, hanem sokkal inkdbb a sajat egyéniségen atsz(irt szerzGi
szandék primatusara utalt, pedagdgiai gyakorlatdban Barték nem pusztdn kiprovokdlta
tanitvanyainak lelki és szellemi alarendel6dését; valdban ugy vélhette, hogy a novendéknek érzelmi
tekintetben is ala kell vetnie magat a tanari akaratnak, vagy legaldbbis a tanuldi fazisban el kell
fojtania sajat egyéniségét. Ez magyarazhatja a tanitvanyaihoz, illetve mdlvésztarsaihoz vald eltéré
hozzadllast: mig Bartok megkivanta, hogy a vele szakmai tekintetben nem egyenrangu fél aldvesse
magat akaratanak, zenei elképzeléseinek, a jelentds el6adémdivészi formatummal szemben nyitott
maradt. Olyan fliggetlen, autondm miivészekkel szemben, akiket szakmai vagy emberi kvalitasaikra
valo tekintettel elfogadott, Iényegesen megengedGbb—alkalmazkoddbb hozzaallast mutatott.



A tanitas soran a zenemd( apré részleteinek — az id6 el6rehaladtdval egyre kényszeresebb
precizitassal torténd — kicsiszoldsa volt a kiindulépont, mely beindithatta az emociondlis alavetés
folyamatat, s mintegy dekonstrudlta a novendék addig kialakult habitusat, formalédo zenei
egyéniségét. A részletek minucidzus kidolgozasa szinte Onkénteleniil eredményezte azok
megtisztuldsat a ,kils6ségektSl”. A tanitvanyok beszamoléibdl kideril, hogy ez az aprélékos épitkezd
munka elsésorban a ritmika és a hangsuly ,megfelel6 adagolasanak” elsajatittatasat foglalta
magaban, s ebbél a fazisbdl szinte 6nmagdtdél bomlott ki a zenem formaldsanak a képessége. Bartok
explicit formdban csupan ezt a fajta ,mesterember”-tudast tartotta lehetségesnek atadni az
el6addmlivészet pedagdgidja terén: mivel az el6addémlivész sajat egyéniségébdl szarmazd poézist is
magaban foglald interpretdcié tanitdsdat nem tartotta lehetségesnek, zongoradrain csupan az
exekucio mesterségének ataddsat célozhatta meg a példaadd elGjatszas révén. E mesterség dtadasa
soran azonban a részletek csiszolasanak modjat id6vel a perfekcid s a kontroll kényszere uralta el —
éppugy, mint a népzenei gydjtések ,,mikroszkopikus” pontossagig revidedlt lejegyzéseit.

A disszertacio lll. részében (Az interpretdcio — hagyomdny és személyiség) Bartok Beethoven-
kozreadasainak aprolékos elemzését kovetve tartam fol Bartdk el6addmlivészi idedljait. A
kottaképnek az elemzéseink sordn megvaldsitott értelmezése képesnek tlint nemritkdn szinte
mikroszkopikus pontossaggal Ujrateremteni Bartdk interpretacidinak lehetséges idedlis formait
Beethoven zongoramdiveibdl (elsGsorban a szonatdkbdl), valamint az azok mogoétt hatéd generativ
torvényszerliségeket. A Bartdk-kozreaddsok figyelmes olvasdjat onkéntelenil s szinte kényszerit
pontossaggal ragadja magdval a benniik rogzitett interpretacié-idedl, a tudatos elemz6 pedig — amint
azt analiziseim, reményeim szerint, meggy6zG6en lattattak — meglepd precizitassal jellemezheti Bartok
el6addi habitusat és (nem foltétlendl tudatos) elemzékészségét, forma-attekint6 képességét.

A Beethoven-kozreadasok analizisét megel6z6 filoldgiai bevezet6ben részletes képet
vazoltam fol a 20. szazad els§ évtizedeiben rovid id6 alatt virdgzdsra jutott magyar kozreadoi
tevékenység elsé hulldmardl, és a magyar szakirodalomban hidnypotld, teljességre torekvd
Osszehasonlité adatkozlést és szakirodalmi attekintést kivantam nyujtani Chovan Kalman, Szendy
Arpad és Bartdk kdzreaddi tevékenységérdl. A Bartok Beethoven-tanulmanyairdl, valamint a
Beethoven-kozreadasok keletkezéstorténetérdl szold fejezeteket kovetGen Bartdk Beethoven-
az egyedibb, a kdzreadd személyiségét—habitusat mind erételjesebben tikr6z6 mozzanatok felé.
Vizsgaldddsaimat a bartdki interpretacié két, liszti tradiciobdl eredeztetheté elemének: az
alaptempdk megvdlasztasanak és a zenekari gondolkoddsmddnak elemzésével kezdtem. A par
excellence bartoki interpretdcié-idedlokat az ujjazatok aprolékos elemzésével kozelitettem meg.
Kiderilt, hogy Bartdk ugyan a kelleténél jéval gyakrabban mdasolta d’Albert vagy — Mozart és Haydn
szonatai, ill. a Beethoven-zongoradarabok esetében — a Cotta-kiadds ujjazatait, a ténylegesen bartoki
ujjrendek is szdmos pianisztikus hagyomanyelemet hordoznak. Ugyanakkor a zenei tartalom — igy a
dallami vagy nemritkdn a metrikai sulyrend — plasztikus megjelenitése érdekében Bartdk
szelektivebben hasznalta az ujjazatban rejl6 finom agogikus lehet6ségeket, mint Bllow, d’Albert vagy
Lamond: mar a sajat ujjazatnak is nemritkan fontos zenei, s egyben pedagdgiai funkcidja volt
szamara, hogy formai hatarpontokat emeljen ki és a liiktetés stabilitasat biztositsa.

Modellszereppel bird és eminens kortars kdzreaddihoz képest Bartok szamara a metrikai
rend ritmikus megjelenitése a Couperint6l Chopinig terjedd, instruktiv céllal kozreadott
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zongorarepertoar interpretacidjanak alapveté fontossagu eleme volt. Elemzéseim azonban



ramutattak, hogy a zenei anyagok erételjesen ritmikus megjelenitése Bartéknal soha nem a zenei
anyagra raoktrojalt és mechanikusan alkalmazott koncepcidelem, mint a 20. szazad mdasodik fele
el6adomlivészetének f6aramdban — s6t, mar olyan hangadd kortarsak, mint Stravinsky
interpretacidiban is —, hanem mindig a gesztus- és karakterrendbe, a tonalis és metrikai
architekturaba szervesen és jelentésteli mddon illeszked6 kvalitas.

A zenei figyelem fékusza és folyamatossdga c. fejezetben Bartdk kodzreaddsainak néhany
reprezentativ részlete révén el6adéi habitusanak olyan alapvet6 mozzanatat ragadhattuk meg, mely
jellemz6 mddon kildniti 6t el az emlitett kozreaddktdl—elSadodktol: az dltaldnos expressziv
megolddsok helyét elfoglald, a zenei folyamat tavlati szintjeivel egy id6ben a zenei szévet legaprdbb
részleteit hatékonyan — szinte polifon médon — kovetd figyelmet. Az er6 és a szuggesztivitas egyik
legfontosabb forrdsa ugyanakkor a figyelem irdnyitdsanak folyamatossdga; ezt a Bartdk
zongorazasaban jol érezhet6, am a hangfelvételekbSl empirikus eszkézokkel alig kimérhet6
sajatossagot onkéntelendil is tikrozi Bartdk notacioja.

Az Erzékiség és szigor c. fejezetben Bartdknak a kortars el6adémiivészet kdzponti
perspektivdjabol  tekintve ,objektivitassal”’, a szentimentalizmus hidnydval jellemezhetd
el6addmlivészi habitusat harom jelenség: a szlinetkitoltd, a dallami kozép- és csucspont, valamint a
interpretacidéit Bulow, d’Albert és Schnabel Beethoven-kézreadasaival vetettem Ossze; Barték és
Chovan egy-egy Mozart-kdzreadasanak analizise nyomdn pedig ravilagithattam arra, hogy a fiatal
kozreadd elképzelése senior zeneakadémiai kollégdjdéhoz képest kifejezetten puritannak és
antiszentimentalisnak tekinthetd, s hogy Chovén interpretacidjaban, Bartdkéval ellentétben, miként
homalyositja el az id6beli formaszerkezet reprezentdcidjat a tonalis és melodikus részmozzanatokra
vald Osszpontositds. Tovabbi elemzéseim nyomdn allast foglalhattam a szdzadforduld legnagyobb
hatasu el6addi tedridjaval kapcsolatos kérdésben is: amellett érveltem, hogy Bartdék Riemann
Utemritmikai—dinamikai  elméletével egybehangzé — fellitéses—végsulyos, Utemparos -
formainterpretacidi csupan alkalmi egybeesések, s meglehet6s bizonyossaggal allithaté, hogy nincs
kozvetlen oki kapcsolatuk a riemanni tedridval.

Az architektira megjelenitése c. fejezetben az F-dur szonata (op. 10/2) zarétételének
példajan illusztraltam, hogy Bartok — Leberttel, Blilow-val, d’Albert-rel, Lamond-val és Schnabellel
szemben — miként ad kulcsot az el6add szamara a tétel globdlis architektirajanak megjelenitéséhez a
folépitmény kisebb részleteinek és a részleteket magukban foglalé nagyobb formai egységeknek
egyidejd lattatdsa révén. Ezt kovetben, zard elemzéseimben Bartdk olyan interpretacids
megoldasaira dsszpontositottam, amelyek — szinte diskurzusba elegyedve Beethovennel — egy-egy
homogénnek lejegyzett, am a metrikai értelmezés tekintetében allasfoglalast megengedd (sét, olykor
megkivand) texturahoz kotédnek. Azzal ugyanis, hogy Barték minucidézusan elkilonitette az 6sszoveg-
elemeket sajat interpretacids értelmezéseitdl, javaslataitol, s6t korrekciditdl, szabadda tette az utat
sajat maga szdmara, hogy az altala beethoveninek ismert szoveg integritasanak megsértése nélkiil
értelmezze a tobb interpretdcids lehetbséggel szolgdldé ambivalens zenei folyamat-elemeket, vagy
épp kiemelje azok tobbértelm(iségét.
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Abstract: I attempt to demonstrate that a substantial aspect of the performing style of
the two most important pianists of the Hungarian Liszt school, Bartok and Dohnanyi,
together with other performers of the era to a certain extent, is the mainly unintentional
slowing down at structurally relatively important or surprising moments in terms of
musical meaning and, respectively, the speeding up of relatively unimportant or highly
predictable moments. Relatively important or surprising moments include the appear-
ance of a new theme, structural boundaries, atypical modulations, and the like; rela-
tively unimportant or highly predictable moments include sequences, transitional pas-
sages, and, to a certain extent, cadential formulae. Computer-assisted analysis of micro-
timing patterns of representative recording samples as well as their comparison with
preliminary results of a listening experiment suggests a tight connection of Bartok’s
and Dohnanyi’s rubato patterns with structural importance and predictability.

Keywords: Bartok performance, Dohnanyi performance, performance analysis,
microtiming, relevance theory, structural communication, predictability

In order to capture the motivation behind expressive timing patterns of outstand-
ing performers of the past, it is unsatisfactory to describe mere phenomena (that
is, only to clarify timing profiles and dynamics) since mostly, musicians’ inter-
pretations reflect intentions (although usually unconscious ones). It is an estab-
lished fact in performance practice literature that musicians communicate musi-
cal structure, emotions (partly connected to the musical structure), and movement
patterns.! This means that they provide cues for the listener for the formation of

1. For an extensive review, see Alf Gabrielsson, “Music Performance Research at the Millennium,”’
Psychology of Music 31/3 (2003), 221-272.

Studia Musicologica 53/1-3, 2012, pp. 171-186
DOI: 10.1556/SMus.53.2012.1-3.13
1788-6244/$ 20.00 © 2012 Akadémiai Kiadd, Budapest



172 Laszlo Stacho

musical meanings connected to the structure and the tonal flow, to the abstract
motional and emotional patterns, or to the narratives and the dramatic structure.

Music consumption before ¢1950 was predominantly restricted to live con-
certs and to the homes. Musicians had but a few possibilities to get feedback
from recordings or none at all. Consequently, successful communication of the
musical content by the musician to the listener may have been more ergonomical
than today. When listeners only had a few occasions to hear a complete piece of
music in performance, performers were forced to communicate more efficiently
certain characteristics of the musical flow. They had to efficiently focus the atten-
tion of their listeners to the most informative points of the piece by means of
dynamics, timbre, and microtiming (including accelerating, decelerating, differ-
ent sorts of agogics).

Although this is rather a drastic simplification of the motivations behind a
performance, several key characteristic features of nineteenth-century perform-
ing traditions might well be explained according to the intentional (although
mainly unconscious) communication of the musical content. The focus of the
present research is the piano playing style of Béla Bartok and Erné Dohnanyi,
two pupils of one of the most important Hungarian piano pedagogues, Istvan
Thoman, himself a Liszt pupil. Before turning to a preliminary analysis of their
performing style and a more detailed examination and evaluation of a Bartok
recording, I would like to introduce a theoretical framework on the communica-
tion of musical meaning which is, I believe, able to shed light on the mainly
unconscious motivational system behind the performing style of these pianists.

Musical meaning and performance

Music consumption is predominantly an auditory activity, and as such, necessarily
guided by auditory cues. Accordingly, recognition (and generation) of a meaning-
ful content of the music is par force guided by the actual interpretation. Before I
propose a theoretical framework on the nature of this communication, by means
of the so-called relevance theory,? it is necessary to theoretically clarify how dif-
ferent sources of expression in performance contribute to the formation of musi-
cal meaning. For this, I will draw upon the most comprehensive psychological
model available on musical expressivity, the so-called GERMS model.? In this
model, which incorporates five components of performance expression, the dif-
ferent components of expression (a) have different origins (as I would argue,
rooted partly in musical semantics), (b) involve patterns with different physico-

2. Dan Sperber and Deirdre Wilson, Relevance: Communication & Cognition (Oxford: Blackwell, 1985,
21996).

3. Cf. Patrik N. Juslin, “Five Facets of Musical Expression: A Psychologist’s Perspective on Music
Performance,” Psychology of Music 31/3 (2003), 273-302.
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acoustical characteristics, (c) are processed by different brain regions, and (d)
have different effects on listeners’ perception of music.

(1) Generative rules constitute the first component of performance expressivity.
Empirical research conducted from the 1980s showed that timing variations
reflect rule-based transformations of the nominal score values according to the
hierarchical structure of a piece of music as it is represented in the performer’s
mind. By means of timing, articulation and dynamics, a performer is able to clarify
and highlight group boundaries, metrical accents, and melodic and harmonic struc-
ture. Thus, for example, not only phrase endings but also the individual measures’
endings are usually marked with slight decreases in tempo and/or with micro-
pauses, whereas phrase beginnings are marked with an increase of tempo. It is
demonstrated as well that the amount of slowing down at phrase endings reflects
the depth of embedding in the hierarchical structure).* Perhaps the most compre-
hensive computational approach to the generative rules conveying the hierarchical
syntactic-formal, melodic and harmonic structure of music is that of Friberg et al.>

(2) Timing patterns are shaped differently by the emotional expression inde-
pendent from structure.® Empirical research from the mid-1990s demonstrated
that additionally to the expression of musical structure, performers are able to
express distinct emotions by means of microtiming variations.” Moreover, it has
been hypothesized that this kind of immediate emotional expression in musical
performance originates from the vocal expression of emotions.®

(3) The existence of a third component of musical expressivity results from
the fact that a fully deterministic motor system is not suitable for the description
of microtiming in human music performance and that random fluctuations are
characteristic of human motion.® Random variability thus reflects human limita-
tions regarding motor precision, originating in an internal timekeeper and motor
delay variance.

4. Neil Todd, “A Model of Expressive Timing in Tonal Music,” Music Perception 3/1 (1985), 33-58. See
also Alf Gabrielsson, “Once Again: The Theme from Mozart’s Piano Sonata in A Major (K.331): A Comparison
of Five Performances,” in Action and Perception in Rhythm and Music, ed. Alf Gabrielsson (Stockholm: Royal
Swedish Academy of Music, 1987), 81-104.

5. Anders Friberg, Roberto Bresin, and Johan Sundberg, “Overview of the KTH Rule System for Music
Performance,” Advances in Experimental Psychology 2/2-3 (2006), 145-161.

6. However, the immediate emotional expression is usually intertwined with the expression of musical
structure through performance cues.

7. Patrik N. Juslin, “Emotional Communication in Music Performance: A Functionalist Perspective and
Some Data,” Music Perception 14/4 (1997), 383-418, and Patrik N. Juslin and Renee Timmers, “Expression and
Communication of Emotion in Music Performance,” in Handbook of Music and Emotion: Theory, Research,
Applications, ed. Patrik N. Juslin and John Sloboda (New York: Oxford University Press, 2001), 453-489.

8. Patrik N. Juslin and Petri Laukka, “Communication of Emotions in Vocal Expression and Music
Performance: Different Channels, same Code?,” Psychological Bulletin 129 (2003), 770-814.

9. See, for example, Bruno H. Repp, “Variability of Timing in Expressive Piano Performance Increases
with Interval Duration,” Psychonomic Bulletin & Review 4/4 (1997), 530-534.
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(4) Motion principles are based on gestures reflecting typical dynamic patterns
of the human or animal body (biological motion) or, we can add, of objects. One
notable example of these kind of patterns is that execution of final ritardandi typ-
ically follow a mathematical function (a square-root function of time) which is
strikingly similar to the deceleration pattern of stopping runners.'?

(5) The final, and I would add, most challenging, component of Juslin’s theory
accounts for stylistic unexpectedness. Local deviations may appear from systemic
performance conventions and these deviations are thought to be based on viola-
tions of minute musical expectations creating psychological tension (theorized
by Meyer in his renowned 1956 monograph).!! Although departing from con-
ventions (that is, breaking performance rules) is not random, for theorists so far,
it proved to be an insurmountable obstacle to provide a systematic description of
this aspect of a musical performance.

I argue that an important component of performance expression is the commu-
nication of the narrative—dramatic content which should be added to complement
the model. I advance that narrative understanding of a piece of music involves a
special combination of generative, emotional, motional, and stylistic unexpected-
ness cues. The theoretical independence of narrative understanding may be con-
firmed with the four characteristics listed earlier: it has its own semantic origins;
it involves patterns with a special combination of physical characteristics (which
originate from the remaining expressive components); it is supposed to be processed
by different brain regions than the other cues;'? and finally, it has its own specific
effects on listeners’ perception of music.

Relevance in music

I suggest that the relevance theory of communication, one of the most influential
contemporary theories in linguistics on the communication of meaning, may prove
to be especially suitable for the explanation of the communication of certain
types of musical meaning. The relevance theory of communication claims that an
essential feature of most human communication, both verbal and non-verbal, is
the expression and recognition of intentions.

Whereas according to the so-called code model, a communicator encodes
her!3 intended message into a signal, which is decoded by the audience using an
identical copy of the code, the inferential model hypothesizes that a communica-

10. Anders Friberg and Johan Sundberg, “Does Music Performance Allude to Locomotion? A Model of
Final Ritardandi Derived from Measurements of Stopping Runners,” Journal of the Acoustic Society of America
105/3 (1999), 1469-1484.

11. Leonard B. Meyer, Emotion and Meaning in Music (Chicago: University of Chicago Press, 1956).

12. See, for example, Tal Yarkoni, Nicole K. Speer, and Jeffrey M. Zacks, “Neural Substrates of Narrative
Comprehension and Memory,” Neurolmage 41/4 (2008), 1408—1425.

13. According to Sperber and Wilson’s usage of the terms, I refer to the communicator as a woman and the
addressee as a man.
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tor provides evidence of her intention to convey a certain meaning, which is
inferred by the audience on the basis of the evidence provided. In human com-
munication, meaning is only partially encoded (if at all), and typically, it has to
be inferred from contextual information. Relevance theory is an inferential theo-
ry and this is one of the most important motivating factors in choosing it for the
explanation of the interpretation of poetic — including musical — meaning.

Musical (and, more generally, poetic) meaning formation can at best only par-
tially be considered a decoding process — it is a highly interpretative one, guided
by a special kind of mental processing based on wide-ranging activation and
accessing of contextual assumptions (that is, the shared background knowledge
of the communicator and the addressee). In the case of — especially non-verbal —
artworks, this typically results in weak implicatures (viz., associations)'* the art-
work engenders. The contextual assumptions are triggered by the search for an
interpretation consistent with the main principle of communication, the principle
of relevance. According to this principle, every act of ostensive communication
(that is, every act of public representation such as utterances or written texts, even
outside the realm of poetic communication) communicates a presumption of its
optimal relevance.!” In this definition, an input is considered to be relevant to an
individual when its processing in a context of available assumptions yields a pos-
itive cognitive effect, namely, a worthwhile difference to the individual’s repre-
sentation of the world (including, of course, the reality of artworks, like pieces of
music). This means that in most everyday communication situations, there is an
interpretation which provides the highest positive cognitive effect to the recipient
for the smallest processing effort required, and he stops at this first interpretation
satisfying his expectation of relevance. However, the interpretation of artworks
differ from the interpretation of everyday discourse insofar as in artistic commu-
nication, in line with the principle of relevance outlined above, the recipient is
encouraged to apply more processing effort in his interpreting activity in
exchange for a wider array of positive cognitive effects — that is, a wider array of
meanings, including aesthetic ones. Consider the following example:

My childhood days are gone, gone.

Here, the extra linguistic processing effort incurred by the repetition must be
outweighed by some increase in contextual effects triggered by the repetition
itself, leading to poetic communication.'®

14. An implicature is a contextual assumption or implication which a speaker, intending her utterance to
be manifest to the hearer, see Sperber and Wilson, Relevance, 194.

15. Sperber and Wilson, Relevance, 158.

16. Sperber and Wilson, Relevance, 221. Similarly, the poetic force of metaphors lies in the range and inde-
terminateness of their implicatures: “In general, the wider the range of potential implicatures and the greater
the hearer’s responsibility for constructing them, the more poetic the effect, the more creative the metaphor.”
Ibid., 236.
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I suggest that music listening per se is a situation in which the listener is
intentionally encouraged to apply cognitive effort in his interpreting activity
(contrarily to hearing, or listening to, background music, for instance). Note that
there is nothing to decode here: it is a commonplace in aesthetics that poetic
(including musical) meaning is almost never achieved by the direct decoding of
the author’s intentions. Contrarily, the recipient applies a mental computation
which aims at creating contextual assumptions resulting in implicatures. Thus the
performer does not directly encode the meaning according to his understanding
of a musical composition; she only modifies the physical (acoustical) environment
of the listener in order to make manifest to him certain implicatures. For example,
a pause marking a structural boundary engenders in the listener a mental com-
putation through which an opportunity is given to him to unconsciously and
instinctively review (retrospect and put into context) the musical segment just
heard. Similarly, highlighting (e.g., slightly delaying) and/or lengthening a tone
is for the listener a call for a wide range of implicatures. This modification of
the physical environment can be achieved by rule-based transformations of the
nominal score values — modifying the timing (including agogics), the articula-
tion and the dynamics. I would argue that these factors not only influence the
cognitive grouping activity of the listener but contribute to the formation of
other emotion- and motion-specific patterns of acoustic cues as well.!” It is also
to note that a certain modification of timing, articulation, or dynamics (or of
another physical factor contributing to the formation of musical meaning, e.g.,
timbre) may imply different meanings in different contexts.

The relevance theoretical approach might be especially fruitful if one consid-
ers the ontological state of the musical meaning. Traditionally, the meaning of the
music (or any kind of artwork) might be considered as the author’s intended
meaning (intentio auctoris), the meaning discernible from the text (intentio operis)
and the interpretation which a listener (reader, spectator) yields for a given text
(intentio lectoris).'3 Although the relevance theoretical account is rather listener-
oriented, it could account well for each kind of meaning outlined above. The
author’s intentionality lies in his responsibility to judge what contextual assump-
tions might be accessible (manifest) to the hypothetical listener. (As regards the
text of sung music, it usually triggers a particular line of processing which is pro-
vided by the author.) The accessibility and the range of the listener’s assumptions
are beyond full control of the author or the performer; listeners make their impli-
catures with regard to their personal cognitive environments — including their tal-
ents and background knowledge.

17. An interesting alternative hypothesis to explore would be the contribution of deviations from expected
performance conventions (rather than rule-based transformations of the nominal score values) to the commu-
nication of relevance.

18. Umberto Eco, The Limits of Interpretation (Bloomington — Indianapolis: Indiana University Press,
1990), 50.
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The principle of relevance at work in music performance

Empirical evidence for the principle of relevance at work may be found from both
modelling and empirical analysis of musical performance.'® Sources of perform-
ance variations in music can be both musically relevant and non-relevant.2’ While
random variability (i.e., noise) reflecting general human limitations regarding
motor precision and technical limitations of the player or the instrument should
not be considered as musically intentional and relevant, differentiation, grouping,
emotion, motion, and narrativity may constitute musically relevant communica-
tive intentions. According to the relevance theory of musical communication out-
lined above, performance variations due to (at least some of) these factors con-
tribute to the formation of musical meaning through ostension.?! This implies
that an ideal performer should be capable of guiding the attention of the listener
with the aid of performance principles (performance rules) in accordance with
the principle of relevance (so that the listener’s cognitive processing yields the
most cognitive effect — viz., meaning formation — with the least cognitive effort).
Moreover, in accordance with the principle, breaking certain rules of expressive
performance may be especially suitable for the expression of specific meanings.??

The relevance theory for musical performance may prove to be valuable at
explaining, at least partially, how listeners assign structural meanings to the music
listened. The more relevant a point of the piece — where more meaning formation
is expected to be achieved —, the more attention of the listener musicians tend
to bring to, mostly by means of microtiming, dynamics, timbre, and articulation.
In sum, we hypothesize that an ideal musical performance communicates the pre-
sumption of its optimal relevance.??

19. For modelling, see Friberg et al., “Overview.”

20. Cf. Friberg et al., “Overview”; note that this division reflects the competence—performance dichotomy
defined for music. For the competence—performance dichotomy, see Noam Chomsky, Language and Mind
(Cambridge: Cambridge University Press, 1968).

21. Ostension is defined as a behaviour which makes manifest an intention to make something manifest.
See Sperber and Wilson, Relevance, 49.

22. Laszl6 Stacho, “Signification musicale et expressivité temporelle dans I’interprétation musicale: une
vision basée sur la théorie de la pertinence,” in Narratologie musicale. Topiques et stratégies narratives en
musique, ed. Marta Grabocz (Paris: Editions des archives contemporaines, in preparation).

23. It is important to note, however, that a significant amount of performance variations connected to dif-
ferentiation, grouping, emotion, motion, and narrativity could be explained by cognitive or perceptual mecha-
nisms different from inferential computation (i.e., direct perception of emotional patterns). For a theory of eco-
logical approach to the perception of musical meaning, see Eric F. Clarke, Ways of Listening (Oxford: Oxford
University Press, 2005).
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Basic microtiming characteristics of
Bartok’s and Dohnanyi’s performance style

The musical relevance theory may provide an ideal explanation of several char-
acteristic features of nineteenth-century performing tradition. Through a closer
examination of historical recordings, we have the opportunity to reveal several
specific microtiming features shared by the outstanding musicians of the past.
Proceeding from basic, mainly perceptually motivated, musical features to more
complex ones, we might observe the following performance regularities — often
appearing simultaneously — shared by both Bartok and Dohnanyi.?*

Shortening relatively short notes and lengthening relatively long notes is a
natural tendency of perceptual differentiation observable not only in Bartok or
Dohnanyi but in other contemporary performing schools, as well as by perform-
ers of nowadays, albeit in a clearly less marked way in today’s performers. The
overlengthening of the first, longest tone at the expense of the two short ones
within groups of three tones having the ratio of 2:1:1 or 3:1:1 — which is related
to the performed contrast of shorter and longer notes — is a performance regularity
characteristic to probably most nineteenth-century performing traditions, clearly
overarticulated with respect to modern performances. The tendency to hasten in
loud or energetic passages and to rush both into these and to their end can be con-
sidered a very natural motion pattern, although “repressed” in modern perform-
ances. Finally, the specific tendency to rush ahead into an emphasized (i.e., struc-
turally highly salient or accentuated) note, prolongate it (compensating thus the
lesser accent caused by the earlier attack of the note) and then gradually accelerate
to the original tempo constitutes a motion pattern rather specific to the perform-
ing style of both pianists, with only slight but marked differences in momentum
between the two musicians. However, I believe that these differences are limited
enough in degree to presume a common source of this specific microtiming pat-
tern which is able to contribute to the structural communication through the com-
munication of relevance of — especially tonally — salient moments in the musical
flow.?> In Table 1, 1 provide representative examples of the performance charac-
teristics summarized.

24. The first descriptive research on Bartok’s microtiming was initiated by Laszlé Somfai already in the
1970s. Cf. Laszlo Somfai, “Uber Bartoks Rubato-Stil. Vergleichende Studie der zwei Aufnahmen ‘Abend am
Lande’ des Komponisten,” in Documenta Bartokiana 5, ed. Laszlo Somfai (Budapest: Akadémiai Kiadé and
Mainz: Schott, 1977), 193-201.; idem, “Die ‘Allegro barbaro’-Aufnahme von Bartok textkritisch bewertet,” in
Documenta Bartokiana 6 (Budapest: Akadémiai Kiadé and Mainz: Schott, 1981), 259-275., and idem, Béla
Bartok: Composition, Concepts, and Autograph Sources (Berkeley — Los Angeles — London: University of
California Press, 1996), 279-294. Somfai’s works were followed by the PhD Dissertation of Hayo Norenberg, Béla
Bartok als volksmusikalisch informierter Interpret eigener Werke (Universitit Hamburg, 1998). They opened
the way to the present research aiming at uncovering basic cognitive principles of Bartok’s tempo treatment.
Concerning Dohnanyi’s performing style, no similar analyses have been conducted of Dohnanyi’s recordings.

25. Especially by Dohnanyi, this microtiming pattern seems to be an instance of a very marked — in several
instances, almost caricature-like (e.g., Beethoven: Polonaise, op. 89) — overall tendency of forward momentum.
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The importance—predictability hypothesis

More intriguing characteristics of the performance style of Bartok and Dohnanyi
are connected to musical predictability and structural importance. I hypothesize
that an important aspect of Bartok’s and Dohnanyi’s playing, presumably together
with other performers of the era, is the mainly unconscious slowing down at
structurally relatively important or surprising (less predictable) moments in terms
of musical meaning — the appearance of a new theme (subject, motif), structural
boundaries, atypical modulations, and the like — and respectively, the speeding up
of relatively unimportant or highly predictable moments — e.g., sequences, tran-
sitional passages, and, to a certain extent, cadential formulae. Similarly, the second
etc. appearance(s) of a subject or motif is passed over more hurriedly (mainly in
the same formal section of the composition). I call this the importance—pre-
dictability hypothesis. Although present-day performers might also display ruba-
to patterns according to structural importance®® and predictability, these effects
seem to be far more common and explicit with musicians of the nineteenth-cen-
tury performing tradition, albeit to varying extents (7able 2).

Instances of these performance patterns include hastening of the continuation
of an easily predictable motif and the tendency to pass over hurriedly at sequen-
tial events. Although this phenomenon is well observable by the majority of the
musicians adhering to nineteenth-century performing traditions, I refer to two
notable examples from my own research. When taking a closer look at Bartok’s
recording of Bach’s Partita in G major (BWYV 829),27 we observe that the pianist
Bartok rushes ahead in structurally (and cognitively) predictable or unimportant
bars, and highlights with agogics the structurally important (most stable) moments,
namely those marking structural boundaries. Similarly, by listening and analyz-
ing a recording of the third movement of Beethoven’s sonata op. 27/2 as per-
formed by Dohnanyi (about this recording, see below), one has the opportunity
to observe how the principle of relevance works in bigger time-spans.

A confirmation of these observations by measurements with the Sonic
Visualiser — one of the most applicable, regularly updated computer softwares for
performance timing research — reveals that Bartok’s tempo in the Passepied of the
Partita fluctuates fairly faithfully according to the structural importance and pre-
dictability. Bartok’s performance displays the hastening of the continuation of
highly predictable motifs — like phrase endings and typical cadences, thus leading
to a very clearly articulated goal-directedness —, and a tendency to accelerate
at sequential events (see the tempo curves in Figure 1). Phrase- and motif-level
inégal patterns related to tonal and structural goal-directedness are well percep-
tible in his playing.

26. Cf. Friberg et al., “Overview.”
27. Bartok Recordings from Private Collections HCD 12334 (Budapest: Hungaroton Classic, 1995). This
is a private recording of Bartok’s live broadcast recital in the Hungarian Radio on October 14, 1936.
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TaBLE 1 Representative EXAMPLES of basic level microtiming patterns in
Bartok’s and Dohnanyi’s performance style

Performance feature

Representative examples
(with bar numbers in parentheses)

Remarks

“CONTRAST”: shorten
relatively short notes
and lengthen relatively
long notes

Mozart: Sonata for two pianos in D,
K. 448, 1. Allegro con spirito (68,
9-, 71/7228-78), 11. Andante (2-4,
5-6, 9-10, 12, 14, 16, 22, 28-33
only for Bartok’s solos, 58, 60)> /
Béla Bartok & Ditta Bartok-Pasztory

idem. /
Erné Dohnanyi & Ede (Edward)
Kilényi

Bach: Partita in G, BWV 829,
Passepied (1, 7-9, 17, 19-24, 27, 29,
31,37-41)/

Bartok

Scarlatti: Sonata in G, L. 286
(throughout the piece) /
Bartok

Brahms: Capriccio in b, op. 76/2 (see
especially in the whole middle part) /
Bartok

idem. /
Dohnanyi

This is an overall perform-
ance regularity, observable
almost continuously in the
performance style of these
pianists, and characteristic
of probably all 19"-century
performing traditions. This
feature is expressly overdone
with respect to modern
performances where it is
also present to some extent.

“OVERDOT”: within groups of
three notes having the ratio of
2:1:1 or 3:1:1 the first, longest
tone is overlengthened at the
expense of the two short ones

Mozart: Sonata for two pianos in D,
K. 448, 1. Allegro con spirito (25-29
[split between two voices], 32),%° I1.
Andante (nearly all instances) /

Béla Bartok & Ditta Bartok-Pasztory

Brahms: Capriccio in b, op. 76/2
(throughout the main theme) /
Bartok

idem. /
Dohnanyi

This can be considered as
an instance of the contrast
rule (performance feature).
It is overdone with respect
to modern performances.

“ENERG”: tendency to hasten
in loud or energetic passages

Bach: Italian concerto, BWV 971,
III. Presto (4-5 and respective
instances, 92-96) /

Dohnanyi

28. It is worth noting that the composer’s wife (playing the primo) has a tendency to lesser use this perform-

ance feature.

29. Note the very marked difference between the two performers (Ditta’s tendency to lesser use this per-

formance feature).

30. Note also the overdotting of simple dotted rhythms — coupled with earlier onset of the subsequent notes
— especially in bars 2-5, 40, and 4546 in Bartok’s and his wife’s performance.
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Performance feature

Representative examples
(with bar numbers in parentheses)

Remarks

Mozart: Sonata for two pianos in D,
K. 448, 1. Allegro con spirito (49—
[after the slower second theme]) /
Béla Bartok & Ditta Bartok-Pdasztory

idem. /
Erné Dohnanyi & Ede (Edward)
Kilényi

Beethoven: Polonaise, op. 89 (27-31,
32[=36]%'-40, 46-52) /
Dohnanyi

“ENERG / RUSH TO”:
tendency to rush into these
passages and to their end

Beethoven: Sonata in d, op. 31/2, 1.
Largo — Allegro (forte/fortissimo
marked and respective bars at 21-41
and 99-118; 119-133) /

Dohnanyi

“AGOGICS”: tendency to rush
ahead into an emphasized note
(chord) and prolongate it

Brahms: Capriccio in b, op. 76/2
(3.4)/
Bartok

idem. /
Dohnanyi

Mozart: Piano concerto in G, K. 453,
1. (86, 147, 149 and respective
instances) /

Dohnanyi

This performance feature

is observable to some extent
at many other performers
rooted in 19™-century per-
formance traditions as well.

TaBLE 2 Overview of particular instances of the importance—predictability hypothesis in
Bartok’s and Dohnanyi’s performance style

Structurally relatively
important or less
predictable moments
are slowed down
such as

the appearance of a new theme (motif)

atypical modulations

overslowing at structural boundaries with respect to modern performances

Structurally relatively
unimportant or highly
predictable moments
are fastened such as

sequential passages
transitional passages

highly predictable cadential formulae

the appearance of a new theme or the second etc. appearance(s) of a theme (motif)
is passed over more hurriedly (mainly in the same structural section of the piece)

hastening of the continuation of an easily predictable motif

31. Bars 32-35 are omitted in Dohnanyi’s performance.
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FIGURE 1 Tempo curves of Bartok’s performance and listeners’ responses®2

bars 21-24: 8/C (new key)
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Predictability of the musical flow can be uncovered both theoretically and
empirically. Whereas according to the theoretical approach, we may define pre-
dictability on the basis of music theory, as I did in connection with the above
examples, the empirical approach calls for experimental measurements with lis-
teners’ ratings. Although the latter methodology suffers from several — principally
technical — problems, data obtained from a preliminary experimental measure-
ment, where participants rated continuously the predictability of the musical flow
while listening to the music, showed challenging results.

Predictability and rubato in Bartok’s and Dohnanyi’s playing:
An experimental approach

I compared computer-analysed microtiming patterns of the tempo curves of three
representative recordings by Bartok and Dohnanyi with the results of a listening
experiment. In this experiment, musicians listened carefully to slowed expres-
sionless renditions, obtained from modified MIDI files, of the following three
movements: (1) the Passepied from the Bach partita, (2) the third movement from
Mozart’s piano sonata in A major, K 331, performed by Dohnanyi, and (3) the
third movement of Beethoven’s piano sonata in C sharp minor, op. 27/2, per-
formed by Dohnéanyi.3? The slowing rate was approximately 50% with respect to
the main tempi of the original recordings. The motivation behind the presentation
of slowed and expressionless renditions of the movements for the rating task was
to leave possibility for the listeners to perceive the musical flow devoid of prob-
able task-relevant biases of performance expressivity and in a slow enough pace
for uncovering at least motif-level predictability. Repetitions were omitted from
both the original recordings (for the measurements) and the synthesised ones.
Seven musicians (5 females, 2 males, mean age = 32 years; all graduated in
music) participated in this pilot measurement. Although they listened to complete
movements, for technical reasons, only responses for the first 64 seconds of the
slowed expressionless renditions of each piece were registered by PureData, a

32. Tempo curves of Bartok’s performance and listeners’ continuous responses to the respective section of
the slowed expressionless MIDI rendition. The black line shows the exact tempo curve of Bartok’s performance
measured at the quaver level. The grey line is a smoothed tempo curve, with local minima and maxima omit-
ted. Grey points with standard error bars (standard deviations) displayed express listeners’ continuous pre-
dictability ratings matched to Bartok’s tempo curve. The arrows added connect structurally salient moments in
the music with the correspondingly delayed predictability ratings by listeners. For clarity of illustration, the first
part of the Bach score is carefully adjusted to the highlighted points of the chart. The score excerpt is taken
from the Bach Society Edition which might have been used by Bartok (“Bach-Gesellschaft Ausgabe,” vol. 3,
Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1853; plate number: B.W. IIL.).

33. Both live Dohnanyi performances are available on Dohndnyi at the Piano HCD 12085 (Budapest:
Hungaroton Classic, 1993). Although these recordings are from 1956 (Athens, Ohio [USA]; Dohnanyi was
nearly 80 years old at the time), his performing style clearly reflects the period before the war (cf. especially
Dohnanyi’s acoustic recording of Mozart’s piano concerto K. 453 from the late 1920s [re-issued on CD in 1991:
Koch 3-1113]).
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programming environment suitable for audio processing. Listeners were not aware
of the purpose of the experiment and none of them was familiar with any of the
historical recordings. We instructed participants to imagine that they are listen-
ing to the — slowed — movements for the first time in their life and try not to recall
the originals even if some of the pieces were known to them. Although two par-
ticipants found it rather difficult to listen to the movements with “fresh ears,”
finally, all of the listeners confirmed that they arrived at adapting to the instruc-
tions.>* Participants were asked to rate continuously the predictability of the
musical flow through completing the following task. By moving a computer
mouse pointing to a scale displayed on a computer screen with 0% predictabili-
ty on the left and 100% predictability on the right end of it, they had to rate the
predictability of every change in the music. For example if they could have
guessed how the melody or the rhythm continued they should have given a high
score on the scale. If they thought the melody or the rhythm changed in a way
different from their expectation they should have moved the mouse to the left
indicating low predictability for that part of the music.

Detailed comparison of the tempo curve (composed of local tempo measures
at the quaver level) of Bartok’s performance and the predictability ratings reveals
points in the musical flow which harmonise fairly well with the predictability
hypothesis. Figure 1 presents Bartok’s tempo curve for the first 34 seconds of his
recording — corresponding to the first 64 seconds of the slowed MIDI rendition,
with the repetition of the first part of the movement omitted — and the respective
predictability ratings. We decided not to compute exact correlational values for
the data because of the apparent diversity of the ratings’ time lags (likely reflect-
ing the durational diversity of the musical segments whose predictability was
rated), related to the musical segments heard and to the personal rating style of
each listener. The methodology of computing the correlation between the two
variables (local tempo measures and predictability measures) thus needs further
consideration.

Bartok marks sequential passages with sudden tempo increase until the end of
the sequence, whereas his local tempo minima are induced by section beginnings
(including beginnings of sequences). We can observe that listeners’ cognitive pre-
dictability ratings tend to reflect the structural importance and predictability
which are, in turn, reflected in Bartdk’s tempo changes.

Intersubject correlations of the predictability ratings (that is, correlations
between the listeners’ predictability ratings) for the first 64 seconds of the pieces
were as follows: (1) 0.21 (Bach/Bartok), (2) 0.54 (Mozart/Dohnanyi), (3) 0.31
(Beethoven/Dohnanyi). It is of utmost interest that especially for the latter two
pieces, the correlations can be considered fairly noteworthy for a generic assump-
tion like the predictability hypothesis. This fact may lead us to the conclusion that

34. Note that the Bach movement was unfamiliar to all participants.
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the predictability hypothesis, reflecting relevance in both formal and tonal struc-
tural communication, is a powerful generic explanation of the motivations behind
the most salient distinctive performance features of both Bartok and Dohnanyi.

Rubato and relevance

Rubato patterns of musicians of the nineteenth-century performing tradition
studied seem to be tightly connected to musical importance and predictability both
obtained from theoretical considerations (musical analysis) and from a measure-
ment of listeners’ ratings of the musical flow. I made an attempt to demonstrate
that an important aspect of Bartok’s and Dohnanyi’s playing, presumably together
with other performers of the era, is the slowing down at relatively important or
structurally surprising moments in terms of musical signification and the speed-
ing up of relatively unimportant or highly predictable moments. The results
obtained argue for the fact that one of the most considerable motives defining the
performance style of these pianists is the intentional and active — albeit mainly
unconscious — communication of musical (both formal and tonal) structure
according to the principle of relevance.®

35. 1 am grateful to Tuomas Eerola (University of Jyvidskyld, Finland) and José Fornari (University of
Jyviskyld, Finland; and University of Campinas, Brazil) for technical assistance concerning the experimental
design and data analysis.
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