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Einleitung

Die Grundgedenke der Arbeit

Seit meiner Kindheit singe ich im Chor, und wie alle Chorsédnger, fiihlte ich oft auch: es
gibt Werke, die ich mit Freude, und andere, die weniger gern singe. Die Werke von Bartok
und Kodaly zu vorigen gehdrten. Am Anfang habe ich fiir selbstverstidndlich erachtet: die
Texte der Kinderchorwerke von den zwei Komponisten sind auf ungarisch, ihre Melodien
entweder bekannte Volkslieder, oder dazu dhnlich waren. Aber wihrend meinen Chorsén-
gerjahren haben mir viele kleinere und gréfere Chorwerke von europdischen Komponisten
auch grofle Vergniigen verursacht, deren Texte — ebenso wie ihre Melodien — aus einer
fremden Welt stammten, aber solche Kodaly-Stiicke auch, deren Grund keine ungarische
Volkstexte und -Melodien waren. Diese Erfahrungen haben mir allméhlich die bekannte
Wahrheit empfinden gelassen: das Geheimnis der Wirkung von den groen Kunstwerken
nicht im Grundstoff, sondern in der Art und Weise der Bearbeitung sich befindet, und diese

Wirkung noch die Grenzen der Nationalkulturen auch iibertreten kann.

In der Periode meiner Berufswahl habe ich — auf die Anregung meines Lehrers — an ei-
nem Wettbewerb, dessen Thema das Leben und Musik von Kodaly war, teilgenommen.
Wihrend der Studien musste ich darauf gezwungen, die gefiihlte Wahrheit im Zusammen-
hang der Wirkung der Werke verstehen zu versuchen, und in ihren kleineren Details auch
zu formulieren. Die Aufgabe hat sich auf alle Werke von Kodaly erstreckt, aber fiir mich
das grofte Erlebnis die Analyse der Chorwerke oder die Erkennung einiger, den Ausdruck

des Textes dienendes Kompositionsmittel bedeutet hat.

Wihrend musste ich eine kleinere Arbeit von dem Ménnerchor Isten csoddja schreiben,
und durch einer Teil des Werkes besonders hingerissen wurde: ,,... holttesteinket folfala a
lang” / d.h. ,jund uns’re Leichen frafs der Feuerbrand...”. Ich sah: es kann keine Zufall
sein, daf} in diesem Teil durch die Bewegung der Chorstimmen das Anblick der Flammen
wirklich nachgerufen wird. Diese Bemerkung hat mit einigen der Analysen anderer Chor-
werke libereingestimmt und dadurch wurde ich zur weiteren Suche derdhnlichen Zusam-
menhinge zwischen der Text und Musik bewegt (siche den Beispiel 1. in der nichste

Seite).
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1. Isten csodaja, 52-54.

Durch die Untersuchung die Chorwerke und das Ergebnis des Wettbewerbs ich endgiil-
tig zu Musikberuf gerichtet wurde; und spiter, als Chorleiter habe ich mich bemiiht, mit
den Werken von Kodély immer 6fter zusammen zu treffen. Wéhrend meiner Arbeit habe
ich die Zeichen der philologischen Sorgfalt des Komponisten auf Schritt und Tritt erfahren:
die Zeichen der Aufmerksamkeit, damit er in den kleinsten Teilen der Werke auch die Me-
lodiefiihrung der Stimmen mit der Betonungsordnung der Worter und Sétze von der ge-
sprochenen ungarischen Sprache abzustimmen hat. Gleichzeitig habe ich nacheinander sol-
che musikalische Manifestationen in der Chorstiicke von Kodaly getroffen, die einen kla-
ren Zusammenhang mit irgendeinem Bild des ertonten Textes gezeigt haben. Immer aus-
driicklicher wurde ich von der Frage beschiftigt: ob diese Erscheinungen nur einige spek-
takuldre Kompositionsideen, oder die Zeichen einer einheitlichen Komponistendenkungs-
art wiren. In meiner Arbeit' gelegentlich des Zentenarien der Geburt des Komponisten pro-
bierte ich auf diese Frage eine Antwort geben. Die Antwort war eindeutig ,,ja”, aber die
Feststellungen der damaligen Schrift — wegen Umfassungsursachen — konnten sich not-
wendigerweise nur auf einige (obwohl koherente) Beispiele stiitzen. Der Wesenkern dieser

Dissertation aber durch die vorige Arbeit gegeben wurde.

Von den Vokalwerken Kodalys schon im Leben des Komponisten viele wertvolle Be-
sprechungen und einige grofziigige Analysen erschienen. Als Vorbild kann man die Tatig-
keit von Aladar T6th nennen; er hat in seinen Kritiken — von den Erstauffiihrungen schrei-
bend auch — die frisch erschienenen Werke von Kodaly stindig gewiirdigt. Daneben aber

am Anfang der 1940-en Jahren hat er eine Ubersicht auch von den bis dahin erschienenen

1 Arany Janos: 4 nyelv és zene egysége Kodaly Zoltan miivészetében In Az ének-zene tanitdsa Budapest,
Tankonyvkiado, 5/1983. 217-224. o; 6/1983. 265-270. o.
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Vokalkompositionen gegeben®. Ahnliche Zusammenfassungen enthilt das Buch von Laszl6
Eésze Orokségiink Kodaly (d.h. Unser Erbe, Koddaly)®. Diese Schrifte bewerten die literari-
sche und die gesellschaftliche Beziechungen einerseits von der Themen- und Textwahl der
Werken, andererseits aber die reiche Komponistentechnik wiirdigen, dadurch Kodaly der
hervorragende Vertreter der europdischen Vokalmusik, und der bedeutendste Komponist
der Vokalmusik des 20. Jahrhunderts wurde. Neben den zusammenfassenden Besprechun-
gen solche Schriften auch entstanden, die durch die ausfiihrliche Analyse einer Kompositi-
on in die Werkstatt des Komponisten einen Einblick gelassen haben®. Diese Werkanalysen
immer auf einige charakteristische wortmalende Methode hinweisen, aber bis auf den heu-
tigen Tag keine solche Besprechungen stand, die die Verwendung dieser Mittel durch viele

Werke, vielleicht im ganzen Lebenswerk auf der Spur folgen konnte.

Die andere wichtige Anregung um das Thema meiner Dissertation zu erortern durch die
Begegnungen mit den europdischen Traditionen der Verwendung von den illustrativen Mit-
teln gegeben wurden. Im Laufe meiner Studien und piddagogischer Arbeit habe ich dieselbe
Erscheinungen mit ausgesprochenen Interesse beobachtet, dann gesucht, mit denen ich in
den Werken von Kodaly schon begegnet hatte. Ich habe in den Programmstiicken der Ma-
drigal-Literatur von Renaissance die prachtvolle Ideen der Wortmalerei kennengelernt. Die
herrlichste Beispiele der tieferen Verbindung zwischen dem Inhalt des Textes und der Mu-
sik — durch einige ausgezeichnete Fachbiicher und bescheidene eigene Erfahrungen — in
der Vokalmusik von Johann Sebastian Bach, in der Opernmusik von Mozart bzw. in den
Liedern von Schubert und Schumann gefunden habe. Unter der Wirkung deren Beispiele
habe ich immer mehr gesehen: die auf tiefer Bedeutung angewiesene musikalische Mittel
darin beteiligt sein konnten, da8 die Musikwerke — oftmals von den Sprachschranken un-

abhingig — auf den Vortragskiinstler und Zuhorer groflere Wirkung ausiiben sollen.

2 Toth Aladar: Kodaly Zoltan kéltéi vilaga énekkari szerzeményeinek tiikrében In Zenetudomanyi Tanul-
manyok, 1. Budapest, 1953, o.

3 E6sze Laszlo: Kodaly korusmiivészete; i.m. 77. o. vagy Kodaly Wedres-korusai — Wedres Kodaly-versei
im. 103. o.

4 Neben den schon genannten Autoren mufl man hier in erster Reihe die Abhandlungen von Lajos Bar-
dos, Ferenc Bonis und Mihaly Ittzés erwéhnen.
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Der Zweck der Dissertation

Der Zweck der Arbeit ist deswegen ein umfassenderes Bild wie das bisherige geben zu
probieren, von jenen Kompositionsmitteln, die in den Vokalwerken von Kodaly eine orga-

nische Zusammenhang zwischen der Musik und dem bearbeiteten Text schaffen.

Zuerst mochte ich auffiihren und demonstrieren die Methoden, diedurch der Komponist
die musikalische Formulierung zum Rhythmus und zur Betonung des bearbeiteten Textes

néhert.

An zweiter Stelle mochte ich die Textenerscheinungen iiberschauen und klassifizieren,
in deren musikalischen Ertonung der Komponist identische oder dhnliche Illustrationsmit-
tel mit mehrere oder mindere Konsequenz verwendet. Darin halte ich fiir besonders span-
nende Frage, ob in den Vokalwerken folgerechte musikalische Symbole war sind, die die
Worter oder die Begriffe nicht schildern, sondern sie mit selbstdndigen musikalischen Er-

scheinungen zusammenkniipfen.

Am dritter Stelle aber mdchte ich es klarstellen, ob die Hiufigkeit des Vorkommnisses
solcher Mittel das Mal} wahr erreicht, ihre Verwendung als Stilelement betrachten zu kon-

nen.

Die Methode der Arbeit

Vor allem mufte ich das Kreis der priifenden Werke definieren. Diese Frage nur auf den
ersten Blick einer offenbarer Arbeit scheint. Die Klassifikation der Vokalkompositionen
von Kodaly viele Fragen aufgeworfen hat. Das michtige Material auf vielerlei Art katego-
risiert werden kann; das Thema meiner Forschung zu dieser Kategorisierung spezielle Hin-

sicht auch gegeben hat.

Die Vokalstiicke habe ich zuerst in vier groBere Gruppen, darin in Untergruppen geord-
net:
1) Lieder mit Instrumentenbegleitung (neben den Liedern von den Serien Enekszé
[16], Két ének [2], Harom ének [3], Négy dal [4], Ot dal [5] und Megkésett melo-
diak [ 7] noch weitere 4 alleinstehende Lieder; sowie die Serie Magyar népdalok

[10], die elf Biande der Serie Magyar népzene [62], die Hefte Ot hegyi mari népdal
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[5], und Nyolc kis duett [8], zusammen 85 Volksliederbearbeitungen) alles in allem

126 Kompositionen von Liedertyp

2) Chorwerke [180]

a) einstimmige Chorwerke mit Begleitung; [6 Stiicke]

b) Kinderchore’ a cappella [56], oder mit Begleitung [3]; zusammen 59 Stiicke
c) Frauenchére® a cappella [23], oder mit Begleitung [1]; zusammen 24 Stiicke
d) Mainnerchore a cappella [25], oder mit Begleitung [1]; zusammen 26 Stiicke

e) Werke fiir gemischte Chére a cappella [53], oder mit Begleitung’ [12]; zusam-
men 65 Stiicke

3) Biihnenwerke [3]

4) Pidagogische Werke (433 Melodien und 661 kleinere oder grofBere Kompositionen,

zusammen 1094 Stiicke)

a) einstimmige Ubungen ohne Begleitung (333 olvaségyakorlat, das 11. Heft der
Otfokii zene®; zusammen 433 Melodien) und mit Begleitung (die 9 Stiicke der
Serie Epigrammak mit Klavierbegleitung), alles in allem 442;

b) zweistimmige Ubungen (120 Ubungen der Serie Enekeljiink tisztdn, 180 Stiicke
der vier Hefte der Serie Bicinia hungarica, die weiter, im Band Valogatott bici-
niumok pubizierte 13 neue Bicinien, sowie die 77, 66, 55, 44, 33, 22 és 15 két-

szolamu énekgyakorlat, alles in allem 625 Stiicke)

[e)

Niemand hat es piinktlich definiert, welche fiir hohere gleiche Stimmen geschriebene Werke fiir Kin-
der-, und welche fiir Frauenchor bestimmt sind. Die Klassifizierung habe ich aufgrund vom Inhalt der
Texte und von der Art der musikalische Setzung gemacht, deshalb kann man es willkiirlich zu betrach-
ten.

Siehe die vorige Bemerkung

Hieher sind — neben Assumpta est, die Werke mit Orgelbegleitung (4 114. genfi zsoltar, Pange lingua,
Laudes organi), die zwei Fassungen der Kdllai kettés, die Transkription vom Intermezzo fiir gemischten
Chor, The Music Makers und Vértanuk sirjan — die drei, traditionell oratorisch genannte grofle Werke
(Psalmus hungaricus, Te Deum, Missa brevis) gekommen. Es ist keine Vereinfachung. Wenn ein Stiick
wegen der Orchesterbegleitung schon ,,oratorisch” ist, dann mufl man den Vértanik sirjdn, (der nur ein
Chorstiick mit langer Orchestereinleitung ist) auch oratorisch nennen. Wenn wir ein Stiick wegen der
mitwirkenden Solisten fiir oratorisch halten, dann wir auch die kurze Motette Assumpta est so nennen
kdnnen. Deshalb machte ich eine Gruppe aus der Stiicke fiir gemischten Chor mit Instrumentalbeglei-
tung — ohne Hinsicht auf die Grofle des Werks oder der Auffithrungsgruppe. Wahrscheinlich Lajos Bar-
dos hatte das Material der Jubildums-Ausgabe der Kodaly-Chorwerken nach gleicher Hinsicht zusam-
mengestellt. In dieser Ausgabe sind — ohne Hinsicht auf die Gréfe — nur die a cappella Kompositionen
zu befinden.

In den L., II1. und IV. Heften der Serie sind keine Melodien von Kodaly, sondern ungarische, tschere-
missische und tschuwaschische Volkslieder zu finden.



13

¢) dreistimmige Ubungen (27 Stiicke der Serie Tricinia)

NB: Die Serie Epigrammak mit Klavier, die Serie Tricinia und die Stiicke mit Texten
der Bicinia hungarica aufgrund ihres musikalischen Wertes unter den Liedern, Kinderchor-

werken bzw. Frauenchorwerken einordnen sein konnten.

Es ist festzustellen: die Zahl der Vokalwerke des Komponisten ist 1451. Diese verbliif-
fende Zahl kénnen wir zu den Prinzipen der Werkennumerierung dadurch anndhern, wenn
getrennt nur solche Stiicke numeriert werden, die als selbsténdige ,,.konzertfdhige” Einhei-
ten vorkommen konnen, oder als pddagogische Einheiten zugebrauchen. So bleiben selb-
standig die Lieder, die Chorwerke und die Biihnenwerke, aber die mit pddagogischer Ab-
sicht geschriebene Sammlungen je eine Einheit bilden. Die Zahl ist so auch zu grof3: neben
den 126 Liederartigen Kompositionen, 178 Chorstiicken und 3 Biihnenwerken kénnen wir
noch 15 pidagogische Melodie- und Ubungssammlungen, d.h. zusammen 322 Werke re-

gistrieren.

In meinen ersten Plinen kam die Durchsicht des ganzen Vokal-Oeuvre Kodalys vor.
Diese Plan mufite ich in der Mitte der Arbeit aufgeben. Die Verengerung des Kreises der zu
priifenden Werke durch den Umfang und die Schranke der zur Arbeit verwendbaren Zeit
begriindet wurden. Ungern muflte ich endlich so entschieden, daB ich in dieser Arbeit die
Verwendung der musikalischen Ausdrucksmittel nur auf dem Gebiet der Chorwerken prii-

fen werde.

In der zweiten Phase der Arbeit mufite man die ausgewdhlte Werke an die Reihe neh-
men, und die musikalische Erscheinungen durch die Analyse erschlieBen und einsammeln,
diemit dem Inhalt und Sinn des bearbeiteten Textes im engen Zusammenhang bringen zu
konnen. Die Analyse der Werke — wegen den in den Vorigen schon erwdhnten Umfangan-
schranken — keineswegs vollstindig sein konnte. Gleichzeitig konnte ich mich nicht auf die
einfache Aufzihlung der zu priifenden Mittel beschriinken. So wiirde die Ubersicht der ein-
zigen Werke ein Mittelweg zwischen der tieferen Analyse und der schematischen Werkre-

zension.

In der dritten Phase der Arbeit muflite man den sammelten Material klassifizieren, d.h.
zuerst die Mittel der ,,technischen” dann der ,,inhaltlichen” Zusammenhinge typisieren und

in Gruppen ordnen. Zur letzteren Aufgabe probierte ich aus mehreren Quellen Hilfe erwer-
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ben, aber mit wenigem Erfolg. Ich habe kein solches ,,Worterbuch” gefunden, das mir den
rechten Weg weisen, oder einen Gesichtspunkt geben konnte. Nachdem folgte der Schwer-
punkt der Arbeit: die Durchsicht der gesammelten musikalischen Erscheinungen und deren
Rezension entsprechend den bestimmten Gruppen. Wéhrend der Arbeit probierte ich Zu-
sammenhang und Verbindung zwischen der kompositorischen Aufdrucksweise von Kodaly
und der traditionellen Mittelsysteme der illustrativen Musik und der musikalischen Symbo-
lik finden. Dadurch wollte ich feststellen: worin ist die vokalische Ausdrucksweise einzig-

artig, und inwiefern hat er sich auf die Traditionen gestiitzt?
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I. Zusammenhénge zwischen Musik und Text
in der europaischen musikgeschichtlichen Tradition

I.1. Technische Verbindung zwischen Musik und Text

Im Laufe der Geschichte war die europdische Musik lange Zeit in erster Reihe Vokalmusik,
und dementsprechend hat sie sich mit irgendeinem Text eng verbunden. Die Verbindung
zwischen dem bearbeiteten Text und der dazu gegebenen Musik kann man vollig aus tech-
nischem Gesichtspunkt erkldren. In diesem Falle mufl man nur erwégen: ob der Text in der
gesungenen Form den Rhythmus und die Intonation der Rede bewahrt hat? Die Antwort

auf diese Frage ordnet die Qualifikation der Verbindung in die Thematik der Prosodie ein.

I.2. Inhaltliche Verbindung zwischen Musik und Text

Die Inhaltsverbindungen zwischen der Musik und dem bearbeiteten Text hat die Fach-
literatur seit dem 16. Jahrhundert in den Kreis ihres Interesses eingezogen. Neben der ,,mu-
sica theoretica — die sich mit theoretischen Regeln der Musik beschéftigt — und der ,,mu-
sica practica* — die die viele Wissenswerten der musikalischen Praxis beschreibt — die the-

t'°. Seine

oretische Schrift von Listenius® 1537 den Begriff ,,musica poetica eingefiihrt ha
Wille war vermutlich solche Zusammenhinge zu enthiillen, darauf die Vorigen keine Sorge
verwendet haben. Seit der Zeit der Spatrenaissance sich entwickelnde und seitdem immer
reichere theoretische Literatur behandelt die Tétigkeit der ,,poetischen Musik* auf vielerlei

Art; aus diesem reichen Material — fiir mich — entfaltet sich drei Grundtypen.

Eine Gruppe der Schriften sucht Zusammenhinge zwischen dem Bau der musikalischen
Konstruktionen und Formen, bzw. den Regeln der miindlichen oder schriftlichen Disposi-

tion der Gedanken, d.h. wollt sie das Dasein der musikalischen Rhetorik herausbekommen.

Andere Schriften nehmen die Anwesenheit musikalischer Gesten mit solcher Bedeutung
an, die in Werken mit oder ohne Text ebenso erscheinen, und — mehr oder minder — an glei-
chen oder dhnlichen emotionellen oder logischen Inhalt sich kniipfen. In den klassischen

Madrigalen der reifen Renaissance und in den dramatischen Madrigalen der Spétrenais-

9  Nikolaus Listenius (1510-?) deutscher Musiktheoretiker
10 Musica Nicolai Listenii ab auctore denuo recognita multis novis regulis et exemplis adaucta, 1537
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sance und des Frithbarocks erscheinen oft solche bedeutungsvolle musikalische Gesten, die
eine Gruppe der unter dem Namen ,,Madrigalismen* zusammenfassbaren Mitteln bilden.
Die bedeutungsvolle musikalische Gesten lebten natiirlich in der — auf die Affekte konzen-
trierende — Barockmusik weiter, und ihre gemeinverstindliche Nachricht wurde von der

Romantik, darin von der Programm-Musik auch verwendet.

Die reichlichste Zug der Fachliteratur analysiert die verschiedene Mittel der musika-
lischen Darstellung von der einfachen Klangnachahmung durch die ,,Ton-Ubersetzung® der
visuellen Erscheinungen bis zur mehrgliedrigen Versinnlichung des Seelen- und Gefiihl-
zustandes. Die Komponistenpraxis kennt wohl diese Mittel seit der Mitte der Renaissance;
sie geben die andere Gruppe der Madrigalismen, und wéhrend den weiteren Perioden be-

standen auch — bald ernst, bald spielerisch, bald in ironischer Form.

Wihrend dem 20. Jahrhundert entstanden mehrere Versuche in dem gemeinsamen Ge-
biet der Musiktheorie und -geschichte, der Psychologie und der Philosophie die Verbin-
dung der grundlegenden Gefiihl- und Verstanden-Erscheinungen und der grundlegenden

Musik-Erscheinungen zu enthiillen.

1.2.1. Musik und Rhetorik

Fiir die Theoretiker war offensichtlich zwischen den Regeln der Konstruktion des Textes
und der Musik Zusammenhang zu suchen. Die Regeln der Abfassung der Gedanken, d.h.
die Regeln der Aufbauung und Interpretation der Texte wurde von der Rhetorik festgesetzt.
Deswegen haben die Theoretiker — und oft gewiss die Komponisten auch — die Prinzipen
der Rhetorik geforscht, bzw. haben sie es in der Erkldrung der musikalischen Formen und
Konstruktionen auch verfolgt. Diese Bestrebung der Musiktheorie hat sich in der Friih-
renaissance verstirkt, als die in diesem Thema geschriebene Arbeiten der antiken Autoren
wieder entdeckt wurden. Die Fachliteratur betrachtet darunter als hervorragende das Werk
Instituio Oratoria von Quintilianus', das am Ende des Mittelalters, 1416 wieder bekannt
wurde. Obwohl das Grundmaterial der Rhetorik der Text ist, die musikalische Interpre-

tierung seiner Grundsitze nicht nur auf die Musik mit Text sich beschriankt war: wéahrend

11 Marcus Fabius Quintilianus (cca. 35 — cca. 100), in Hispanien geborener romischer Lehrer der Rheto-
rik; sein Lebenswerk hat einen grossen Einfluss auf die Literatur und Theorie im Mittelalter und in der
Renaissance.
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der Entwicklung der Instrumenalmusik in der Renaissance hat die Theorie die Regeln des

reinen musikalischen Erschaffen oft mit den Grundbegriffen der Rhetorik verglichen.

Das Lehrbuch von Quintilianus nennt fiinf Elemente der wohlgebauten Rede. Sie sind:
1. inventio (Erfindung der Grundgedanken), 2. dispositio (Anordnung der Gedanken), 3.
elocutio (Ausarbeitung der Rede [anders: elaboratio /Bearbeiten/ oder decoratio /Verzie-
ren/]), 4. memoria (Erinnerung) und 5. pronuntiatio (Sprechen, Vortrag). Wortgetreu: ,,Alle
Rede, wie es die meiste und Beste Autoren veroffentlichen, steht aus fiinf Teilen: Erfindung,
Ordnen, Erkliren, Erinnern und Vortrag oder Tat (man nennt auch so).“'* Der humanis-
tische Wertordnung gemiss sind ihres Gesamtziel von drei Grundprinzipen gefiihrt: move-

re (in Bewegung setzen), delectare (Entziicken) und docere (lehren).

Die Theoretiker der auf antiken Griinden erbliihenden Renaissance, und noch eher des
Barocks haben es so auf dem Gebiet der Rhetorik, wie der Musik mit vielen Teilbegriffen
bereichert, aber die obere Prinzipen auf vielerlei Art auch umgestaltet haben. Dement-
sprechend waren, die nach Cicero iiber vierteiligen Konstruktion sprechen: /. Inventio
/Erfindung/, 2. Dispositio /Anordnung/ oder Elaboratio /Bearbeitung/, 3. Decoratio /Ver-
zieren/, 4. Pronuntiatio /Sprechen lassen/ oder Elocutio oder Actio. In den spiteren Trakta-
ten von Barock aber eher eine sechsteilige Struktur figuriert. Es wurde von Mattheson' am
biindigst beschreibt in seinem 1739 publizierten grundlegenden Werk ,,Der vollkommene
Capellmeister “: Teil 2. Kapitel 14. §. 4. Was nun zum ersten die Disposition betrifft, so ist
sie eine nette Anordnung aller Theile und Umstiinde in der Melodie, oder in einem gan-
tzen melodischen Wercke, fast auf die Art, wie man ein Gebdude einrichtet und abzeichnet,
einen Entwurff oder Rip machet, um anzuzeigen, wo ein Saal, eine Stube, eine Kammer
u.s.w. angeleget werden sollen. Unsere musicalische Disposition ist von der rhetorischen
Einrichtung einer blossen Rede nur allein in dem Vorwurff, Gegenstande oder Objecto un-
terschieden: dannenhero hat sie eben diejenigen sechs Stiicke zu beobachten, die einem
Redner vorgeschrieben werden, nemlich den Eingang, Bericht, Antrag, die Bekriiff-
tigung, Wiederlegung und den Schlufs. Exordium, Narratio, Propositio, Confirmatio, Con-

12 ,,Omnis autem orandi ratio, ut plurimi maximique auctores tradiderunt, quinque partibus constat: in-
ventione, dispositione, elocutione, memoria, pronuntiatione sive actione (utroque enim modo dicitur).”
(Quintilianus: Institutio oratoria, Liber tertius, Cap. (3))

13 Johann Mattheson (1681 — 1764), deutscher Komponist und Theoretiker
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futatio & Peroratio®. Die auf drei Teile gegliederte, vereinfachte Variation dieser sechstei-
ligen Struktur existiert endlich bis jetzt im Schema ,,Einleitung-Verhandlung-Vollendung*
der Schulkonzepte. Leider aber, die Untersuchung der Einzelheiten weist auf Erosionen-
prozesse auch hin: dasselber lateinische Terminus (z.B. elocutio) in verschiedenen Fachbii-

chern manchmal ganz andere Bedeutung bekommen kann.

Die Literatur der musikalischen Rhetorik brachte wéihrend einem Jahrhundert einen sehr
reichen Ertrag. Im zweite Teil des 16. Jahrhunderts ist sie soweit gekommen, die musikali-
sche Gegenstiicke der ganzen Mittelsammlung der rhetorischen Lehrbiicher aus Mittelalter
und Renaissance, der sogenannten ,,Rhetorische Figuren® zu suchen und in Begriffe gies-
sen zu probieren. Die vollstindigste Sammlung der musikalisch-rhetorischen Figuren (mit
der Nennung beinahe 160 verschiedener rhetorischen Beispiele) hat Johannes Burmeister'
in seiner zusammenfassenden theoretischen Arbeit" geschrieben. So der Titel, wie das Er-
scheinungsdatum des Werks ein symbolische Bedeutung hat. In den Vorigen war schon die
Rede davon: neben den die zwei fundamentalen Gesichtspunkten der musikalischen
Fachliteratur (musica theoretica und musica practica), die seit Boethius verwendet war, die
neue Forschungshinsicht von musica poetica (Musik als Poesie) 1537 erschien. Der Titel
des Buches von Burmeister ist eine demonstrative Annahme und Erklarung dieses seit hal-
ben Jahrhundert eingefiihrten Begriffs. Die Erscheinungsdatum des Buches ist sogar 1606.
Eben in dieser Zeit wurde die Gattung Oper eine revolutiondre Neuigkeit gereift, und bald,
in dem nachsten Jahr die Komposition von Monteverdi — Favola d'Orfeo — zur Biihne ge-

kommen war.

Aus dem Gesichtspunkt unseres Themas halte ich fiir wesentlich zwei Erscheinungen zu

betonen:

1. Die Zusammmenhénge zwischen Musik und Rhetorik beriihren in erster Reihe und
grundsdtzlich den Aufbau und die Struktur der Komposition. Dieses Prinzip wurde beson-

ders von den Teoretikern der Spétrenaissance und des Barocks betont.

2. Die Geburt des Grundprinzips von 'musica poetica' hat die Aufmerksamkeit der Mu-

sikfachschriftsteller auf ein neues wesentliches Gebiet gerichtet. Der Komponist und der

14 Joachim Burmeister (cca 1566 — 1629), deutscher Komponist, Dichter und Theoretiker
15 Musica poetica / Poetische Musik (1606)
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Musikant haben sich immer danach gesehnt, durch die Gefiihle und die Sinne die Fantasie
der Zuhorerschaft imstande sein zu bewegen und zu beeinflussen. Im Kreise von 'musica
poetica' analysierte neue Gedanke haben die Mittel dieser Wirkung und dieses Einflusses

ins Auge gefasst und bewusst gemacht in 16. Jahrhundert.

L.2.2. Die Madrigalismen

Die Renaissance machte riesige Schritte in der Entwicklung der Methoden von musikali-
scher Konstruktion. Die fortwahrend kompliziertere Produkte der polyphonischen Den-
kungsart aber kann man nicht nur als Geistesspiel betrachten: In der Verwirklichung der
hochgradigen Konstruktionen hat sich eine andachtige Wille manifestiert. Der schaffende
Mensch wollte auf immer héherem Niveau und mit der Verrichtigung immer mehrer Re-
geln die in der geschafften Welt erfahrene Ordnung sich ndhern und nachahmen. Die Den-
kungsart der Komponisten — einigermassen widersprechend — wollte angenehme und leicht
aufzunehmende Erlebnisse seinem Publikum geben. Das komplizierte Situationsbild stark
vereinfachend: die hochfliegende lateinsprachige Kirchenmusik (Messen, Motetten) hat die
kompliziertere polyphonische Konstruktionsart kultiviert, in der profanen Musik bliihte die
in Nationalsprache ertonende Gesangkultur (Chansons, Lieder, Frottolas) auf. Die explosi-
onsartige Entwicklung der Zeitgenosseliteratur und die Anspriiche der Komponisten und
Vortragskiinstler aber zwischen den zwei Denkungsarten schnell einen Durchgang erschafft
haben. Aus dem anfénglichen, anspruchslosen dreistimmigen Madrigaltypen von Trecento
entstand in der Mitte der Renaissance eine neue, anspruchsvolle Gattung. Der — meistens
flinfstimmiger — Madrigal der reifen Renaissance hat eine reiche polyphonische Mittel-
sammlung mobilisiert, aber hat darauf grosses Gewicht gelegt, die Aufmerksamkeit des
Publikums mit leicht verstdndlichen wechselreichen Musikbildern zu erhalten. (Ebenso wie
ein guter Prediger oder Lehrer auch richtig macht, wenn seinen gehobenen Vortrag mit ein-

igem Scherzen, oder geistvollen Beispielen beschonigt).

Auf die Verwandschaft der Mittel des wirksamen, erfolgreichen Redners und des erfolg-
reichen Musikers hat schon Tinctoris'® auch aufmerksam gemacht. Im dritten Band seiner

Arbeit (Liber de arte contrapuncti — Buch von der Kunst des Kontrapunktes) schrieb: ,, Wie

16  Johannes Tinctoris (cca. 1435 — 1511), flimischer Komponist und Theoretiker
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aber durch die Abwechslung im Art der Rede (nach der Bemerkung von Tullius [Cicero]
die Zuhdrer in grosserem Masse entziick werden, ebenso in der Musik auch durch die Vi-
elfiltigkeit der Akkorde, die Seele der Zuhdrer im grossen Masse auf Vergniigen erregt
wird...“'” Man kann daran nicht zweifeln, dass Tinctoris unter dem Titel 'die Abwechslung
der Musik' auf die Anwendung der solchem gemeinverstindlichen Mittel denkt, die die
wohl komponierte Musik ebenso lebendig machen wie ein gut gewihlte rednerische Scher-

ze auf das Wesen des gehobenen Ausspruchs leuchten kann.

Diese Mittel bilden eine breite Gruppe der in den Vorigen schon erwéhnten rednerischen
Figuren, was der Redner wahrend der 'decoratio' (Erortern des Themas mit verzierten,
anschaulichen Beispielen) benutzen kann. Diese rhetorische Kniffe dienen die Illustrierung
und Kolorierung einiger Gedanken des Textes, bzw. das Erwecken der Gefiihle im Zusam-
menhang mit dem Text. Eine groflere Gruppe (die sogenannte "Hypotyposis' Klasse) dhn-
liche illustrativen Figuren der musikalischen Rhetorik sind von der Musikliteratur als

'Madrigalismus' erwéhnt.

Der Begriff Madrigalismus ist ziemlich bekannt, aber seine piinktliche Definition aus
den hervorragendsten Lexiken (Groves, MGG, Brockhaus) fehlt. Aus den verschiedenen
Essays, die sich mit der Vokalmusik der Renaissance beschéftigen scheint es, dass er mehr
Schichten von verschiedenen Tiefe hat: die Klangnachahmung; die einfachere und gehobe-
ne Art der Wortmalerei; und die Praxis der 'musica riservata' und das musikalische Formu-
lieren der abstrakten Begriffe und Gefiihle. Das 'Arsenal' der Madrigalismen ist dement-
sprechend ungeheuer reich. Es scheint aus der Vielfdltigkeit der Bewerten Feststellungen
der Fachliteratur: die Madrigalisten der Renaissance und des Frithbarocks haben ihre Aus-
drucksmittel davon abhéngend gewihlt, ob sie sich unter der Wirkung — beziiglich der Auf-
gabe der Kiinste, darin der Musik — welcher philosophischen oder &dsthetischen Meinungen
betdtigt haben. Dementsprechend kann man im grossen und ganzen unter de Madrigalis-

men vier Typen finden:

17 ,,Quemadmodum enim in arte dicendi varietas secundum Tullii sententiam, auditorem maxime delectat,
ita et in musica concentuum diversitas animam auditorum vehementer in oblectamentum provocat...”
(Tinctoris: Liber de arte contrapuncti, Liber tertius, Capitulum VIII.)
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= Augen-

paar; geschwirzter Notenkopf: Trauer usw.); dieses Mittel den Namen 'musica riservata'

bekommen pflegte; ein ,,Augenpaar“-Beispiel aus dem Madrigal Occhi dolci e soavi (Stis-

se und milde Augen) von Luca Marenzio (1560-1599) [occhi = Augen]:
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Oc chi dol cie so - a - Vi

2. Marenzio: Occhi dolci e soavi, 1-5.

b) musikalische Geste, die die Rolle der einfachen rhetorische Figuren erfiillen (z.B.

Betonung, Fortsetzung, Steigerung, Pause usw.);

¢) Mittel, die die konventionelle Bezeichnung der grundlegenden Fiihlen, bzw. der Le-

bensituationen dienen (z.B. Sekundenschritte, Kromatik = Leiden; Pause = Stille, Tod; Vor-

halt = Erwartung, Ratlosigkeit usw.); diesen Typ nennt die Fachliteratur als Tonmalerei (to-

ne-painting); lasset uns sehen eine ganze Reihe von Sekundenschritten, wenn der Text {iber

das Leiden (dolore) erzéhlt in dem Madrigal von Carlo Gesualdo:
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. Gesualdo: Beltd, poi che l'assenti, 53-60.
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d) musikalische Darstellung einiger Worte des Textes (z.B. Wellenggang, Kuckuck-
stimme, Fallen usw.); diesen nennt die Fachliteratur als Wortmalerei (word-painting). Der
ndchste Beispiel stammt wieder von Marenzio: ,,Scendi dal paradiso Venere...” (d.h: Steige
herab Venus, vom Paradies). Der vocativus ,,scendi” (Steige herab) bekommt einen demon-
strativen Quint-abschritt in jeden Stimme; der Weg von Venus vom Paradies (dal paradiso)

herab wurde von einer Sekundenpassage gezeichnet.
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4. Marenzio: Scendi dal Paradiso, 1-7.

Ich habe die vorige vier Type ganz willkiirlich bezeichnet und in dieser Reihe gestellt.
Die Reihenfolge ist fiir mich dadurch motiviert, dass das Mittel a) nur dem Vortrdger von
der Absicht des Komponisten informiert: der Zuhorer daraus nur indirekt wird klug, wenn
der Vortrager der Eingebung des Notenbildes getreu und demonstrativ folgt. Das Mittel b)
dient in erster Reihe die Erkldarung und nur in zweiter Reihe die Illustration: es stellt nicht
dar, sondern gliedert auf. Die illustrierende Absicht der Mitteln in der Gruppen ¢) und d)

ist flir den Zuhdrer spiirbar (¢) oder verfehlendlos (d).

1.2.3. Affektenmusik des Barocks

Im Titel dieses Abschnittes habe ich bewusst die verbreitete Bezeichnung 'Affektenlehre'
vermeidet. In der modernen Fachliteratur der Musikgeschichte als Authoritidt in Evidenz
gehaltener G. J. Buelow stellt fest, dass ,,...im Barock keine solche umfassende, kohdrente

Theorie entstand, die bestrahlen konnte, wie die Affekte in der Musik darstellen miissten '

18 ,....infact no one comprehensive, organized theory of how the Affects were to be achieved in music was ever estab-
lished in the Baroque period.” (Groves Dictionary of Music. Rhetoric and Music 4. Affects)
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Die Analytiker der Barockmusik — besonders der Vokalmusik Bachs — ein kohdrentes musi-
kalisches Mittel-System vorausgesetzt haben. Dieses System — wie ein Worterbuch — die
Worte einer gemeinsam gesprochenen Musiksprache fiir die Beschreibung der Gefiihle ent-
halten hitte. ,,...die Theoretiker ... haben darin unentwegt geglaubt, dass dieses befestigste
System der musikalischen Figuren einen Grund der Affektenlehre des Barocks gebildert
hat. Die neuere Forschungen haben es klar gezeigt, dass stindige musikalische Figure nie-
mals existieren — nie im Kopf der Komponisten des Barocks, nie in den Erkldrungen der
Theoretiker.“" Im Licht dieser Feststellungen der Ausdruck 'Affektenlehre' verliert seinen
Sinn. Alle Anschauungen der Musikgeschichte stehen in Einklang darin, dass nach der
Auffassung des Barocks die grundlegende Aufgabe der Musik (und aller anderen Kiinste
auch) die Darstellung — und dadurch das Erwecken in den Zuhorern — der menschlichen
Geflihle (emotio), der Leidenschaften (passio) und der Seelenzustinde (affectio) ist. Wie so
vieler anderen Gedanken, kann man deren Grund auch in den dsthetischen Ansichten der
griechischen Philosophie finden. Platon und Aristoteles haben auch klar den Zusammen-
hang der Musik und der Gefiihle formuliert, und zusammen damit haben sie die Wirkung
auch erkennt, die die Musik auf den Mensch machen kann. Seit dieser Zeit ist der Begriff
des musikalischen Ethos ein bekanntes Grundprinzip der griechischen Musiktheorie. Der
Barock — wegen des Fortschrittes der Wissenschaften — weitere Zusammenhénge finden
glaubte: Bacon, Leibniz und vor allem Descartes dachten, dass man die physiologische Na-
tur der Gefiihle rationell und wissenschaftlich enthiillen kann, d.h. dass man die objektive
biologische Zeichen der Gefiihle erkennen kann (Les passions de ['ame, 1649). Die Kom-
ponisten beschiftigten sich nicht mit diesen philosophischen Versuchen, aber ist es evident,
dass die Kompositionen der Epoche alle mogliche Mittel — Melodie, Harmonie, Tonart,
Tempo, Rhythmik, Metrum, Akzent, Dynamik usw. — in Dienst des Ausdrucks der Affekten
gestellt haben. Mit Riicksicht darauf, dass Europa der Epoche im grossen und ganzen ein-
heitliche Musiksprache gesprochen hat, in den Ateliers vieler Komponisten die Versuche
zum Ausdruck auch auf gleiches Ergebnis gekommen sind. (Demzufolge kann man verste-

hen das nachtrigliche MiBBverstindnis der Forscher, als angesichts der vielen, in dhnlichen

19 ,..writers, including Bukofzer, continued to believe that such a stereotyped set of musical figures was an essential
aspect of a Baroque theory of Affects. More recent research has clearly shown that a concept of stereotyped musical
figures with specific affective connotations never existed in the Baroque composer s mind or in theoretical explana-
tions.” (Groves Dictionary of Music. Rhetoric and Music 4. Affects)



24

Manieren sprechenden Musik ein gemeinsames Mittelsystem, ,,allgemeine Ubereinstim-
mung* ahnten.) Die grofite Komponisten der Epoche aber in ihrem Mittelsammlung integ-
riert und souverdn verwendet das alles, die seit dem Mittelalter auf diesem Gebiet die
Kompositionstechnik angesammelt hat. Es ist bestimmt, dass in theoretischer Bildung von
Bach oder Héndel die Prinzipen der musikalischen Rhetorik auch eine Rolle spielten.
(Schon deswegen auch, weil dann noch die Kenntnis der Rhetorik das Teil der allgemeinen
Schulausbildung war.) Es ist bestimmt auch, dass sie neben den hochwertigen Kontra-
punkt-Studien liber die mehrstimmige Ausdrucksart der Madrigalisten und {iber die ein-
stimmige Ausdrucksart der italienischen Opernkomponisten auch entsprechen orientiert
haben. Die Vokalwerke von Johann Sebastian Bach dienen mit einer ganzen Beispielsamm-
lung darum. Die Passionsgeschichte bietet mehrere Moglichkeiten fiir die Anwendung der
musikalischen Ausdrucksmitteln an. Nehmen wir nur zwei Beispiele. Das 7. Choral aus der
Johannes-Passion (O grosse Lieb') erzihlt iber das kommende Leiden Christi. An das Wort
,,Marterstrasse” die Kromatik ist nicht nur bei der Bass-Stimme verwendet, sondern der
Komponist hat auch in der Melodie einige ,,extra“ kromatische Schritten dareingestellt. In
den zwei Worten der 5-6. Takten (,,diese Marterstrasse’) es gibt im Ganzen 8 kleine Se-

kunde abwirts und 1 aufwirts:
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5. Bach: Johannes-Passion, 7. Choral: O grosse Lieb', 3-6.

Etwas spiter, wenn Poncius Pilatus Jesum geisseln ldsst, tritt der Evangelist seinen ge-
wohnten, sachlichen Rahmen aus: aus der Melodie der Wort ,,geisselte ihm.” kann man

klar die Windung der Geschlinge der Geissel horen/sehen:

DanahmPi - la - tus Je-sum und gei - - - 2 2 ] ] 2 2 E E E T Bel-te ihn!

6. Bach: Johannes-Passion, 30. Recitativo, 2-5.
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Moglicherweise, Europa in Zeitraum des Barocks sich endlich umgestaltet hat, und des-
wegen scheint es dem Beschauer so, dass nach dem ersten Drittel des 18. Jahrhunderts in
dieser Teilfrage der Musikgeschichte und Musiktheorie eine Zeit lang die den ganzen Kon-
tinent beriihrende allgemeine Feststellunge keinen Sinn haben. Die Komponisten haben
selbstdndig, nach ihrem eigenen Geschmack von der ausdrucksvollen Musik Entscheidun-
gen getroffen; manchmal aber haben sie Auftrager fiillt. Es ist amiisant zu lesen, wie Mo-
zart an seinem Vater auf 1. August 1781 von der in exotischen Milieu spielenden Opern-
handlung und von den dazu verkniipfenden musikalischen Motiven geschreibt hat: ,,Das
Sujet ist tiirkisch und heifit: »Belmont und Konstanze, oder: Die Verfiihrung aus dem Sera-
il.« Die Sinfonie, den Chor im 1. Act und Schlufsichor werde ich mit tiirkischer Musik ma-

chen.”

1.2.4. Die romantische Programmusik

Die néchste Periode der Bestrebungen, die verfeinerte und reiche musikalische Mittel-
sammlungen verwendet, ist die Romantik des 19. Jahrhunderts. Dessen bedeutendster —
aber auf jedem Fall effektivster — Teil die Bliitezeit der Programmusik ist. Es ist recht, bis-
her haben wir gesehen, dass die mit dem Text zusammenwirkende Mittel durch die Vo-
kalmusik entwickelt wurden, und dann die sogenannte sprechende Mittel in die Instrumen-
talmusik gelangten und dort weiter lebten. Die romantische Programmusik erwuchs von
anderem Stamm, sie ist grundlegend aus Instrument verlasst, sogar ihre Definition schliesst
die singbare musikalische Gattungen aus. Nach der fachlichen Terminologie ist die Prog-
rammusik: ,.Solche Instrumentalmusik, diemit der Beschreibung irgendeines begrifflich
wahrnembaren Themas oder mit dessen Versinnlichung in Verbindung stehend; der Kom-
ponist gewohnlich verweist darauf mit der schriftlichen Rezension des Inhalts, oder mit
dem Titelgeben.“*® Und trotzdem: durch zwei wichtigen Momente ist die Programmusik

zur Vokalmusik stark gebunden.

1. Wie es schon erwihnt wurde: Die Instrumentalmusik hat den bedeutenden Teil der

den In halt der Texte ausdruckbaren Mittel jahrhundertenlang von der Vokalmusik iiberge-

20 Brockhaus Riemann Zenei Lexikon III; Budapest, 1984. Zenemtkiado, p.155
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nommen, oder parallel damit entwickelt. Die instrumentale Programmusik der Romantik

also von der Vokalmusik — auf Umwegen — sehr viel bekam.

2. Eine wichtige Quelle der Mittelsammlung der romantischen Klaviermusik am Anfang
des 19. Jahrhunderts — durch Schubert — die revolutionir sich erneuernde Lied, bzw. die

Instrumentalbegleitung des romantischen Liedes von neuen Typ war.

L.2.5. Die Musik als Sprache

Die Theoriker strebten in allen bisherigen Epochen danach — im Besitz von mehr oder
weniger Erkennungen — die eigene, akzeptierte Grundwahrheiten wieder aufzusetzen, oder
mit neuen zu ersetzen. Die Musiktheorie im 20. Jahrhundert hat zu dieser Bestrebung ne-
ben der Philosophie und Asthetik die Hilfe der Psychologie auch in Anspruch genommen.
Meyer*' und Adorno* haben allgemeine Zusammenhinge gesucht beziiglich der Erkldrung
von den musikalischen Erscheinungen; Cooke* aber direkte und konkrete Bedingungen
aufgesetzt hat. In seinem 1959 erschienenen Werk, The Language of Music hat er ein regel-
missiges Worterbuch zusammengestellt, darin neben 16 grundlegenden Melodienfiguren
(z.B. ,steigende 5-1-(2)-3 (Moll) = Tragodie* oder ,,fallende 5-(4)-3-(2)-1 (Dur) = Beruhi-
gung, Trost*“ usw.) hat er eine bestimmte Bedeutung und Inhalt zu den in der Musik entste-
henden rhythmischen, metrischen und tonalen Spannungen und Losungen gefiigt. Er hat
seine Erlduterungen nicht nur als Hypothesen formuliert: er hat zu seinen allen Behauptun-
gen mehrere Notenbeispielen mit oder ohne Text gefiigt. Nach Cooke, die erkennte Zusam-
menhénge ihre Wirkungen in jeden Epochen der Musikgeschichte und in der Musik von je-
dem Typ einheitlich {iben und iibten aus. Endlich hat es befunden: auf Grund seiner Ent-
deckungen kann man den Sinn der textlosen Musik (ihren geistigen und gefiihlsméssigen
Inhalt) auflésen. ,,Es scheint sicher, wenn die Musik geheimnisvolle Empfindungen ausd-
riickt, dann sie es durch die sentimentalen Worten der Musiksprache ausdriicken muys,
ebenso wie, so zu sagen die Schrifte von San Juan de la Cruz seine mystische Empfindun-

gen durch die empfindliche Worte der gesprochenen Sprache ausdriicken.“** Ein Halbsatz

21 Leonard B. Meyer (1918-2007), amerikanischer Komponist, Musikhistoriker und Philosoph.

22 Theodor Wiesengrund-Adorno (1903-1969), deutscher Philosoph, Asthetiker, Soziologe

23 Deryck Cooke (1919-1976) englischer Musikhistoriker

24 | What seems certain is that if music does express mystical intuitions, it must do so through the emotio-
nal terms of musical language, just as the writings of, say, St. John of the Cross express his mystical ex-
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des Autors weist darauf hin auch, dass die typische Wendungen automatisch funktionieren:
,Der Komponist, der seine besinnungslose Gefiihle auf der besinnungslose Sprache ausd-
riickt, und oft ist er sich nicht bewusst, woriiber er eigentlich spricht, in Wirklichkeit 'sich
enthiillt’...*“” Das heisst: nach Cooke die Komponisten unbewusst sprechen eine gemein-
same Musiksprache, sondern sie die durch Jahrhunderten giiltige Gesetzlichkeit der expres-

siven Musik unwillkiirlich verwenden.

perience in the emotional terms of spoken language.” (Cooke: The Language of Music; p.272)
25 ,,The composer, expressing unconscious emotions in the inexplicit language of music, and often not
fully realizing himself exactly what he is saying, does indeed 'give himself away'...” (Cooke: p.273)
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I1. Chorwerke von Kodaly

I1.1. Durchsicht der Chorwerke nach Grundtypen

Ich habe in der Einleitung meiner Dissertation von den Chorwerken nur Zahlen publiziert.
Diese Zahlen geben aber Information nur dariiber, da3 die zur einzigen Chortypen gehdre-
nen Chorgruppen aus wieviel fiir sie komponierten Stiicken wéhlen kdnnten. Das ganze
Bild wird dadurch nuanciert, dal der Komponist einige aus seinen Chorstiicken fiir meh-
rerlei Chortype zuginglich gemacht hat. Eine Gruppe der Varianten ist ,, Translokation**®
(TL: Transposition aus Kinderchor zum Minnerchor oder zuriick; z.B. Jelenti magat Jé-
zus); in anderen Fallen ein ,, Transcription® (TS: Durchschrift aus einem Kinder- oder Mén-
nerchor zu gemischten Chor — mit Anderungen in der Stimmenleitung und in der Kon-
struktion der Harmonien; z.B. Folszallott a pava); und in einigen Fallen eine Gruppe von

selbstindigen Varianten, deren Grund eine gleiche Melodie ist (V: z.B. Enek Szent Istvin

kiralyhoz).

Lasset uns sehen diese Kompositionen (die Zahl hinter den Titeln zeigt die Zahl, die
Buchstaben zeigen die Typen der Varianten): A csiko (2, Kinderchor, Ménnerchor [TL]), 4
magyarokhoz (3, Kinderchor, Ménnerchor [TL], gemischter Chor [TL]), 4 szabadsdg him-
nusza (4, zweistimmiger Kinderchor, dreistimmiger Frauenchor [TS], Ménnerchor [TL],
gemischter Chor [TS]), Adventi ének (2, einstimmiger Chor mit Orgel [V], gemischter
Chor [V]), Az éneklo ifjusaghoz (2, Kinderchor, gemischter Chor [TS]), Els¢ dldozas (2,
einstimmiger Chor mit Orgel [V], gemischter Chor [V]), Esti dal (3, Kinderchor, Méanner-
chor [TL], gemischter Chor [TS]), Enek Szent Istvin kirdlyhoz (6, einstimmiger Chor mit
Orgel [V], Frauenchor [V], Ménnerchor [V], gemischter Chor fiir Knabenstimmen [V]),
kleiner gemischter Chor[V], grosser gemischter Chor[V]), Folszdllott a pava (2, Ménner-
chor, gemischter Chor [TS]), Jelenti magat Jézus (2, Kinderchor, Ménnerchor [TL]), Jelige
(4, Kinderchor, Miannerchor [TL], kleiner gemischter Chor [TS], gorsser gemischter Chor
[TS]), Konyorgés (2, Frauenchor, gemischter Chor [TL]), Koszonto / Nagyszalontai kos-
zonto (3, Kinderchor, ,,leichte Fassung® [V], Kinderchor [V], gemischter Chor [V]), Miaty-

26  Terminus technicus von Lajos Bardos: einfache Transposition aus einem Kinderchor zum Mannerchor
(oder zuriick), ohne eine einzige Anderung der Noten.
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ank (2, bicinium, gemischter Chor [TS]), Semmit ne bankodjal (3, Méannerchor, Frauenchor
[TL], gemischter Chor [TS]), Stabat mater (2, Ménnerchor, gemischter Chor [TS]), Ujeszt-
endot koszonto (2, Kinderchor, gemischter Chor [TS)), Turot eszik a cigany (2, Kinderchor,
gemischter Chor [TS]). Die Nummer der in mehrere Varianten existierenden Werken ist 18,
die Nummer der Varianten ist 48. Keine Aufgabe dieser Dissertation bedeutet es zu definie-
ren, wo die Grenze zwischen dem selbstdndigen Stiick und der Variation sei. Deswegen

habe ich die Originaldaten in der Publikation der Zahlen belassen.

Die Orientierung wird dadurch weiter kompliziert, da3 viele Kompositionen — wegen
verschiedener Ursachen — bis den heutigen Tagen weder in den die Chorwerke von Kodaly
erhaltene sorgfiltig zusammengestellte und schon ausgestattete Sammlungen, noch in all-
gemeines Bewultsein gekommen sind. In einem Fall (Stabat mater) fiihrte diese Situation

zum allgemeinen Umsichgreifen einer ganz falschen Version.
Aus den in 1972 ausgegebenen offizielle Sammlungen fehlen:
- A 114. genfi zsoltar — gemischter Chor mit Orgelbegleitung (1948)*7;
- Adventi ének — einstimmiger Chor mit Orgel/Harmoniumbegleitung (1944)%;
- Ave Maria — Frauenchor mit Kammerorchester- oder Orgelbegleitung (1898)%;
- Canticum nuptiale — Miannerchor™,;
- Elsé dldozas — einstimmiger Chor mit Orgel/Harmoniumbegleitung (1942)°';
- Enek Szent Istvan kirdlyhoz — einstimmiger Chor mit Orgel/Harmoniumbegleitung
(1938)%;

- Intermezzo — gemischter Chor mit Orchesterbegleitung (1955)*

27  In Sonderausgabe erhéltlich.

28  Eine Transkription des gemischten Chores unter dem gleichen Titel aus dem Jahre 1943; ausgegeben
nur in einigen kirchlichen Sammlungen.

29 In der Zeit der Ausgabe der offiziellen Sammlungen war nur in engen Fachkreisen bekannt; seit einigen
Jahren in Sonderausgabe erhiltlich.

30 Lustige Gelegenheitskomposition. Man kann dariiber in dem Artikel von Istvan Kecskeméti lesen: Ko-
daly zenei koszontdje Szabolcsi Bence eskiivijére / Musikalischer Gruss von Kodaly gelegentlich der
Hochzeit von Bence Szabolcsi (in Kodaly Zoltan és Szabolcsi Bence emlékezete - Magyar Zenetorténeti
Tanulmanyok; Kecskemét. 1992. Kodaly Intézet,135-150. Seite)

31 Der Magyar Korus Gesellschaft hat es 1942 ausgegeben, in der Sammlung von 1972 nur die Transkript-
ion des gemischten Chores (1943) erscheint.

32 Der Magyar Korus Gesellschaft hat es 1938 ausgegeben, nach dem Weltkrieg ist es nur in einigen
kirchlichen Sammlungen erschienen.

33  Eine Transkription von dem Orchesterstiick aus der Hary-suite, mit dem Text von dr. Karoly Vargha.
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Jézus és a gyermekek — einstimmiger Chor mit Orgel/Harmoniumbegleitung
(1946)*;
Jovel Szentlélek Ur Isten — gemischter Chor (1962)%;
Kallai kettds — gemischter Chor mit Klavierbegletung (1937)°;
Konyorgés — Frauenchor (1945)%;
Konyorgés — gemischter Chor (1946);
Magyar mise — einstimmiger Chor mit Orgel/Harmoniumbegleitung (1944)*;
Miatydank — gemischter Chor (1964)%
Mikoron David — einstimmiger Chor mit Orgel/Harmoniumbegleitung (1948)*;
Miserere — doppelter gemischte Chor (1903)%;
Pange lingua — gemischter Chor mit Orgelbegleitung (1929)*;
Sallé Pista — gemischter Chor (1929)*;
Semmit ne bankédjal — gemischter Chor (1952)*;
Stabat mater — Minnerchor (1898);

Stabat mater — gemischter Chor (1962)";

34
35
36
37
38

39
40

41

42

43
44

45

46

47

Es ist nur in einigen kirchlichen Sammlungen erschienen, jetzt in Sonderausgabe erhiltlich.

Nur in kirchlichen Ausgaben erhéltlich.

Nur in bestimmten Bibliotheken (z.B. Kodaly Institut, Kecskemét) erhaltlich.

Ausgegeben nur in kirchlichen Sammlungen und — mit verdndertem Text — in einem Lehrbuch.

Eine Transkription des Frauenchores unter dem gleichen Titel; ausgegeben nur in kirchlichen Sammlun-
gen.

Ausgegeben nur in kirchlichen Sammlungen.

Eine dreistimmige Transkription des 60. Biciniums aus Bicinia hungarica I. Heft. Ausgegeben nur in
kirchlichen Sammlungen.

Hauptthema des Psalmus hungaricus. Ausgegeben — als selbstdndiges geistliches Lied — unter der Num-
mer 263. in dem Liederbuch der Reformierten Kirche in Ungarn (Budapest, 1948); die Begleitung in
dem Choralbuch der Reformierten Kirche in Ungarn (Budapest, 1959), unter der gleichen Nummer. Als
einstimmiger Chor mit Begleitung wurde es 1968 in einer kirchlichen Sammlung ausgegeben.

In der Zeit der Ausgabe der offiziellen Sammlungen war nur in engen Fachkreisen bekannt; seit einigen
Jahren in Sonderausgabe erhéltlich.

In Sonderausgabe erhiltlich.

Bearbeitung des Lieblingsliedes von dem berithmten ungarischen Schriftsteller Mor Jokai. Sie wurde
fiir eine besondere Gelegenheit geschrieben und ist in der Handschrift geblieben; jetzt befindet sich im
Museum Herman Ottd zu Miskolc. Sie ist auch erschienen im Buch Kodaly Zoltan levelei (Legany De-
7s0) Seite 356.

Eine Transkription des Ménnerchors unter dem gleichen Titel; nur in verschiedenen Privat-Ausgaben
erhiltlich.

In der Zeit der Ausgabe der offizielle Sammlungen war nur in engen Fachkreisen bekannt; seit einigen
Jahren in Sonderausgabe erhiltlich.

War fiir lange Zeit nur in kirchlichen Sammlungen und mit fehlerhafter Harmonisierung erhiltlich. Die
rechte Transkription wurde nach 1962 nur in engen Fachkreisen bekannt; seit einigen Jahren in Sonder-
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- Tantum ergo I-V. — Kinderchor mit Orgel/Harmoniumbegleitung (1928)*;
- Ujesztenddt koszont — gemischter Chor (1961)*;

- Vejnemdjnen muzsikal — Kinderchor mit Klavierbegleitung (1944)°°;

Im Falle der mit Orgel oder mit Orchester begleiteten grofziigigen Kompositionen die
extra Publikation begriindet ist; die Werke Kallai kettos, Laudes organi, Missa brevis,
Psalmus hungaricus, Te Deum oder Vértanuk sirjan sind seit Jahrzehnten zu erreichen,
aber das flir gemischten Chor transkribierte Intermezzo aus dem Hary-Singspiel, oder die
Note der in 1962 auf den Auftrag aus Oxford komponierte The Music Makers kann man in

Ungarn nur mit ernster Forschungsarbeit beschaffen.

Es ist gut zu sehen: die piinktliche Ubersicht der Werke des in der Zeit so nahe stehen-
den und in allen seinen Taten so geregelten Komponisten auch wegen der Historischen
Umsténde erschwert wird. In der Beilage gibt es eine viel ausfiihrlichere Durchsicht, die

die wichtigste Informationen iiber den Chorkompositionen zusammenfasst.

Im folgenden aber, mache ich eine einfache, den Typen entsprechende Aufzéhlen samt-

licher Chorwerken von Kodaly.

Anmerkungen: 1. In der Tabelle sind die Kinderchore und die Frauenchore getrennt be-
handelt. In der Einleitung war davon schon die Rede: hinsichtlich dessen gibt es keine Ver-
weisung, ob welche von den fiir hohere Stimmen geschriebenen Chéren ,,Kinderchor” oder
,Frauenchor” geheilen konnte. Wie ich es schon dort angegeben habe: in meiner willkiir-
lich zusammengestellte Verteilung habe ich in erster Reihe den Inhalt des Textes in Be-
tracht genommen. In Falle eines Werkes (4 szabadsag himnusza / La Marseillaise) aber
habe ich die zweistimmige Variation unter die Kinderchore, die ein biichen komplizierte
dreistimmige Variation unter die Frauenchore eingeordnet. 2. Die Werke ein * Zeichen be-

kamen, aus denen der Komponist mehr Varianten auch geschrieben hat.

ausgabe erhéltlich.
48  In Sonderausgabe erhiltlich.
49  Fine Transkription des Kinderchores unter dem gleichen Titel, die wurde fiir eine Bestellung aus
Grossbrittanien geschrieben. Da wurde sie auch ausgegeben; in Ungarn ist sie schwer erhéltlich.
50 In Sonderausgabe erhiltlich.
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I1.1.1. Einstimmige Chorwerke mit Orgelbegleitung (6)

1. Adventi ének / Veni veni Emmanuel*
2. Elso aldozas / Admonitiones Diaconi*
3. Enek Szent Istvin kirdlyhoz*

I1.1.2. Kinderchore (59)

Kinderchore ohne Begleitung (56)
1. A 150. genfi zsoltar

2. A csiko *

3. A juhdsz / Juhasznota

4. A magyarokhoz *

5. A siiket ségor

6. A szabadsdag himnusza (2 stimmig.) *
7-11. Angyalkert — Jatékdalok

— 1. Kecskejdték

- 2. Tyikozds

- 3. Gyertyajaték

—4. Bent a bardny...

— 5. Vasdrosdi

12. Angyalok és pdsztorok

13. Aurea libertas / Arany szabadsdag
14. Az énekld ifjusaghoz *

15. Békedal

16. Ciganysirato

17. Cu fol, lovam

18. Egyetem-begyetem

19. Gergely-jards

20. Gélya-néta

21. Hajnéveszto

22. Harangszo

23. Harasztosi legénynek

24. Harmatozzatok!

26-30. Hat tréfis kanon — Népi szovegekre
— 1. Lencse, borso, kdasa

— . Madarak voltunk

— 1. A leanyka szotalan

— V. Tyikkergeté (Uj kékit)

— V. Fiirdd utin (Kerek ez a to)

— V1. Mikor mentem misére

4. Jézus és a gyermekek
5. Magyar mise
6. Mikoron David

31. Hazasodik a vakond
32-38. Hét konnyii gyermekkar
— 1. Eva, szivem, Eva

—2. Falu végén

- 3. Héja

—4. Versengés

- 5. Cirdka

- 6. J6 gazd'asszony

— 7. Zold erdében

39. Isten kovicsa

40. Jelenti magdt Jézus *

41, Jelige *

42. Kar!

43. Katalinka

44, Lengyel Laszlo

45. Méz, méz, mézg

46. Nagyszalontai koszonto *
47. Nagyszalontai készonto — leichte Fassung
48. Nyulacska

49. Piinkésdolo

50. Szolmizdlo kdnon

51. Tancnota

52. Turot eszik a cigany *

53. Ujesztenddt koszontd *
54. Urgeontés

55. Villo

56. Vizkereszt

Kinderchore mit Begleitung (3)

57. Karacsonyi pasztortanc (Quer/Blockflote)
58. Tantum ergo I - V * (Orgel/Harmonium)
59. Vejnemdjnén muzsikal (Klavier)
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II.1.3. Frauenchore (24)
Frauenchore ohne Begleitung (23)

1. A szabadsag himnusza (3 stimmig.) * 14-15. Két zoborvidéki népdal
2. Arva vagyok — 1. Méghalok, méghalok

3. Ave Maria [1935] — 2. Piros alma mosolyog

4. Csalfa sugar 16. Konyorgés *

5. Enek Szent Istvin kirdlyhoz * 17. Méghalok, méghalok — zoborvidéki népdal
6. Esti dal * 18-21. Négy olasz madrigdl

7. Fancy / Dal — 1. Chi vuol veder

8. Harom gomori népdal — 2. Fior scoloriti

9. Hegyi éjszakadk 1 — 3. Chi d'amor sente

10. Hegyi éjszakdk I1 — 4. Fuor de la bella caiba

11. Hegyi éjszakak I11 22. Semmit ne bankodjal *

12. Hegyi éjszakak 1V 23. Szent Agnes iinnepére

13. Hegyi éjszakdk V
Frauenchor mit Begleitung (1) 24. Ave Maria [1898] (Kammerorchester, Orgel)

II.1.4. Miinnerchore (26)
Miinnerchore ohne Begleitung (25)

1. A csiko * 15. Isten csoddja

2. A franciaorszdgi valtozdsokra 16. Jelenti magdt Jézus *

3. A magyarokhoz * 17. Jelige *

4. A nandori toronydr 18. Justum et tenacem / Rendiiletleniil
5. A4 szabadsdg himnusza / La Marseillaise * 19. Karadi notik

6. Bordal (Két férfikar —1.) 20. Kit kéne elvenni?

7. Canticum nuptiale 21. Mulato gajd (Keét férfikar — 2.)

8. Emléksorok Fay Andrdsnak 22. Nemzeti dal

9. Esti dal * 23. Rabhazdnak fia

10. Elet vagy haldl 24. Semmit ne bankodjal *

11. Enek Szent Istvin kirdlyhoz * 25. Stabat mater *

12. Folszallott a pava *

13. Hej, Biingozsdi Bandi Miinnerchor mit Begleitung (1)
14. Huszt 26. Katonadal (Trompete, kleine Trommel)

11.1.5. Werke fiir gemischten Chor (65)
Gemischte Chore ohne Begleitung (53)

1.4 121. genfi zsoltar 28. Jézus és a kufirok

2. A magyar nemzet 29. Jovel, Szentlélek Ur Isten
3. A magyarokhoz * 30. Konyorgés *

4. A szabadsag himnusza / La Marseillaise * 31. Koszinto *

5. A székelyekhez 32. Liszt Ferenchez



6. Adventi ének / Veni veni Emmanuel *

7. Akik mindig elkésnek

8. An ode for music / Oda a muzsikihoz

9. Az 50. genfi zsoltar

10. Az énekld ifjusdaghoz *

11. Balassi Balint elfelejtett éneke

12. Békesség-ohajtds, 1801. esztendd

13. Cohors generosa /Régi magyar diakkiszonto
14. Csatadal

15. Elsé dldozds *

16. Enek Szent Istvin kirdlyhoz — fili-vkarra *
17. Enek Szent Istvin kiralyhoz — kisebb vkarra *
18. Enek Szent Istvin kirdlyhoz — nagy vkarra *
19. Este

20. Esti dal *

21. Folszallott a pava *

22. Goméri dal

23. Horatii carmen I1. 10/ A szép énekszo...

24. I'will go look for death / Gydszének

25. Janos koszéntd

26. Jelige — kis vegyeskarra *

27. Jelige — nagy vegyeskarra *

Gemischte Chore mit Begleitung (12)
54. A 114. genfi zsoltar (Orgel)

55. Assumpta est Maria (Orchester /Orgel)

56. Intermezzo /Hary — 21./ (Orchester)

57. Kallai kettés (Klavier)

58. Kallai kettés (Volksensemble)

59. Laudes organi (Orgel)

I1.2. Gruppen der Chorwerke

34

33. Magyarorszdg cimere

34. Matrai képek

35. Media vita in morte sumus
36. Miatyank *

37. Miserere

38. Mohdcs

39. Molnar Anna

40. Naphimnusz / Boruch sem k'vaud
41. Norvég ledanyok

42. Oregek

43. Pange lingua [Pange lingua 3.] *
44, Sallo Pista

45. Semmit ne bankodjal *

46. Sik Sandor Te Deuma

47. Sirato ének

438. Stabat mater *

49. Székely keserves

50. Szép konyorgés

51. Turdt eszik a cigany *

52. Ujesztenddt kiszontd *

53. Zrinyi szozata

60. Missa brevis (Orchester /Orgel)

61. The Music Makers (Orchester)

62. Pange lingua (Orgel)

63. Psalmus hungaricus (Orchester)

64. Te Deum / Budaviri Te Deum (Orchester)
65. Vértanik sirjan (Orchester)

I11.2.1. Laut der Abstammung der Texte

Von dem Standpunkt der ausgewihlten Thema aus, lohnt sich zuerst die Chorwerke laut

der Abstammung zur Verarbeitung ausgewihltes Textes zu ordnen.

Volkstext, Volkslied und Volksgebrauch bilden den Grund von 69 Werken aus den aufge-

zahlten 180 Werken (38%). Dieser Zahl ist nur dann belehrend, wenn wir untersuchen es,

ob der Komponist bei welchem Chortyp die Verwendung des Materials von Volksabstam-
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mung als wichtigste betrachtet: solange aus den 25 Frauenchdren 6; aus den 26 Ménner-
choren 6, und aus den 64 gemischten Choren 11 von Volksabstammung sind, bis unter den

58 Kinderchore 45 solche Werke zu finden sind.

Auf den Text von ungarischen Literaturwerken wurden 78 Stiicke komponiert, 44% der
Chorwerken. Daraus 4 einstimmige Chorwerke, 13 Kinderchore, 6 Frauenchore, 18 Mén-
nerchore und 38 Werke fiir gemischten Chor. In der Klassifikation habe ich Gedichte der
bekannten ungarischen Dichter, die alte geistliche Lieder der bekannten oder unbekannten
Autoren, und die Texte der von fremder Abstammung aber auf ungarisch bearbeiteten
kirchlichen oder weltlichen Kompositionen auch (z.B. die Genfer-Psalm-Ubersetzungen
von Albert Szenci Molnar oder die Hymnen-Ubersetzungen von Dénes Szedd, bzw. die
Marseillaise-Bearbeitungen) als ungarischen Literaturwerk betrachtet. Die ungarische
Textautoren der Chorwerke sind: ADY Endre (1877-1919), ARANY Janos (1817-1882),
BALASSI Balint (1554-1594), BATIZI Andrds (1515-1546), BATSANYI Jéanos (1763-1845),
BERZSENYI Daniel (1776-1836), BODROGH [Bacher] Pal (1885-1950), GAZDAG Erzsi
(1912-1987), GYULAI Pal (1826-1909), JANKOVICH Ferenc (1907-1971), KECS-
KEMETI VEG Mihdly (?; 16. Jahrhundert), KISFALUDY Karoly (1778-1830), KOLCSEY
Ferenc (1790-1838), PETOFI Séndor (1823-1849), SIK Sdndor (1889-1963), P. SZEDO
Dénes (1902-1983), SZENCI MOLNAR Albert (1574-1634), SZIRMAY Lajos (?; 19. Jahr-
hundert), SZKHAROSI HORVAT Andrds (?-1549 cca.), TARKANYI Béla (1821-1886),
VARGHA Karoly (1914-1993), VIRAG Benedek (1754-1830), VOROSMARTY Mihaly
(1800-1855), WEORES Sandor (1913-1989) és ZRINYI Mikiés (1620-1664).

Fremdsprachige Literaturwerke sind die Griinde von 26 Werke, 15 % der Chorwerke. In
dieser Kategorie sind 1 einstimmiger Chor, 8 Frauenchére, 2 Ménnerchdre und 15 Werke
fiir gemischten Chor, aber keine Kinderchdre zu finden. Der bedeutende Teil der fremd-
sprachigen Chorwerke sind lateinisch (18), daneben sind 4 Werke mit italienischen und 4
mit englischen Text. Die Textautoren sind: St. Thomas AQUINAS (1224-1274), Matteo
Maria BOIARDO (1441-1494), William COLLINS (1721-1759), Giovanni FIORENTINO
(?; 14. Jahrhundert), John FLETCHER (1579-1625), Matteo di Dino FRESCOBALDI (?-
1348), Quintus HORATIUS Flaccus (65-8 v. Chr.), John MASEFIELD (1878-1967), NICE-
TAS Remesianus (?-414), NOTKER Balbulus (?840-912), William SHAKESPEARE (1564-
1616), Arthur O'SHAUGHNESSY (1844-1881) ¢s Giacopo da TODI (1230 cca.-1306)
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NB: Aus den lediglichen Zahlen der Statistiken aus entwickelt sich klar das markanteste
Element der oft abgefassten Konzeption von Kodaly: Beinahe 4/5 der Kinderchorwerke
auf Volkstexte, die restliche 22 % aber auf ungarische Literaturtexte komponiert wurden.
Unter denen dagegen keine fremdsprachige Texte zu finden sind. Das heif3t: eine starke
Kultur nur auf nationale Griinde bauen kann: das Kind mul3 zuerst in den Traditionen sei-

nes eigenen Volkes und im Gebrauch seiner eigenen Sprache Geschicklichkeit verschaffen.

11.2.2. Laut dem Inhalt der Texte

Ich mdchte mich davor hiiten, fiir alle Chorwerke eine Gruppe zu suchen; die Textwahl von
Kodaly in dieser Hinsicht allzusehr farbenreich ist. In den folgenden hebe nur einige Cha-

rakteristische Typen hervor:

Geistliche Stiicke. In dieser Gruppe gehdren 26 % der Chorwerke, d.h. 46 Kompositio-
nen. Darunter sind alle die 5 einstimmige Chorwerke, 6 Kinderchore, 6 Frauenchore, 3
Minnerchore und 26 Werke fiir gemischten Chor. Bemerkung: in dieser Kategorie habe ich
keine die Elemente der Volksreligiositdt enthaltene Werke eingerechnet (z.B. Esti dal, Len-

gvel LaszIlo, Piinkosdolo usw.).

Werke von Nationalverpflichtung und patriotischem Text. Die Vertreter dieser Kategorie
sind 30 Chorstiicke (17% der Werken): 4 Kinderchore, 12 Ménnerchore und 14 Werke fiir

gemischten Chor.

Werke vom spielerischen oder spafsigen Inhalt: 34 Stiicke, 19 % der Chorwerke. Threr
iiberwiegende Mehrheit sind die 29 Kinderchorwerke, daneben 2 Mannerchore und 3 Wer-

ke fiir gemischten Chor.

Kompositionen von Ilyrischen Inhalt: 23 Werke (13%). Darunter sind 1 Kinderchor, 9

Frauenchore, 2 Ménnerchdre und 13 Werke fiir gemischten Chor.

11.2.3. Laut der Abstammung der Melodie

Melodie von Volksabstammung sind in 50 Chorstiicken, in 28 % der Werke zu finden.
Darunter sind 27 Kinderchore, 5 Frauenchore, 7 Méannerchore und 11 Werke fiir gemisch-

ten Chor.



37

Melodie aus anderen Quellen (Genfer Psalmen, gregorianische und ambrosianische Ge-
singe, geistliche Lieder usw.); 19 Stiicke (11% der Werke). Dazu gehoren 2 einstimmige
Chorwerke, 3 Kinderchére, 3 Frauenchore, 2 Ménnerchore und 9 Werke fiir gemischten

Chor.

I1.3. Kreis der in der Dissertation untersuchten Werke

Ich mochte die Feststellungen meiner Dissertation in erster Reihe mit den aus den enume-
rierten Werke genommenen Beispielen illustrieren. Neben den in den Tabellen befindlichen
Chorwerken aber habe ich einige Werke der Serie Bicinia hungarica auch in der Kreis be-

zogen.

Die Dissertation priift, da3 in der Vokalmusik von Kodaly die Akzentenordnung und der
Inhalt des Textes die Formulierung der zum Text geschriebenen Musik auf welche Art be-
einflult haben. Diese Frage setzt es voraus, dal3 der gepriifte Werk einen Text hat, ferner,
dal die Musik in der Kenntnis des Textes gemacht wurde. Demzufolge auBler dem Kreis
der zu priifenden Werke gefallen sind, 1) die Kompositionen ohne Text (z.B. die fiinf Frau-
enchorwerke unter dem Titel Hegyi éjszakak oder viele Stiicke der Serie Bicinia hungari-
ca) und 2) die Stiicke, zu denen der Text nachtraglich gemacht wurde (z.B. viele weitere
Stiicke aus Bicinia hungarica oder der flir gemischten Chor geschriebene Naphimnusz).

Diese Kompositionen sind nur in den Verzeichnissen dieser Arbeit zu finden.

I1.4. Art und Weise der Untersuchung

Ich habe die Untersuchung — wie ich es schon in der Einleitung auch angegeben habe — mit
der schematischen Analyse der Kompositionen angefangen. Wahrend der Analysen pro-
bierte ich erstens die melodische, zweitens die rhythmische und dynamische Elemente mit
dem bearbeiteten Text in Beziehung setzen. Nur in einigen auffélligen Féllen habe ich mich
vorsitzlich mit dem Sinneninhalt der Tonarten und der Akkorde beschéftigt. Die Harmoni-
enwelt der Musik von Kodaly ist ein spezielle selbstindige Gebiet der mit dem Komponist
sich beschéftigten Forschung. Dieses Gebiet ist von solchem Ausmall, dessen Beriihrung

die angenommene Rahmen meiner Arbeit weit libersteigen konnte.
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Nach den Einzelanalysen der Werke folgt der Vergleich der Kompositionen, den in der
Dissertation verhandelten Standpunkten (Rhythmus, Tonfall, illustratives Mittel) gemal3.

Im letzten Kapitel stelle ich einige charakteristische Beispiele aus die Analysen vor.
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I11. Prosodie; technische Verbindung zwischen Musik und Text

Die Prosodie in erster Reihe ein metrische Begriff ist: so nennt man das mit Maflen und
Akzenten sich beschiftigte Fach der Metrik; manchmal nominiert sie enger die Systeme
der quantitierende Metrik. Die musikalische Bedeutung des Wortes breiter ist. Dementspre-
chend die (musikalische) Prosodie ist: In der Musik wird mit Prosodie das Verhdltnis des
Worts zum Ton bezeichnet: die Betonung von Wort- oder Versakzenten durch musikalische
Mittel wie Rhythmus und Takt.”* Anders formuliert: Prosodie ist die Eigenschaft des Vokal-
werkes, diedurch der ausgewihlte Text ein solches musikalische Milieu bekommt, das am
ndchsten zu seiner gesprochenen Form fallt. Der Komponist kann dazu aus den Liedern
seines eigenen Volkes ein Beispiel bekommen, weil die Volkslieder in der Weise ihrer Ent-
stehung und Verhéltnissen die Mdglichkeit der guten Prosodie tragen: der Gesang in der
Lippen der Sénger bis dahin — mdglicherweise Jahrhunderte lang — sich gestaltet, bis seiner
Melodie und Rhythmus die Natiirlichkeit der Intonation des auf ihn gesungenen Textes er-

reichen.

II1.1. Rhythmus der Texte

Die musikalische Deklamation, die das Rhythmus der Rede, d.h. den Wechsel der langeren
und kiirzeren Silben imitiert, ist der fundamentale Anspruch aller Musik in deren Mittel-
punkt der Text steht. Dieser Anspruch war anwesend — ungeschrieben, dann immer mehr in
der Form der reicheren Zeichen — schon in der Praxis von mittelalterlichen gregorian, und
hat in der Lieder der Renaissance und der spiteren Zeiten oder in der Recitativos der
Opern weiter gelebt. Seit dem Anfang der mehrstimmigen Gesangkultur, besonders seit
dem Festsetzen des heutigen Notenschreiben strebten die Komponisten immer 6fter und
immer intensiver danach, in ihren Werken solche musikalische Rhythmenwerte zu finden,

die den gesprochenen Rhythmus der bearbeiteten Worte am meisten imitieren konnen.

II1.1.1. Die Fragen der Rhythmenanalyse

Zum Vergleich der ausgesprochenen Worte und der eingepassten Musik miissen wir ein

richtiges Zeichensystem finden. Die Rhythmenbeschreibung, die die quantitirende Metrik

51 Wikipedia (http://de.wikipedia.org/wiki/Prosodie)
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zustande gebracht hat, bestimmt und bezeichnet nur zwei Silben (lang: — ; kurz: [J ). Der
Mensch, der die Texte mit empfindlichen Ohren hort, mehr unterscheiden kann. Obwohl
geschahen Experimente, den Rhythmus der Texte mit feiner — deswegen komplizierter —
Mitteln festzusetzen, endlich aber habe ich mich eher neben der traditionellen griechischen
Bezeichnung entschieden. Vor dem Beginn des Vergleiches aber mufl man feststellen: das
Verhéltnis der Metrik zwischen der kurzen und langen Silben 1:2 ist; diese Verhéltnis in
der europdischen Praxis — und in den Kompositionen Kodalys auch — vielmals in 1:3 bzw.
3:1 #ndert sich. Dementsprechend der Jambus oft scharfer (statt ) s mit .. Werten), der
Trochius gedehnter (statt . ) mit ...) Werten) erscheint.

Bei dem rhythmischen Vergleich der mehrstimmigen Musik und des in deren bearbeite-
ten Textes entsteht die Frage: den Rhythmus welcher Stimme vergleichen wir mit dem
Rhythmus des Textes? Man kann die Frage in den homophonischen Werken oder in den
homophonischen Teilen irgendwelcher Komposition leichter beantworten: die Stimmen in
diesen Werken rhythmisieren den Text einheitlich, oder nur mit einigen kleiner Abwei-
chungen der Dekorierung. Im Falle von polyphonischen Werken oder Werkteilen habe ich

die Worte in solcher Stimme verfolgt, die im gegebenen Teil das Tonbildeben beherrscht

Ich habe aus den priifenden Stiicken die folgende herausgenommen: Werke mit lateini-
schen (liturgischen) Prosatexte; Kompositionen auf verschiedene fremdsprachige Gedichte.
Dessen Ursache ist, daB3 die Rahmen der Dissertation in groBem Malle ausgeweitet wire,
wenn neben der ungarisch die rhythmische Eigentiimlichkeiten der lateinischen, englischen
und italienischen Sprache auch in die Untersuchung einziehen hédtten. Endlich habe ich aus
der Untersuchung die auf Volkslieder oder auf andere gegebene Melodie (z.B. geistliche
Lieder, genfer Psalmen usw.) geschriebene Bearbeitungen auch herausgenommen. Im de-
ren Falle wurde die Selbstindigkeit des Komponisten durch die gegebene Melodie der
dazu gehorene Rhythmus bedeutend beschrinkt.

Ich kann den Leser dieser Zusammenfassung mit der Einzelheiten der ungarische Texten
beriihrenden rhythmischen Vergleich nicht belasten. Deren Ergebnisse kann nur verfolgen,
der die Rhythmenverhéltnisse der ungarischen Sprache und Textenaussprache kennt. Ich

teile in der folgende nur das Endergebnis der Untersuchung mit.
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Als Zusammenfassung konnen wir feststellen, da3 der Komponist den Rhythmus der
ausgewdhlten Texte mit der rhythmischen Abfassung in seinen Chorwerken sorgfiltig in
Einklang gebracht hat. Man kann aufgrund der statistischen Priifung seiner allen Chorwer-
ke behaupten, daB3 in den Kompositionen von Kodaly der musikalische Rhythmus der Wor-
te in 88% (4767:5369 = 87,67) mit dem Rhythmus der sprechenartigen Aussprache, bzw.
mit dem metrischen Rhythmenwert zusammenfillt. Diese Sorgfalt betétigte sich mit
gleichformiger Intensitdt, unabhidngig davon, dafl der bearbeitete Text mit welchen Ge-
bundheiten die Einigung erschwerte: auf dem Gebiet der rhythmischen Erfiillung gibt es
kein wesentlicher Unterschied zwischen den Prosatexten (die dem Komponisten freie Han-
de lassen), den in verschiedenen traditionellen europdischen Formen geschriebenen Ge-
dichten und den Bearbeitungen der klassischen Gedichten. Durch diese Tatsache sind na-
tiirlich nicht nur der Komponist, sondern die Dichter auch gelobt, in deren ungarischen
Texten die Worte die Last der oft sehr gebundenen rhythmischen Regeln ungezwungen an-
genommen haben. Aus einer anderen Richtung sehend aber fliegt diese Anerkennung auf
den die Texte auswéhlenden Kodaly zuriick, in dessen Sorgfalt nicht nur die Konsequenz,
sondern der Anspruch in der Textwahl und die Elastizitdt in der Behandlung auch Auf-
merksamkeit verdienen. Der Komponist bestand nicht steif auf die vollkommene Rhythmi-
sierung der Worte, ohne Hindernis passte sich den Gebundenheiten der fertigen Melodien
und Texten an, und nahm in Betracht die musikalische Hinsicht auch, die die Worte in an-

derer Art dienen.

I11.2. Die Intonation der Texte

Wiéhrend der bisherigen Untersuchung habe ich mich mit dem Unterschied der Zeitdauer
der Silben, bzw. mit der musikalischen Erscheinung der Kiirze und der Linge der Silben
beschiftigt. Die andere wesentliche Schicht der technischen Verbindung zwischen Text und

Musik beriihrt den Tonfall, bzw. die Betonung.

I11.2.1. Der Tonfall

Seine piinktliche Definition ist durch die Metrik (Verslehre) gegeben: ,,Wihrend der Rede
sprechen wir die Stimmen — in musikalischer Bedeutung — in verschiedener Héhe aus, und

die Fluktuation der abfdilligen-aufsteigenden, bzw. gleichmdf3ig hohen Stimmen nennen wir
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Tonfall.”** In anderen Worten Tonfall ist der Tonhohenverlauf innerhalb eines Wortes oder
eines Satzes. Der Tonfall — und darin erstens nicht der Tonfall der Worte, sondern der Ton-
fall der Sdtze — ist unerlésslich zum Verstiandnis des Textes. In der Fortsetzung der vorigen
Definition wird es von dem Fachmann so zusammengefasst: ,,Der in allen Sprachen vor-
handene Satztonfall zeigt den Typ der Mitteilung, bzw. den Seelenzustand des Sprechendes
an (und dementsprechend kann er erklirend, fragend, bedrohend, verwundert usw. sein).”™
Hinsichtlich dieser erleuchtenden Funktion des Tonfalls, die Komponisten der Werke mit

Text streben von Anfdngen an danach, die Melodien ,,expressiv”’ zu machen: moglichst sol-

len sie den Seelenzustand und Wille der Personen, die den Text sagen.

111.2.2. Die Betonung (Die Akzentierung)

Fiir den Komponist bedeutet darin eine besondere Aufgabe die Versinnlichung der Beto-
nung (Akzentierung) von den Worten und Sétzen. Der Akzent ist ,,...eine suprasegmentale
Eigenschaft von Lauten, Wortern, Wortgruppen und Sdtzen. Sie dient der Hervorhebung
von Silben, Wortern, Wortgruppen und Sdtzen. Als Mittel kommen dynamischer, melodi-
scher und temporaler Akzent zum Einsatz. Neben dem Hauptakzent kann es noch einen Ne-
benakzent geben. Beim Wortakzent wird eine Silbe hervorgehoben, beim Satzakzent ein

Wort. 4.

Den Sinn der lebenden Rede gibt also die Betonung, d.h. dynamische, melodische oder
temporale Hervorhebung von Silben, Wortern usw. Die Musik — abgesehen von einigen
dramaturgisch begriindeten Ausnahmen — vermeidet aber die hdufige und schnelle Ton-
kraftainderungen. Deswegen versinnlichen die Komponisten — der Praxis gemil3 — die Beto-
nung auch mit melodischer Hervorhebung. Dementsprechend behandle ich gemeinsam den
Tonfall und die Betonung (Akzentierung) als ich die Melodiefiihrung der Kompositionen

mit den bearbeiteten Texte vergleiche.

52 Szerdahelyi Istvan: Verstan mindenkinek Budapest, 1994. Nemzeti Tankonyvkiado; 43.0
53 Szerdahelyi Istvan: Verstan mindenkinek Budapest, 1994. Nemzeti Tankonyvkiado; 43.0
54  http://de.wikipedia.org/wiki/Akzent (Linguistik)
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1I1.2.3. Betonung und Tonfall in den Worten

In der ungarischen Sprache bezieht sich eine eindeutige Regel auf die Betonung der Worte:
Wenn ein Wort von Akzent ist, der Akzent immer auf erstes Glied des Wortes fallt. Mit
Riicksicht auf in dem vorigen Absatz formulierten bedeutet es, wenn der Komponist die
Betonung piinktlich folgt, dann das erste Glied der nachdriicklichen mehrgliedrigen Worte

auf hoheren Noten wie die andere ertOnt.

Gleichzeitig mit der Verfertigung der an die Rhythmisierung beziiglichen Statistik, habe
ich die Chorwerke aus diesem anderen Hinsicht auch gepriift. Aus meiner Priifung — eben-
so, wie bei der rhythmischer Priifung blieben die Chorbearbeitungen auch, deren Grund ein
Volkslied, Kirchliches oder anderes Lied von gebundener selbstindiger Melodie und
Rhythmus. Ferner blieben die auch aus, deren Text zu der zu der schon vorhandenen Musik

nachgepasst wurde.

Bei der Priifung folgt ich jetzt denselbe Gesichtspunkt auch, den bei der Rhythmisie-
rung. In den homophonischen Werken, in den homophonischen Teilen der Werke priifte ich
die Fiihrung der obersten — im allgemeinen — die Leitmelodie tragenden — Stimme. Im Fal-
le der polyphonischen Werke oder Werkteile folgte ich den Tonfall der Worte in der Stim-
me, die im gegebenen Teil das Tonbild eben beherrscht. Es kam zur Sprache, dafl den un-
garischen Akzentenregeln gemaf, die Verpflichtung des Falles von den Worten nur auf die
den Nachdruck besitzende Worte giiltig ist. Trotzdem erledigte ich die Priifung bei allen
mehrgliedrigen Worten der Texte, unabhingig davon, ob das Wort in syntaktischen, erklé-

renden Hinsicht nachdriicklich wiére.

Den oberen Kriterien entsprechend fand ich, daB3 Kodaly in der Chorwerken die Worte
beinahe in 62% (61,92%) mit fallender Melodie komponiert hat.

111.2.4. Betonung und Tonfall in den Siitzen

Das obige Ergebnis ist an und fiir sich ein sinnloses und umbewertendes Spiel. Einerseits
deswegen, weil die Verpflichtung des Falles innerhalb der Worte nur bei den nachdriickli-
chen Worten ins Gewicht fallt. Andererseits — und noch eher — deswegen, weil wie wir den
Fall der Worte in der lebenden Rede auch dem Schwung der groBeren Einheit, des Satzes

seinem expressiven erkldrenden Wille unterordnen, ebenso und noch eher muf} es sein, als
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zu den Worten die Musik sich anschlieBt. Nicht nebenhin: auch dieser Zusammenhang
leuchtet scharf darauf, da3 zwischen unserer Rede und der Musik eine unzerreisbare Ver-

bindung ist, d.h: Es ist die Musik, die unserer Rede piinktlichen Sinn und Verstand gibt.

Vor der Absolvierung des folgenden Vergleich mul man feststellen: in der Betonung
sind keine mit dem Anspruch der wissenschaftlichen Prizision formulierte Regeln. Der
Fall der Sdtze hingt in gewisser — manchmal sehr groler — Weise von dem Sprecher. Die
Betonung einiger vollen Sétze ist dadurch beeinfluflt also, da3 der Sprecher in welchem
Seelenzustand und in welcher Sprechenposition sei; da3 er davon hingend was fiir wichtig
hilt; und der Satz mit welchen vorigen und weiteren Sitzen umgegeben ist. Erst bedeutet
auf die Melodiebehandlung des Komponisten iibersetzt: Die auf den ganzen Satz sich er-
streckende Melodiebogen sind dadurch beeinfluflt, was der Komponist im Satz heraushe-
ben will; was er von dem geistigen und gesinnvollen Inhalt des Satzes denkt, und noch da-

von, dal} der den Satz umgegebene ganze Text woher kommt und wohin geht.

Es ist mehrfach evident, daf} die Betonung in grolem Maf3e eine subjektive Frage ist. Es
ermahnt zur Vorsicht in Verbindung mit den aus meinen Vergleichen ziehenden Folgerun-
gen auch. Die Zusammenstellung der Statistik bekommt einen neuen Verstand in diesem
Punkt. Es ist ungeeignet zur wirklichen Messung, zum Abzug minuzidser Folgerungen, nur

auf groflere Zusammenhénge bestrahlen kann.
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IV. Verbindung zwischen Text und Musik in der Praxis

IV.1. Angyalok és pasztorok (Die Engel und die Hirten)

Zur Zeit der Komposition des Chorwerkes, 1935, begann schon die Chorkultur in Ungarn
in Bliite stehen. Es wurde durch die Vorstellungen der ersten Dutzende der Kinderchore
und anderer Chorwerke von Koddly, und die groBartige Arbeit seiner Schiiler weit und
breit im Lande begiinstigt. Die Sadnger der schnell sich vermehrenden Schulchére haben
immer mehr leichter die Anforderungen der kleineren Chorwerke bewiltigt, die hervorra-
gendere Ensembles aber haben mit riesigem Beifall die anspruchvollere Werke des bisheri-
gen Repertoires (Lengyel LaszIo, Villo, Piinkésdolo etc.) auch gesungen. Aus der Werkstatt
des Komponisten kamen von 1933 die in immer groferer Formen sich ordnende gemischte
Chore zum Vorschein; die Ménnerchére auch bekamen vom Komponist seit 1934 mehr
Aufmerksamkeit wie bis dahin. Der fiir die kleine Kompositionen hat natiirlich nicht abge-
nommen, aber es scheint auch gewil}, da3 Kodaly seit Mitte der 1930-er Jahre immer mehr
darauf zahlen konnte: die Ensembles die seine Werke vorfithren wiinschen, iibernehmen
die Losung der schwierigen Aufgaben auch. Wahrscheinlich, wurde Die Engel und die Hir-

ten als solche Aufgabe komponiert.

Der Zentralgedanke der sich formenden Musikerziehungskonzeption von Kodaly war
der Anspruch der Erkennung und Erlernen der ,,musikalischen Muttersprache”. Dem ist zu
verdanken, daf} bis Kodaly zum Grund der gemischten Chdore poetische Texte oft gewéhlt
hat, schrieb er den bedeutenden Teil seiner Kinderchore auf Volkstexte oder auf Volkslie-
der. Diese kurze Melodien dienen dem Naturgrundstoff in erster Reihe der kleineren Kom-
positionen. GroBere Stiicke kann man aber nur wie ein Suite aus mehren Volkslieder zu-
sammenstellen (wie Piinkosdolo), oder etwas aus der Welt der Volksbrauche — voll mit
Rollenspielen, Handlungen, mit spannenden Wendungen — ins Leben rufen (so sind Len-

gyel LaszIo oder Vill6). Diesmal hat sich Kodaly an letzteren gewendet.

Die Welt der an die Historie von Bethlehem sich kniipfende Spiele ist das reichste Mate-
rial des ungarischen Volkssittenschatzes. Thren Text und Melodie hat der Komponist aus
mehr Quellen zusammengestellt. Durch das Spiel sind die Spieler in zwei Gruppen — die

Scharen der Engel und Hirten — geteilt. Es gab fiir Kodaly eine Mdglichkeit zum Erproben
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einer — in Kinderchor bis dahin nicht angewandten — in der Spatrenaissance entstandenen
zweichorigen Technik. Der Doppelchor war natiirlich nicht nur ein dramaturgisches Spiel
oder ein Kompositionsmittel fiir Kodaly. Die Idee seiner Verwirklichung gaben die Fest-
konzerte der frisch erblithene Chorbewegung, diedurch immer gro3ere Mengen in die Kon-
zertsaale angezogen wurden®. Kodaly hat das Vortragsensemble der Komposition auf Cho-
re ,,Engel” und ,,Hirten” zerteilt. Der erste ist bis Ende zweistimmig, der letztere fast bis
Ende in drei Stimmen singt. Kodaly hat ersichtlich auf piinktliche Befolgung der dramatur-
gischen Ereignisse der Komposition besondere Sorge verwandt. Deswegen versendet das
Chorwerk ausdrucksvolle theatralische Mittel hdufiger wie bis dahin. Dariiber wird sich die

Analyse fortlaufend auslassen.

Die Komposition kann man auf vier groflere Teile: durch das erste wird die Nachricht
von Bethlehem ertdnt (nur die Engel singen); im zweiten machen sich die Hirten langsam
auf den Weg und machen sie ihre Geschenke an (nur die Hirten singen); das dritte verfolgt
den Weg der Hirten unter der Leitung der Engel (die zwei Chore singen meistens abwech-
selnd); im vierten endlich loben die zwei Gruppen zusammen den geborenen Jesus (beide
Chore singen). Die folgende Abbildung zeigt proportioniert die Ordnung der vier groflen

Teilen der ganzen Komposition, aber schildert sie nur schematisch die Besetzung der zwei

Gruppen:
1. 2. 3. 4.
Die Nachricht Die Hirten machen sich langsam auf den Weg Weg zur Wie- Das Lob des Kleinkindes
ge
1-38 39-128 129-155 156-216

il
11

55  An einigen Konzerten der , Enekld Ifjusag / Singende Jugend/” Chorbewegung erschienen die Chore
mit solchem groflen Stand, daB fiir Einzelteile der Mitwirkenden nur in der Galerie des Konzertsaales
Platz finden wurde; sie haben ihre Programmnummer in den Galerien quasi ,,widersprechen” vorgetra-
gen.
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Die Komposition wird mit dem Gesang der Engel ge6ffnet (1-38.). Das Evangelium be-
ginnt lateinisch mit einen Schrei ,,Gloria” in d"-d” Oktav (das Spiel ist dann vollkommen,
wenn wir uns nicht nur verkleiden sondern sprechen wir so auch, wie es von der Rolle ver-
langt ist — d.h. die Engel miissen lateinisch singen...). Unter das weiles Engelkleid aber
blitzen die schmutzige Fiilchen des die Rolle spielenden Bauernkindes aus: der lateinische
Offnungssatz ertdnt im ,,Dialekt”. Die in e"-d"-c"-a’ pentatonischen Ténen geklungene Tri-
chord von ,,in excelsis Deo” in welchem ungarischen Kinderliedchen auch hinentgehen
konnte. Die Musik der zweiten Reihe strebt auch etwas ,,kirchliches” spielen: die Worte ,,et
in terra” ertonen mit einer Imitation, aber der Alt — statt der regelmiBigen Quart oder
Quint — mit einem Septim tiefer (9-11. S-A, ¢"-d") die modalische Melodie des Soprans
imitiert. Die zwei Engelspieler ,,finden den Stil” nur auf der Quint des Schlues (15-17. S-

7. Angyalok és pasztorok, 9-17.

Das Wesentliche — der Horerschaft zuliebe — ertont dann ungarisch, aber die die Hirten
erweckende Melodie und ihre Begleitung sind weiter auf modalischer Reihe auch erbaut
(18-28.), nur vor dem phrygischen e’ Schluton verfarbt sich mit einigen Modifikationen
(29-30.). Im SchluB des Teiles bekommen wir dessen Erkldrung auch: aus vorigem e’ plotz-
lich ein Quint eine A-Dur SchluBlfigur wird (32-34.). Die kleine Coda schliefit dann moda-
lisch: die Engel kehren zur lateinischen Sprache zuriick, und geben die Biihne mit einem

leeren e”-h' Quint dem Chor der Hirten iiber (32-38.):
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8. Angyalok és pasztorok, 28-38.
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Die Teilnehmer des Spieles kommen von dem zweiten Teil der Komposition (39-128.)
in ein ,,sicheres Geldnde” an: von hier angefangen ist es ein ungarisches Volksbrauchweise.
Seine Melodie ist eigenartig: ihre beide Hilfte sind dorisch, aber die zweite beugt sich ein
Quint tiefer und bekommt davon einen milden Moll-Charakter. Der Komponist fadelt die
Beratung der Hirten auf die vier Strophen dieses Gesang auf. Die erste Strophe (39-62.) ge-
hort dem seine Hirtenjungen erweckenden Schéfermeister: die Melodie wurde von dem Alt
gesungen. Die obere Stimmen (die Hirtenjungen) nehmen sich aber nur langsam zusam-
men: auf die erste erweckende Worte blicken sie nach drei Takten Pause hinauf (39/41;
43/46.), und zwischen den weiteren dringenden Worten des Schifermeisters auch noch lan-

ge Zeit nur einige Silben schnaufen sie — im zweiten Teil aller Takten (47-54.).
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9. Angyalok és pasztorok, 43-50.

Das Erwachen geht schwer; der Schéifermeister (Alt) mufl seine SchluBworte immer
wiederholen um dariiber GewiBheit zu verschaffen: die Hirtenjungen (obere Stimmen) sa-
gen schon ganze Worte nach ihm (55-62.). In der zweiten Strophe nehmen die Hirtenjun-
gen mit kindlicher Begeisterung, ldirmend die Melodie iiber, fragend, wohin sie abgehen
sollen (63-70.). In der zweiten Hélfte der Melodie nimmt der Schiafermeister die Fiihrung
zurlick und verweist daran: welcher ist der rechte Weg, werden es die Engel sagen. Den
Jungen gefillt davon am besten das Wort ,,angyalszo” (das Engelwort’): liber der erklaren-

den Stimme des Schifermeisters wiederholen sie es staunend im Kanon (71-78.):
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10. Angyalok és pasztorok, 71-78.

Am Anfang des dritten Strophe entsteht endlich die gemeinsame Entscheidung; die drei
Stimmen in drei Tonen, aber zusammen und f sagen den Entschluf: setzen wir uns in Be-
wegung (79-86.)! Im zweiten Teil der Melodie werden die Vortragsverordnungen der Dy-
namik zum Situationmalenden Element: das Problem der Wahl des entsprechenden Ge-
schenkes verursacht etwas Unsicherheit. Die Dynamik 16st aus p stufenweise in pp ab, die
Melodie wandert unsicher aus Sopran in Mezzo, alle Stimmen wiederholen den Text poly-
phonisch und die letzte Worte des Soprans repetieren staccato die Frage (87-103.). Nach
eintaktiger Pause (104.) wird die entsprechende Antwort durch die Kindliche Findigkeit
gegeben: sollen wir es tragen, das fiir uns das liebste und bei der Hand ist; Brot, Milch und
Kése (105-120. SMs). ,,Noch ein Ldmmlein” fiigt der Schifermeister dazu — davon kann
nur er entscheiden (111-120. A):
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11. Angyalok és pasztorok, 109-114.

Den Teil schlie8t der Chor der Hirten mit der f Wiederholung der zwei Zeile der in der
dritten Strophe zustande gekommenen Entscheidung (121-128.). Es ist bemerkenswert, daf3
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in dieser letzten zwei Halbstrophen verldsst Kodaly die zweite — in die Tiefe sinkende —

Halfte der Melodie.

Der dritte Formeleinheit (129-155.) der Komposition beginnt auffillig fiir Augen ebenso
wie fiir Ohren. Die Engel erscheinen, um die Hirten zu fiihren: Ihr Kommen ist in der Note
— durch das Ausschreiben der Doppellinie und die Vormerkung (3 #) — klar angezeigt. Das
Erscheinen des Quintes des vorigen Schluftones (a™-e”) und der Sturz der Dynamik (f - pp)
machen den Zuhorer auf das himmlische Ereignis aufmerksam (129.). Beide Chore bekom-
men Rolle wihrend den folgenden Takten. Thre Stimmen singen meistens komplementér,
aber oft verschmelzen sich. Die Engel halten hoch den kleinen, aus Silberpapier ausge-
schnittenen Stern von Bethlehem (129-136; 144-155. sempre pp), die Hirten aber — einan-
der in Kanon hin und her stolend — eilen nach dem Stern (133-140.):
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12. Angyalok és pasztorok, 137-144.

Bis sie den Stern folgen, intonieren sie das Hauptthema in E-Dur. Als sie unsicher wer-
den, stellen sie die Frage ein Quint tiefer, in A-Dur. Auf ihre Fragen (141-143; 145-147;
150-151.) schwingen die Engel wiederholt den Stern (fp 144; 148; bzw 151.). Die gespann-
te Erwartung der Suche bis zur Ende des Teiles die Dynamik des Hirtenchors iiber pp nicht

l4sst.

Nach neuere Doppellinie beginnt der Schlufiteil des Chorwerkes (156-216.): das Ein-

kommen der Hirten zum Stall von Bethlehem. Die gréfere Hirtenjunge (Ms) ist die flin-
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keste: das Ziel erblickend, rennt los. Er singt die Melodie (jetzt in D), die kleinere und der

Alte eilen zuerst atemlos nach ihm, ihre Stimmen stocken (156-160):
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13. Angyalok és pasztorok, 156-159.

Dann — ihren Temperamenten entsprechend — die zwei Hirtenjunge schwéarmen zusam-
men (Kanon zwischen Ms und S, 163-176.), der Schifermeister aber langsam, mit grof3e-
ren und augmentierten Schritten (J . . statt . ) J) folgt die Schwirmer (A 165-176.). Die
Mahnung der langsame Schritten ist von einem diminuendo auch untergestrichen (169-

176.):

a ja - szo - ban. Jaj, ott fek - - - szk

14. Angyalok és pasztorok, 164-171.

Die Hirten diminuendo poco a poco nédhern sich atemverhaltend zur Krippe, von auflen
aber leise und ermutigend ertont wieder der Engelchor. Unter dem engelischen p crescendo
d'-d" Oktav (177-183.) wiederholen noch die Hirten die letzte Takten ihrer vorigen Melo-
die, dann kehren sie aus D-Dur mit drei Mixturenschritten (182-183. ,....ott fekszik!” /
»dort liegt er!”) zur die Komposition beginnenden G-Tonalitdt zuriick (die Vormerkung

verschwindet). Jetzt startet das Finale der zweichorigen Motette (184-216.). Beachtenswert
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ist der bisher leitende Weg des Engelchors: das erste Ersetzen (1-38.) begann auf d", das
zweite (129-155.) auf e”; bei der dritten Anmeldung (177.) kehren sie zum d" zuriick und
bald von dort auch weiterspringend kommen sie zum Schmettern des beendenden Tones g”
an. Der weitergehaltene f schallende Oktav des Engelchors nunmehr nicht nur singt: das
Wort ,,Gloria!” statt des bisherigen angenehmerer und langsamer plétzlich ein schneller
Rhythmus und dadurch kriftigen Kupferbldaser-Charakter bekommt (einige Engel hat ge-
wif} ihre Trompeten auch hervorgenommen...). Unter ihnen ertonen die erste zwei Reihen
des Hauptthemas, aber als die Engel auf der Grundton der Tonart hinauftreten (191. g'-g"),
dann der zweite Teil der Melodie auch mit einem Quart hoher abgeht, spéter seine Rich-
tung auch umdreht sich, und damit wird er der wirksamste Stellvertreter der Empdrung des
SchluBes. Mit kombinierter Anwendung der verschiedenen einfachen Mittel verleiht der
Komponist diesem SchluBabschnitt einen symphonischen Charakter. Die Stimmen des Hir-
tenchors singen die Reihen der Melodie in verschiedenen Parallelen und kontrapunktischen
Passagen. Man findet einfache Terzparallele (184-185. S-Ms; 192-195. A-Ms; 197, A-Ms,
213. S2-Ms), Sext-ziige (190-191. S-Ms, 213. S2-A2), Horn-passage (209-210. Ms-A1-A2,
213. A2-A3), entgegengewandte Stimmen (188-189. S-Ms), und deren Kombination: dop-
pelte Terzparallele gegentiber leitend (200-207, S-Ms, bzw. A1-A2). Weiteres Entwick-
lungsmittel ist, dal — wie es aus den Bezeichnungen sich klar herauszeigt — die Faktur und
Dynamik des SchluBabteiles auch stindig sich ausbreiten. Der Hirtenchor bis zum Takt
199. noch dreistimmig ist, neben stindigen crescendo von dem 200. Takt vier-, dann von
dem 211. sechsstimmig sich erbreitet, und sein vorgeschriebene Dynamik in der letzten 15
Takten ff ist. Uber diesen alles hingt stindig der Fanfar in Oktavparallel der zwei Stimmen

des Engelchors.

Sehen wir ein charakteristisches Exemplar aus der Finale, mit steif trompetierenden En-

gelchor und mit in Hornziigen und Terzparallel sich entgegen bewegenden Hirtenstimmen
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15. Angyalok és pasztorok, 203-211.

Der die Komposition schlieBende Engelfanfar und die unter ihm brausende Akkordserie
werfen einen langen Blick hervor von der Wiege des eben jetzt geborenen Jesu bis zum
Osternsieg des kiinftig auferstehenden Jesu. Das Wesen dieses Weges von Christ konzipiert
der Text in der SchluBandacht: ,,Sei immer unsere Obhut, dann, als wir sterben, unser

Sieg!”
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IV.2. Jézus és a kufarok (Jesus und die Kramer)

Kodaly hat die Historie der Tempelreinigung 1934 bearbeitet. Das Werk ist eines der ge-
waltigsten a cappella Chorstlicke des Komponisten. Der Untertitel des Werkes (2. 13 Joh.)
scheint zunidchst darauf hinzuweisen, dal} ein biblischer Text als Basis dient, doch bereits
durch Ferenc Bonis® wurde nachgewiesen, daB der Text der Kodaly-Motette in keiner un-
garischen Bibeliibersetzung wortgetreu so wiederzufinden ist. Woher stammt also der Mo-
tettentext? Als anspruchvoller Philologe bevorzugte der Komponist sichtlich die sprachlich
besten Textvorlagen. Aus diesem Grund zog ich zum Vergleich die Ubersetzungen von
Gaspar Karoli*” und Gyorgy Kaldi*® heran, denn sie gelten als die zwei bedeutendsten und
stilistisch einheitlichsten Basiswerke der ungarischen Bibeltradition. Die Ergebnisse des

griindlichen Vergleiches sind: Kodaly
a) hat gewohnheitsgemafl zwischen den Textquellen souverdn gewihlt;

b) hat nicht nur aus dem Text von Johannes zitiert, sondern aus den anderen Evangelien

auch einige Sitze, Redewendungen oder Worte ibernommen;

¢) hat in etlichen Punkten solche Worte oder Ausdrucksweisen in den Text eingepasst,

die so in keiner der genannten Ubersetzungen zu finden sind;

d) hat {iberwiegend die Ubersetzung von Karoli zitiert und sich weniger an dem Text

der Kaldi-Bibel orientiert.
Daneben ist es festzustellen, daf}

e) sich ein bestimmter Textteil (,,...és ott taldla...””) nur in der Historie von Johannes fin-

det,

f) der Text des Schluflteiles des Werkes (,,Hallvan ezt...”’) eben in den Evangelien von

Johannes und Matthéius fehlt.

56  Bonis Ferenc: Neoklasszikus vonasok Kodaly zenéjében In Hodolat Bartoknak és Kodalynak Budapest,
1992. Piiski Kiad6 Kft. 122-126.0

57 ,.Szent Biblia” Werk von Gaspar Karoli /Karolyi/ (1529-1591), die erste vollstindige ungarische Uber-
setzung. Beendet 1590, wurde in Vizsoly gedruckt.

58 ,.Szent Biblia” Werk von Gydrgy Kaldi (1573-1634) die erste vollstindige ungarische Ubersetzung der
romisch-katholischen Kirche. Beendet 1626, wurde in Wien gedruckt.
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In der folgenden Tabelle findet sich die Einteilung des Textes nach der Textfassung der
Komposition selbst, und der deutschen Textfassung der Geschichte von der Tempelreini-
gung nach Johannes. Der deutsche Text ist aus der Luther-Bibel 1984 entnommen (www.-
die-bibel.de). Zwischen den [ | Klammern gebe ich (in dem deutschen Text) die Sétze an,
die sich bei Johannes nicht finden sind. Es gibt auch Worte, die sich weder in der Karoli-
noch in der K4ldi-Ubersetzung finden sind. Diese von Kodaly selbst in den Text eingefiig-

ten Worte habe ich (in dem ungarischen Text) durch Unterstreichen gekennzeichnet.

Elkézelge Hiisvét és felméne Jézus Jéruzsdalembe, a templomba. Es ott taldld 6krok, juhok, galam-
bok drusait, és ott terpeszkédtek a pénzvaltok.

Und das Passafest der Juden war nahe, und Jesus zog hinauf nach Jerusalem. Und er fand im Tem-
pel die Héndler, die Rinder, Schafe und Tauben verkauften, und die Wechsler, die da saf3en.

Es kotélbél ostort fonvan, kihajtd Sket a templombél, kavarog a barom. szalad a sok juh. szalad a
sok arus. Es a pénzvaltok pénzét szérteszora és asztalaikat féldonte.

Und er machte eine Geif3el aus Stricken und trieb sie alle zum Tempel hinaus samt den Schafen
und Rindern und schiittete den Wechslern das Geld aus und stief3 die Tische um.

Es a galambok drusinak monda: ,, Vigyéték el ezéket innét. Né tégyéték atyam hdzat kereskédés
hazava.” Amazoknak monda: ,, Irva vagyon: az én hazam imadsdagnak hdaza mindén népek kozt. Ti
pedig mivé téttéték? Rablok barlangjava!”

Und sprach zu denen, die die Tauben verkauften: tragt das weg und macht nicht meines Vaters
Haus zum Kauthaus. [Lukas 19. 46: Es steht geschrieben: »Mein Haus soll ein Bethaus sein«; ihr
aber habt es zur Réduberhohle gemacht.

Hallvan ezt a fopapok és irastudok, el akarak ot veszteni mert félnek vala téle. Mivelhogy az egész
sokasag rajta csiigg vala._ Ugy hallgatd Ot!

[Markus 11. 18: Und es kam vor die Hohenpriester und Schriftgelehrten, und sie trachteten da-
nach, wie sie ihn umbréchten. Sie flirchteten sich namlich vor ihm; denn alles Volk verwunderte
sich {iber seine Lehre. ]

Es lisst sich also feststellen, daB8 der Komponist aus mehreren Ubersetzungen und in-
nerhalb von diesen aus mehreren Evangelien Textpartien entnommen hat. Erklartes Ziel
Kodalys war nicht ein Vermischen der Quellen, sondern ein gut zu rhythmisierender Text,
deswegen entnahm er diesen unterschiedlichen Worte bzw. fiigte er selbst einige Begriffe
hinzu. In zwei anspruchvollen Analysen der Komposition® wird nachgewiesen, daB sich

durch Kodalys Eingriffe ein Prosa-Gedicht ergeben hat, dessen Zeilen man skandieren

59  Bonis Ferenc: Neoklasszikus vondsok Kodaly zenéjében In Hodolat Bartoknak és Kodalynak Budapest,
1992. Puski Kiad6 Kft. 126.0; E6sze Lasz10: Jézus és a kufarok. Kodaly vegyeskari motettaja In
Orokségiink Kodaly Budapest, 2000. Osiris Kiado 85.0
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kann. Zu 91% stimmen metrischer und musikalischer Rhythmus hinsichtlich der Worte
iiberein. Durch die Melodiefiihrung werden die Satzakzente klar zu Geltung gebracht, da-

neben folgt sie in vielen Fillen (59%) auch noch der Intonation der einzelnen Worte.

Die kleineren oder groferen Teile des Chorwerks erhielten eine gut erkennbare Gliede-
rung durch Charakter- bzw. Tempowechseln (7/8; 20/21; 122/123. 157/158.), anderswo
durch Doppellinien (20/21; 96/97; 122/123; 157/158.) oder bedeutungsvolle Pausen
(83/84; 157/158; 172/173.) stehen am Ende der Formenteile. Durch diese Gliederung wird
der Text zugleich erklért und auf zusammengehorige Einheiten — dem Inhalt gemal — ein-
geteilt; der Umbruch der Tabelle hat diese Gliederung auch in Betracht gezogen. Dement-
sprechend kann man die Motette in vier musikalische Einheiten aufteilen, die durch je
einen kurzen Anfangs- und Schluflteil eingerahmt werden. Innerhalb der Analyse und in
der — am Ende befindlichen zusammenfassenden Abbildung — habe ich die Rahmenteile

mit k' und k?, die inhaltlichen-musikalischen Einheiten mit romischen Ziffern bezeichnet.

Die Komposition beginnt mit einer kurzen, sieben Takte langen Andante Einleitung (1-
7.), deren dramaturgische Rolle — nach den Regeln der historischen Erzdhlung — die Be-
zeichnung des Ortes und Zeitpunktes der Handlung ist. Wie in seiner anderen Chorwerke,
hat der Komponist diesmal auch den Unisono-Beginn gewdhlt. Zwei dann drei Stimmen
des Chors bewegen sich solange zusammen, bis der Name des Ortes erklingt (4.). Der
Name der heiligen Stadt wird von dem plotzlich in fiinf Stimmen sich aufteilenden Chor
mit einem B-f~d-a'-f" Septimakkord ausgesprochen. Auf diese Septimakkord folgt eine
Mixtur-Reihe, zuerst von C-Dur nach D-Dur, dann kehrt sich um, und nach Beriihrung von
C-, B- und 4s-Dur an G-Dur ankommt. Durch das langsame Rollen und dem breiten Auf-
bau der Harmonien, sowie durch die Wirkung des iiber ihnen schewebenden d" des So-
prans — entsteht die festliche und kiihle Atmosphire des Tempels geradezu fiihlbar (4-7.).

Es folgt die vereinfachte Zusammenfassung des Anfangsteiles:

K
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Eiké-zelge His-vét és fel-mé-ne Je-zus Jé -
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16. Jézus és a kufarok, 1-7.
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Nach der Einleitung kommt der die Figuren des Werkes vorstellende 1. Teil (8-20.), der
zweli kleine Fugati enthélt. Durch lebhafteres Tempo (4Animato, dann pin mosso), durch po-
lyphonische Konstruktionsart und durch aus kurzen Werten bestehenden schnelleren
Rhythmus wird der Anfang der Handlung verstirkt. Die piinktliche Bedeutung der aus
Sechszenteln stehenden, zur Vorstellung der Kramer verwendeten Figur wird spéter fort-
wiéhrend klarer. Jetzt empfinden wir nur soviel, dall das Bild ein biBchen lebendiger ist (8-

10. ,.Es ott taldld... / Und er fand im Tempel die Hindler...”):
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17. Jézus és a kufarok, 8. 18. Jézus és a kufarok, 9. 19. Jézus és a kufarok, 10.

Sofort verstandlich ist aber das musikalische Bild des Themas des zweiten Fugatos (11-
18. ,.Es ott terpeszkedtek... / ... und da safen die Geldwechsler.”): die breite Korperhaltung
der neben ihren Tischen prangenden Geldwechsler wird durch eine Reihe der mit marcato
begonnenen Vierteln zitiert. Nach den schweren Viertelschritten hort man immer wieder
Sechszehntelfolgen, wenn das Wort 'pénz' (Geld) erscheint; plotzlich wird den Zuhdrern
auch die Bedeutung der kreisenden Rhythmen- und Melodienfigur des vorigen Fugatos (8-
10.) und der Basartumult der Imitationsreihe klar. Das folgende Notenbeispiel zeigt das

neue Thema und ruft einen Takt aus der Imitationsserie wach:

18. N
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20. Jézus és a kufarok, 11-12. 21. Jézus és a kufarok, 18.

Wihrend des Fugatos wird die d-Grundtonart des Anfangs verlassen: am Ende dieses
Teiles steht der Dominant Sekundakkord des g-Molls. Dieser Schluf3 ist aus technischer
Hinsicht spannend auch: alle vier Stimmen singen das Thema — der Sopran und der Alt das
Originalthema in Quartparallelen, der Tenor und der Bass die Spiegelumkehrung des The-

mas in Terzparallelen (19-20. ... és ott terpeszkedtek / und da saf3en die Wechsler.):
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22. Jézus és a kufarok, 19-20.

Jetzt beginnt der — in seiner Bedeutung und Taktenzahl auch groBziigigster — II. Teil der
Komposition, der ebenso in zwei kleinere selbstdndige Abschnitte zerteilbar ist, wie der
vorige Teil der Motette (21-83./84-122.). Der Formabschnitt wird — neben auf dem Schluf3-
ton stehenden gesetzte Fermate des vorigen Teiles, neben dem neueren Tempo- (Con moto)
und Metrumwechsel — durch eine neue Tonart angezeigt; dariiber informiert auch eine Vor-
merkung. Die Tempelreinigung ist ein gewaltiges und lebhaftes musikalisches Bild: eine
Fuge, deren Thema (f') nach dem Bass — ein Quart hoher durch das Duett von Tenor und
Alt, endlich — noch ein Quart hoher — durch den Sopran vorgestellt wird (21-28. B, 28-35.
AT, 35-42. S; ,.Es kitélbdl ostort fonvan, kihajta Sket a templombdl / Und er machte eine

Geipel aus Stricken und trieb sie alle zum Tempel hinaus.”).
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23. Jézus és a kufarok 21-28.

Das Thema erweist sich als ein Volltreffer: sein grundlegendes Bauelement ist eine kur-
ze Figur aus drei Tone. Der sich dreifach steigernde Figur (22. es-d-c; 23-24. as-g-f; 25. d'-
c'-g) fillt das Thema mit Energie, der vierte (27-28. g-f-c) schlieBt es ab. Dadurch aber,
dal3 die vier Figuren in drei unterschiedlichen Rhythmen erscheinen und ihre Eintritte in
fortwihrend sich erweiternden Intervallen aufeinander folgen (es-as — Quarte / as-d' — Tri-

tonus / d'-g — Quinte), steigert sich die Erregung des Themas (24).

Nach den ersten drei Erscheinungen der Themen folgt ein durchfiihrender Abschnitt,
dessen Grundlage die imitative Entwicklung eines einfachen Pentachord-Motives ist (42-
53. ,,Kavarog a barom / Die Rinder, die Schafe und die Hdndler laufen hin und her...”).

Dieses Motiv kommt in der vier Chorstimmen actzehn mal zurtick (25.):
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24. Jézus és a kufarok, Dreitonenmotiv 25. Pentachord-Motiv

Der Text dieses Motivs findet sich nicht im originalen Bibeltext, er ist die Kodalys In-
terpolation. Die Interpolation bekommt durch die Abhandlung von Laszlé Edsze eine tref-
fende Erklarung: Der Komponist bendtigt eine solche Melodienfigur ,,...die mit ihren »rat-
ternden«-»polternden« Achteln zur Imitationsbearbeitung sehr geeignet ist”® Withrend der
neulich — nunmehr enggefiihrten — Erscheinungen des Themas (53-61. ST / 60-68. BA)
verschwindet das Motiv nicht, und eilt bis zum Abschlufl von fff (68-83.). Das entstehende
musikalische Fresko erweist sich als expressiv: die motorische kanonische Wiederholung
des durchfiihrenden Motivs ist ein getreues Abbild des Wirrwarrs der Marktmenge, der hin
und her rennenden Verkdufer und ihrer Tiere. Von Zeit zu Zeit erscheint aber das Ordnung
schaffende Fugenthema, dessen Bewegung die in der Hand Christi zerfallenden Geil3el

nachfuhlbar zeichnet.

Im Rahmen des im 84. Takt beginnenden zweiten Fugatos erzidhlt der Komponist die
weiteren spektakuliren Gesten des Ordnung schaffenden Christus (84-96. ,,Es a pénzvdltok
pénzét szerteszord..” / ,,...und schiittete den Wechslern das Geld aus”). Durch das Duett
von Sopran und Tenor in Oktav-Unisono (84-88.), dann durch den Oktavkanon von Alt und
Tenor (88-93.) wird das Thema (f*) vorgestellt, dem Oktavkanon von Sopran und Tenor
schlieBt sich der Alt mit einer dritten Kanonstimme in Quinte an (92-96.). Ein guter be-
kannte ist das Thema des Fugatos: bei der Nennung der Geldwechsler (pénzvaltok) ist die-
selbe Figur zu horen, die schon zu Beginn des Werkes mit diesem Wort verkniipft ist (z.B.
12. Takt S), durch das Wort 'szerteszora’ (zerstreute) wird mit der Variation dieser Figur

das Rollen der Geldstiicken zur ,,Geldregen” multipliziert:

Es a pénz - val - tok pén - zét szer-te-szé6 - - ra,

26. Jézus és a kufarok, 84-88.

60 E&sze Laszl6: Jézus és a kufarok. Koddly vegyeskari motettdja In Orékségiink Kodaly Budapest, 2000.
Osiris Kiado, 87.0
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Eine hervorragende Vorgeschichte dieses illustrativen Mittels ist der 54. Satz der Johan-
nes-Passion (Lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum losen, wess er sein soll). Die
Kriegsknechte wiirfeln um den Rock Christi, und Bach vertraut die [llustration des Wirbels

des Wiirfels der Sechszentelpassage an:
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27. Bach: Johannes-Passion — 54. Chor, 6-7.

Die Fortsetzung zitiert die 1. Strophe auch: neben den Motiven mit schnellem Rhythmus
des Zerstiebens der Wechselgelder erscheint hier auch ein anderes, breiteres Thema (97-
108. .....és asztalaikat feldonté.” / ,,...und stief3 die Tische um.”). Die dullere Erscheinung
des Themas (marcato in leeren Quinten) wird in diesem Falle auch durch die im Text er-
scheinenden Gegenstinde, bzw. deren Gewicht, durch den dumpfen Krach ihres Sturzes
diktiert. In dieser Hinsicht ist das Detail das Gegenstiick des die sich ,,spreizenden” Geld-

wechsler im I. Teil (11-18.) darstellenden Motives:

97 ‘ﬂ'mamaio )
: D —d—rd = %
= T . - -
t’ T ‘— T G I ¥ T —
asz ta-la i kat fel - doén té, asz - ta-la...
4 LS4 MJ 4 4 4
O = —* > H_P‘-—I_F = 5 T
. 5 = ! = !
P 1 | 4 ol 1 1 | - 1
asz - ta-la i - kat fel - doén te,

28. Jézus és a kufarok, 97-101.

Der II. Teil des Chorwerkes wird durch das Wiederholen der Fugato-Themen geschlos-
sen. Die vier Stimmen zuerst in Paaren, lassen simultan die zwei Themen erklingen: das

Tenor-Bass Duett singt das f' Thema, das Duett von Sopran-Alt das f* Thema (108-114.):



61

- S+A .
I 3 T 1 T T I I I I
v I | 1 T | T 1 | R v 1 1|
a4l ! | | - | = I - | L
J e i
Es a pénz - val - ték sok pén - zét szer-te-szé6 - - ra,
=5 - . . £ e
. T 1 1 = F T I'l T = T
E’: ; F R F - 1 T 1 T 1 i 1 1 | P 3 T
11 = 1 I 11 1 | ¥ | - 1 | 1 H ] = F- |
X Il | 1 @ ¢ ] Il I 1 £ 1  I— 1 L5 I [ 1
~ 1 4 T ¥ e |
Es ko-tél- bdl 0s tort  fon - van ki-haj - ta 6 - ket a tem - plom - bdl,

29. Jézus és a kufarok, 108-115.

Dann und endlich schlie8t der II. Teil mit dem Muster des typischen ,,groBen Unisono”

von Kodaly: die vier Stimmen singen das f' Thema in dreifacher Oktavierung (115-122.).

Die III. Formabschnitt der Motette (123-157.) beginnt nach einer durch Fermaten ver-
langerten SchluBnote und nach einem Doppelstrich, {iber dies in einem wesentlich langsa-
meren Tempo (Calmato). Traditionell ist die Rollenbesetzung der Lehre Christi: die Worte
Jesu werden von dem Bass intoniert, die um ihn stehende und die Worte wiederholende
Male in der Tonlage der anderen drei Stimmen. Die zwei Gedankenreihen der Lehre wer-
den mit zwei ruhigen Recitativen eingefiihrt (123-126. Alt: LEs a galambok arusinak mon-
da:” | ,,Und sprach zu denen, die die Tauben verkauften:”; 137-138. Sopran: ,,Amazoknak mon-
da: | ,,Und sprach zu den anderen:”). Die erste Lehre strahlt eine milde Resignation aus:
ihre Melodie beginnt in hoher Tonlage und — mit der langsamen Beruhigung der Aufregun-
gen durch den die Geilel ablegenden Jesus zusammen — fillt dann um eine Oktave (a-A).
Die erste Reaktion der die Worte widerhallenden Menge ist erschrocken: die ersten drei
Harmonien der oberen Stimmen werden durch eine Sekundreibung iiberschattet. Dann hel-
len sich die Harmonien des Nachhalles zu reinen Dreiklédngen auf. Ein weiteres sprechen-
des Element dieses Teils ist ein Beugen in dem Wort Christi 'kereskedés' ('"Handel") ,,ne
tegyétek atyam hazat kereskedés hazava.” | ,und macht nicht meines Vaters Haus zum
Haus des Handels”/): die kleine, aus vier Sechszehnteln bestehende Figur hat sich bisher
schon dreimal zur Erwidhnung der Héandler, der Geldwechsler, oder zum Bild des Geld-Rol-

lens®' gesellt. Im Folgenden stelle ich die drei vorherigen dhnlichen Motive auch vor:

61 Im I Teil der Motette, in den Takten 8-11. und 11-20. (,,Und er fand im Tempel die Héndler,... und die
Geldwechsler die da saffen”), dann in dem zweiten Fugato des II. Teiles in der Takten 84-96.: (,,und
schiittete den Wechslern das Geld aus™).
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30. Jézus és..., 134, 31. Jézus és..., 7-8. 32. Jézus és..., 84-85. 33. Jézus és..., 87.

In der zweiten Lehre wird aus dem zunichst stillen Tadel der laute, erregte Ruf nach
Verantwortung. Das Bass-solo von Christus beginnt hier aus der Tiefe (unterster Ton ist A),
und steigert sich von dem p Anfang bis zur flir diese Stimme eine dramatische Herausfor-
derung bedeutende ff obere e’ (148. ,,Rablok...” / ,,Rduber[héhle]...”). Die melodische und
dynamische Steigerung des Solos wird in der Begleitung von dem Komponisten mit Hilfe
eines weiteren Mittels erhoht: die widerhallende Stimmen den Bass zuerst (139-145. Lrva
vagyon...” | ,,Es steht geschrieben...”) nach 4 Viertel folgen, dann wird die Distanz ver-
kiirzt zu 2 Viertel (146-147. ,,mivé tettétek” / .....ihr aber habt...”), auf den erregten Aus-

druck ,,Rduber” (148.) kommt aber der Widerhall schon mit 1 Viertel Verspéatung:
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34. Jézus és a kufarok, 139-140. 35. Jézus és a kufarok, 146-147. 36. Jézus és..., 148.

Vom Scheitelpunkt fithrt der Weg nur hinunter: bis zum Schlu3 des Teiles wiederholt
der Bass die Worte ,,Rablok barlangjava” (,,zur Rduberhohle) dreimal und immer tiefer
beginnend (148. e; 150. d'; 154. g), und mit einem graduellen diminuendo verkniipft. Die
betroffene Mal3e wiederholt nur das Wort ,,Rduber” bald chromatisch, bald in Grof3sekund-
Schritten fallenden Moll- und verminderten Akkorden, die sich am Ende zur Dur-Harmo-

nie beruhigen.

Der IV. Teil der Komposition (158-172.) beginnt nach einem Doppelstrich und nach ei-
ner eintaktigen Generalpause, wieder mit einem beweglicheren Tempo. Die tiefe Stimmen
zitieren schon das Murmeln der die Ereignisse argwohnisch betrachtenden Pharisder (159-
161. ,,Hallvan ezt a fépapok és irastudok..” | ,,Und es kam vor die Hohenpriester und
Schriftgelehrten...”), aber der Sopran und der Tenor antworten unerwartet darauf: ,,Rdu-

ber!”. Wir kénnen sogar annehmen, da3 wir noch immer den Widerhall des vorigen Schrei-



63

ens horen, aber die Fortsetzung spricht dagegen. Uber die in der unteren Stimmen ertdnen-
den folgenden Satz die Oberen im energischen marcato, immer wieder — achtmal — wieder-
holen: ,,Rduber”. Das Wort ist also kein zufdlliger Nachhall mehr, sondern die Aufforde-

rung der Verschwdrer Jesu umzubringen:
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37. Jézus és a kufarok, 161-164.

Den achttaktigen SchluBteil (173-180.) kann man nicht nur wegen seines Umfangs und
seiner Position mit dem siebentaktigen Offnungsteil in eine Parallele stellen. Aus seinem
einstimmigen Beginn in drei Takten (173-176. ,,Mivelhogy az egész sokasag rajta csiigg...”
/ ,,denn alles Volk hingt an Thm”) entfaltet sich dann derselbe auf B gebaute Septimakkord,
den wir in der Einleitung am Wort ,,Jerusalem™ gehort haben. Die Harmonie B-f-d"-a'-f"
knlipft sich jetzt an das Wort ,,rajta” (,,an IThm”), das direkt auf Jesu bezogen ist. Auf die
Akkord-Ubereinstimmung hat der Komponist selbst durch eine unerwartete Lento-Anwei-
sung und einen Metrumwechsel aufmerksam gemacht. Den harmonischen Zusammenhang
konzipiert es mit der Einfachheit der Kathechismen: die alte Heiligkeit (Jerusalem) wird
von der neuen (Jesus) abgeldst. Diese gliickliche Erkenntnis stromt aus der abschlieenden
Akkordfolge auch, die sich zwischen dem in Gegenrichtung verlaufenden Bass und Sopran
immer breiter entfaltet. Nach dem flinfstimmigen Des-Dur- (178.) und siebenstimmigen

Es-Durakkord (179.) erreichen wir schlieBlich die elftonig aufgetragene, strahlende D-Dur

Harmonie:
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38. Jézus és a kufarok, 173-181.

Die Struktur der Komposition wirkt einerseits durch ihre klare Gliederung, andererseits
durch die unbemerkt wirkenden inneren Zusammenhdnge auf die Zuhorer. Unter denen
sind solche, die nur durch die Untersuchung der Noten selbst aufgedeckt werden konnen:
derartig ist die Verbindung der — in der letzten Abbildung mit Buchstaben k' und k* be-
zeichneten — Rahmenteile oder die unausgesprochene inhaltliche Verflechtung des 1. und
IV. Teiles (Krdmer [=] Phariséder). Die erwdhnten Formenteile — die Mafen, die verwende-
ten musikalischen Mittel und das dramaturgische Dasein — rahmen das Werk ebenfalls
zweifach. Kodalys Motette wird durch andere musikalische Mittel vereinheitlicht: diese
Mittel spielen eine Rolle in Bezug auf die Textbehandlung. Hierzu gehort ,,Arbeitsteilung”
zwischen Homophonie und Polyphonie im Vertonen der statischen und dynamischen Text-
teile; das durch zwei verschiedenen Stellen auffillige musikalische Bild der sich spreizen-
den Kaufleute und des Umstiirzens ihrer schweren Tische; die illustrative Figur, die drei-
mal der Charakterisierung des fortrollenden Geldes und des Handels dient; oder das
tiefsinnige Harmonie-Paar in den Rahmenteilen. Die Empfindung der Einheitlichkeit ergibt
sich auch dadurch, da3 der Komponist am Ende des langen zweiteiligen II. Abschnitts (Die
Tempelreinigung) aus der zwei Fugato-Themen eine simultane Durchfiihrung konstruiert.
Weitere innere Zusammenhéngen ergeben sich durch die Widerhalleffekte der zwei Gedan-
ken von Christlicher Lehre, der Wiederholungen des Motivs ,,Rduber” (die eine tiefsinnige
Andeutung auch birgt), oder zwischen der eréffnenden und abschlieBenden D-Tonart der

Motette.
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Die folgende analysierende Abbildung zeigt schematisch die wichtigsten Zusammen-
hinge auf. Allerdings tduscht die Abbildung — hinsichtlich der Zahl der Takte. Der tibermé-
Big grof} erscheinende II. Teil ist wegen des schnellen Tempos — nach Sekunden gerechnet
— nicht ldnger, sondern kiirzer, als der III. Absichtlich der dynamische Mittelpunkt der
Komposition steht zwischen dem Schliielsatz der Lehre Christi (,,Es steht geschrieben:
»Mein Haus soll ein Bethaus sein«’’) und seinem leidenschaftlichen Aufschrei (,,ihr aber

habt es zur Riuberhohle gemacht!”).
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IV.3. A 114. genfi zsoltar (Der 114. Genfer Psalm)

Das Werk wurde zur festlichen Einweihung der nach dem II. Weltkrieg restaurierten Orgel
der Reformierten Kirche in Budapest-Pozsonyi-ut geschaffen. Sdndor Arany, der Chorleiter
der Gemeinde, ersuchte 1948 den Komponist ein festliches Chorwerk fiir gemischten Chor
mit Orgelbegleitung zu komponieren, dessen Grundlage ein beliebiger Genfer Psalm sein
sollte. Kodaly wihlte personlich den Text aus, dessen durch Albert Szenci Molnar formu-

lierter Untertitel ,,Danksagung des Volkes Israels” addquat entsprach.

Als Text dient die franzdsische Ubersetzung in gereimten Versen des 114. Kapitels des
Buches der Psalmen von Clement Marot, die fiir das Genfer Psalter erfolgte. Dieser Text
wurde unter dem Titel Psalterium Ungaricum® von Albert Szenci Molnar 1606 in die un-
garische Sprache tibersetzt und 1607 erstmalig verdffentlicht. Die Dichtungsart des Textes
ist eine Ode. Die Melodie des Psalms ist eine dorische Melodie in sechs Zeilen, deren

Komponist ist der einzig wirklich bekannte des Genfer Psalters, Louis Bourgeois.

Das — wihrend der Jahrzehnte vor der Entstehung dieses Chorwerkes gebrduchliche Re-
formierte Gesangbuch enthielt den 114. Psalm nicht in der originalen Melodie, sondern mit
der des 80. Genfer Psalms, d.h. mit einer einzigen zusammenfassenden Strophe, mit Zeilen
verdnderten Silbenzahl und mit unterschiedlicher Reimform. Die musikalische Arbeitsge-
meinschaft der Reformierten Kirche unter der Leitung von Kalman Csomasz Toth hatte die
Umarbeitung des Gesangbuches eben 1948, in der Zeit der Anfertigung von der Komposi-
tion beendet. In diesem Buch hatte der 114. Psalm seine eigene Melodie und alle vier Verse
,zuriickbekommen”. Fiir alle Fille, ist Kodaly zum originalen Text von Szenci Molnar,
bzw. dessen zur im neuen Gesangbuch erschienenen, aktuellen Variante zuriickgekehrt. Die

Bearbeitung enthélt den ganzen Text des Psalms.

Im folgenden stelle ich den Text des Werkes von Kodaly parallel zur Originaliiberset-
zung von Albert Szenci Molnar vor; auf die Besonderheit der Schreibweise in der ersten
Auflage liegt ein eigener Augenmerk. Bedingt durch die 1607 fiir die ungarische Sprache

eingefiihrten Rechtschreibregeln ergeben sich liberwiegend die vorliegenden Unterschiede,

62  Pflalterium Ungaricum. | SZENT DAVID KIRALYNAC ES PROPHETANAC SZAZ | Otven SOLTARI aZ FRANCIAI | notdknac
és verfeknek modjokra molft | iyonnan Magyar verlekre fordi- | tattac es rendeltettec, | az | Szenci
Mornar Areert daltal. MDCVIL. | HErRBORNABAN | Nyomtattatot Hollos Christof altal.



insgesamt jedoch finden sich nur vier Zeilen, in denen der Komponist den Text als solchen

abgedndert hat. Jede einzelne Abdnderung hat den Text klarer und verstdndlicher werden

lassen. Die veranderten Worter habe ich mit Fettschrift markiert. Darunter findet man der

Text in Lobwassers Ubersetzung.

1. Hogy Izrael kijott Egyiptombdl,
Az idegen népnek orszagabol,
Megtére Jakob hdza.

Judat Isten magdnak szentelé,
Az Izraelt orszagul folvevé,
O I6n nekie Ura.

2. A tenger ezt latvan, hatra dlla.
A Jordan vize visszafordula,
Mind hatra sietének.
A hegyek szokddstek, mint a kosok,
Es a halmok, mint a Jjuh bdranyok,
Magasan székdosének.

3. Milelt téged, tenger? Mit térsz hatra,
Mi lelt téged, Jordan? Ki iiz vissza,
Hogy elszaladsz oly igen?

Meért szoktetek hegyek, mint baranykak,
Es ti halmok, mint a kis Jjuhocskak,
Meért szoktok ilyen fennen?

4. Az Urnak haragos szine elott,
Jakob Istene haragja elott,
Mind e fold megrettenjen!

Ki a késziklat tovizzé teszi,
Forrasnak utjat kében repeszti,
Hatalmas erejeben.

1. Da Israel zog aus Egyptenland,
und von dem Volk, def8 Sprach ihm unbekannt,
Jakobs Haus sich mufit kehren,
Juda Gott zu sein'm Heiligthum annahm,
die Herrschaft iiber Israel bekam,
gab sich ihm zu ein'm Herren.

3. Was war dir Meer, daf} du flohest hinter sich?
Was war dir, o Jordan? Was jagte dich,
daf3 du die Flucht muf3t geben?

Was springt ihr Berg, gleich wie die Limmerlein?

Ihr Hiigel, wie die jungen Schifelein,
euch mufsit empor erheben?

. HOgy Izrael kijott Egyptombol,

Holott az nép idegen nyelven szol,
Megtére Jacob Haza,

Judat Isten magénac szentelé,

Az Izraelt orszagul folvové,

Oe 16n nékie Ura.

. Az tenger ezt latvan hatra alla,

Az Jordan vize félen fordula,

Mind hatra sieténec,

Az hegyec szokddstec mint az kosoc,
Es az halmoc mint az juh baranyoc,
Magassan szokddsénec.

. Mi lelt téged tenger? mit térsz hatra,

Mi lelt téged, Jordan? ki iiz viszsza,
Hogy elszaladsz illy igen?

Mit szoktetdc hegyec mint bardnkac?
Es ti halmoc mint az kis juhoczkac
Miért szoktoc illy fonnyen?

. Az Urnac haragos szine elott,

Jacob Istene haragja elott,
Mind ez fold megrettennyen.
Ki a kosziklat Tovizzé tészi,
Az kemény kovet vizzé ereszti
Hatalmas ereiben.

. Das Meer sah es, und floh bald hinter sich,

auch der Jordan mit seinem Wasser wich,
zurtick sie eilends drungen,

die Berg aufhiipften, wie die Schifelein,
Die Hiigel, wie die jungen Ldmmerlein,
hoch in die Hoh aufsprungen.

. Ja, vor des Herren grimmigem Gesicht,

vor dem Gott Jakob, wenn er zornig sicht,
erbebt die ganze Erden,

durch ihn ein Fels in See verzehrt ward,
in Wasserquellen Steine, die da hart,

gar bald, verwandelt werden.

Wegen der festlichen Gelegenheit (Orgelweihe) bekam die Begleitung der Komposition

besonderes Gewicht. Das Werk beginnt mit einem siebentaktigen Orgeleinleitung. Die fan-
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farenartigen Eroffnungstakte (1-4.) dieser Einleitung deuten kurz die bevorstehenden stiir-
mischen Ereignisse an, aber in den 5-7. Takte zieht sich die Orgel zuriick, damit die Auf-

merksamkeit der Zuhorer voll auf den Chor richtet.

In der ersten Strophe (8-19. Takte) wird die Sachlichkeit der Situationsdarstellung durch
die einfache, homophone Bearbeitungsweise unterstrichen, dadurch wird der Text betont
und leicht versténdlich, und die Horer werden an die Ereignisse herangefiihrt. Die Beglei-
tung bleibt in dem ganzen ersten Vers im Hintergrund, und gibt nur eine harmonische Stiit-
ze den Chorstimmen. Sie signalisiert aber in den eintaktigen Pausen zwischen den Melo-
diezeilen mit der Weiterformung einiger Melodiefiguren bereits, dafl sie bald mehr

Aufmerksamkeit beanspruchen wird.

Die zweite Strophe wird durch einen bestimmten Pedal-Zug vorbereitet (19.), der die
Befreiung des jlidischen Volkes durch eine Reihe von Bilder andeutet. Die Trennung des
Meeres und das Zuriickwandlung des Flu3es Jordan werden durch das die erste drei Zeilen
der Melodie ertonende f unisono benachrichtigt (20-25. Takte). Wéhrend dieser Unisono
die Pedalstimme der Begleitung zeichnet die Wellen und das Brausen des Meeres: eine aus

Achteln bestehende, energische Pedal-Passage lduft auf und ab.
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39. A 114. genfi zsoltar, 19-26.

Ein Rhythmus-Kanon im zweiten Teil der Strophe (26-31.) zwischen dem Frauenchor
und dem mit halben Takt spéter in Terzparallel einsetzenden Méannerchor berichtet von den
auBBerordentlichen Erscheinungen der auf gottlichen Befehl hinrevoltierenden Natur. Nach-
dem die Orgel anderthalb Takte plotzlich aussetzt, dann aber verwendet sie auBBerordentlich
virtuose Mittel. Die Berge und Hiigel bewegen sich die erschrockene Tiere: Diese au3erge-

wohnliche Bewegung wird durch mit Vorschlagen grob bezeichneten Pedalfiguren darge-

stellt (27-31.):



40. A 114. genfi zsoltar, 27-30.

Kodaly hat die dramatische Kraft der aufgeregten ersten Zeilen der Strophe mit zwei
Mitteln gesteigert. Einerseits, hat er — um der ungarischen Betonung zu entsprechen — den
aus Viertel- und Achtelnoten bestehenden, ausgeglichenen Rhythmus der Genfer Psalmme-
lodie in einigen Punkten des Textes mit trochdischer Dehnung (21. .. J ,hatra-alla) oder
mit jambischer Verschirfung (22. J\.. ,,vize””) abgedindert. Andererseits, hat er in der ersten
Zeilen der Melodie so verdndert, daf} sie die Oktave des Grundtones schneller und in steile-
rem Bogen erreicht. Auch den Beginn des dritten Verses hat der Komponist mit dhnlicher
Souverénitit behandelt. Deshalb ist es interessant die ersten Takte der drei ersten Strophen
(1. Vers: 8-11., 2. Vers: 20-23., 3. Vers: 32-35.) zu vergleichen, wo ich mit Sternen bezeich-
net habe, wenn irgendeine Silbe einen anderen Rhythmus oder eine andere Tonhohe be-
kommen hat, als die entsprechende Silbe der Psalmmelodie. Anhand des folgenden Bei-
spiels kann man gut erkennen, wie oft und auf welche Art der Komponist wegen des
Rhythmus der gesprochenen Sprache den Rhythmus der Melodie diesem anpasste. In dem
nachfolgenden jeweils viertaktigen Ausschnitten haben sich die Rhythmischen Werte von
16 Silben und die Hohe von 3 Tonen geédndert (in der ganzen Komposition sind noch wei-

tere 5 dhnliche rhythmische Anderungen in den Ténen des Hauptthemas zu finden):
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41. A 114. genfi zsoltar, 8-11; 20-23; 32-35.
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Wie es zu sehen ist, moduliert der dritte Vers (32-44.) — traditionsgemil3 — eine Quinte
hoher, gleichzeitig stiirzt aber der cantus firmus eine Oktave und eine Quarte herunter: im

ersten Teil der Strophe (32-37.) wird die Psalmmelodie von dem Bass gesungen. Die Bear-
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beitungsart ist hier polyphon, weil die tiefgelegte Melodie in der Homophonie nicht hérbar
sein konnte. Der cantus firmus ist mit der Pedalstimme verstérkt, wihrend die obere Stim-
me der Begleitung eine dynamische Sechszehntelpassage spielt (32-37.). In der zweiten
Halfte der Strophe wird (39-44.) zwischen dem die Melodie singenden Alt und dem diesen
tonalbeantwortenden Sopran wieder ein Kanon entwickelt. Die Bewegung der rechten
Hand mildert sich nach der Sechszentel-Reihe zu spielerischen Daktylen, die den Kanon
des Frauenchors bis zum Ende des Teiles begleiten. Das Notenbeispiel zeigt die Bewegung

der rechten Hand und der Pedalstimme:

42. A 114. genfi zsoltar, 35-37.

Nur eine eintaktige Vorbereitung leitet uns zu den SchluBlvers, der der Hohepunkt der
Komposition ist. Die in die Originaltonart zuriickkehrende Strophe (45-58.) kehrt musika-
lisch zum zweiten Vers zuriick. Wieder das Drohnen der Pedalstimme fiihrt zu der Melodie,
deren erste drei Zeilen von einem riesigen Chorunisono gesungen wird (45-50). Wéhrend
sie jedoch in der zweiten Strophe nur Achtel spielte, kann man jetzt einen Sechszentel-Zug
horen. Der zweite Teil des Verses ist hier auch polyphon, aber die Melodie bleibt jetzt im
Bass, so daf} der Sopran und auch der Tenor eine Moglichkeit bekommen mit einer Gegen-
stimme bis zum hohen a" (a’) zur musikalischen Illustration des groBartigen Schlu3bildes
beitragen zu kdnnen. Die Spannung der Begleitung steigert der Komponist dadurch, daf} er
ithre Fortgang manchmal mit Viertel-, Achtel- oder Sechszehntelpausen unterbricht. Die un-
erwartete Innehalten und Wiederstarten geben der Begleitung markante Akzente, dadurch
kann die Pedalstimme unter den hymnisch verbreitenden SchluB8zeilen des Chors auch die
erdbebenartige Energie des gottlichen Freisetzens klar darstellen. (Der letzte Notenbeispiel

zeigt wieder die AuBenstimmen der Orgel).



43. A 114. genfi zsoltar, 47-54.

Die Struktur der Komposition ist klar und ausgeglichen. Die Bearbeitung der vier Stro-
phen ist gleich proportioniert, alle sind zwolf Takte lang, nur der dritte Vers weist einem
Takt zusétzlich auf, es handelt sich ndmlich um den dynamischen Schwerpunkt. Nur ein
kurzes Vor- und ein noch kiirzeres Nachspiel umrahmen die Komposition (das Nachspiel
ist eigentlich eine — aus der vierten Strophe entwickelte — Coda). In der Behandlung des
Chors verwendet Kodaly die Mittel der polyphonen Konstruktion auBlerordentlich wirk-
sam. Die erste Strophe hebt sich durch eine homophone und gleichférmige Struktur ab, die
zweite, dritte und vierte Strophe zerfallen in zwei Halbstrophen. Bei der zweiten Strophe
weist der erste Teil der Melodie in unisono Form auf, der zweite Teil beinhaltet einen zwei-
stimmigen Kanon zwischen dem Frauen- und Méannerchor. Beide Teile der dritten Strophe
sind polyphonisch: im ersten Teil im lockeren Kanon folgen die drei obere Stimmen dem
Bass, in der zweiten Halbstrophe folgt ein Quart-Kanon zwischen Alt und Sopran. Die letz-
te Strophe imitiert die zweite nur mit wenigen Abédnderungen: sie beginnt unisono, setzt
sich kanonartig imitatierend fort, aber der Kanon wird dreistimmig, zuerst begleitet der Te-
nor den Bass, dann setzen zwei Frauenstimmen als Begleitung ein. So so entsteht die Form
einer Briicke die im letzten Takt der Endstrophe durch die Riickkehr des Chors zur Homo-

phonie verstarkt wird.

Die dritte Strophe ist der dramaturgische Mittelpunkt des Stiickes. Darauf verweist es
zuerst, da} beide Teile der Melodie polyphon erklingen; zweitens, da3 die Strophe um
einen Takt ldnger ist (Durchfiihrung zwischen den zwei Halbstrophen), und darauf weist
auch ein drittes Mittel hin. Der Grundton der dorischen Psalmmelodie in der ersten, zwei-

ten und vierten Strophe ist E; in der dritten Strophe aber H. Durch diese Modulation wird
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der Strophe einerseits ein hoheres Gewicht, andererseits durch die Riickkehr zur Grundton-

art der Endstrophe noch zusitzlich Bedeutung verliehen.

Auch die Verwendung der Mittel der Orgelbegleitung zeigt ein klassich proportioniertes
Bild. Die Einleitung hat zwei Gesichter, dhnlich denen der zweiten, dritten und vierten
Chorstrophe: nach einem markanten Beginn folgt ein kanonartiger zweiter Teil. Ebenso
einfach und homophon wie der Chor erweist sich die Begleitung der ersten Strophe: man
lernt dadurch die Melodie kennen. Danach ergibt sich das ,,.Leitmotiv”’ der Orgelstimme
aus einem kromatischen und linearen Zug aus Achtelnoten (17-26.) oder Sechszentelnoten
(32-36. und 44-54.). Zweifellos kommt diesem Motiv eine illustrative Funktion zu, es er-
scheint im Pedal (17-26. und 44-54.) oder in der rechten Hand (32-36.): kurz dieses Noten-
bild zitiert die Bewegung der Wellen. Durch zwei charakteristische und illustrative Ele-
mente werden die drei Erscheinungformen dieses Motives verbunden. So werden durch be-
sondere Pedalspriinge mit Vorschlidgen (27-31.) die schwerfdlligen Bewegungen der Berge
und Hiigel imitiert; die Daktylenzeile der rechten Hand (37-43.) zitiert bereits das Beden-
ken dieses Bildes. Insgesamt betrachtet ordnen sich die Ausdrucksmittel der Orgelstimme

zu einer ,,motivischen Rondoform™.

In der vorliegenden Darstellung versuche ich einen Uberblick iiber die Struktur der
Komposition zu geben. Vertikale Linien zeigen das Erscheinen der jeweiligen Motive auf,
waagerechte Linien den Zusammenhang dhnlicher Elemente. Durch die Kennzeichnung
der Taktzahlen und der Grenze zwischen Strophen und Halbstrophen wird die genaue Ori-

entierung erleichtert.

Einleitung 1. 2. 3. 4. E

Homophonie Unisono Polyphonie Polyphonie Polyphonie Unisono Polyphonie
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IV.4. Isten csodaja (Ein Gotteswunder)

In den Jahren des zweiten Weltkrieges hat der Komponist viele Gedichte von Sandor Pet6fi
bearbeitet. Zwei gemischte Chore — A székelyekhez und Csatadal — sind 1943 geschrieben,
in dem Jahr 1944 aber zwei Ménnerchore — Isten csodaja und Rabhazdnak fia — aus der
Werkstatt Kodalys herausgekommen sind. Kein Vermerk vom Komponist blieb davon,
kann man es nur ahnen, warum Kodaly von der Gedichte Petdfis angeriihrt wurde: Jeder
von den Gedichten sprechen tliber den Schicksal des Volkes oder von dem Verhéltnis zwi-
schen dem Mensch und seiner Heimat. Diese Fragen in gleicher Weise konnten die zwei
fiir das Schicksal ihres Volkes besorgte Schopfer beschiftigen: den Komponist in den Jah-
ren des Weltkrieges, und den Dichter vor 100 Jahren (das Gedicht wurde im Januar 1846
geschrieben, wenn Ungarns Historie gegen eine Revolution vorangegangen war). Eine der

bedeutendsten Stiick dieser Reihe der Pet6fi-Chorwerke ist der Méannerchor Isten csoddja.

Das Gedicht zieht Lehren aus den Beispielen einiger Ereignisse der ungarischen Histo-
rie aus. Zwischen den Strophen des Textes in den ersten flinf Versen wird gesinnliche und
geistige Zusammenhang durch eine refrainartige Schlufzeile geschafft: Ein Gottes Wunder
ist, dal unser Vaterland noch steht! (In der deutschen literarischen Ubertragung: , Ein
Wunder, daf3 noch steht der Vaterland!”®). Der letzte Ausklang des Gedichtes ist trotzdem
zuversichtlich. Die Schlulzeile der letzten Strophe ist die positive Variante des Refrains.
Es ist keine Behauptung, sondern eine Aufforderung: Aus unserem Menschentum soll un-
seres Vaterland stehen (in der literarischen Ubertragung: ,, Aus eig ‘ner Kraft ersteh’ das Va-
terland!”’). Ich teile unterstehend den Text des Chorwerkes und die deutsche Ubertragung
des Gedichts parallel mit. Der Komponist hat eine aus der Strophen ausgelassen, die ande-
ren hat er ohne Anderung bearbeitet. Der Weg des Refrains ist wechselreicher: in der ersten
Strophe kommt er noch nur einmal, in der folgenden Strophen hat der Komponist den Re-
frain zweimal wiederholt: damit Kodaly die Wichtigkeit der wiederholenden Nachricht
steigert. Die in der SchluBlstrophe erscheinende, zuversichtliche Refrainvariante bekommt

einen noch groferen Akzent: seinen Text singt der Chor viermal.

63  Die Ubersetzung ist das Werk von Lorenz Landgraf (4lexander Petdfi | Lyrische und epische Dichtun-
gen; Budapest, 1938. Verlag von Ludwig Kodkai)
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Die unterstehende Abbildung zeigt klar de Aufbau Werkes und leuchtet darauf, wie der
Komponist der ,,Mitverfasser des Textes” wird. Dadurch, dal Kodaly eine aus den tragi-
schen, selbstanklagvollen Strophen ausgelassen und die Dimension der Schluf3strophe ge-
steigert hat, wurden die innere geistige-gesinnliche Verhéltnisse des Werkes umgeordnet,
so der Tragische Text einen positiven Endnachdruck bekommt. Die zuversichtliche SchluB3-
strophe nimmt beinahe ein Drittel der flinfstrophigen Komposition ein (37/119 Takten =
31%). Es ist noch auffilliges, da3 der tragische Refrain siebenmal erscheint, bis die letzte

belebende Refrain-Variante doch ldsst Kodaly viermals wiederholen.

1. 2. 3. 4, 5.
2 19 3 19 37

7. 1321 po-32 B3-36_pr-40 -5 B6-59 o063 |74 578 [19-82 3-100 l01-105 [106-8 [109-114 _|115-119

17 [ 4 1l [ 4] 4 15 4] 4 1l \4\4‘ 18 s 131 6 ] 5

‘ _Ein Wunder...” Refrain ‘ | | | | ‘ s eighner Kraft. ” Refrain ‘ ‘ ‘ \

Jetzt ist der Text des Miannerchors und des originellen Gedichtes parallel zu folgen:

1. A meddig a torténet csillaga 1. Wie weit zuriick in die vergang’'ne Zeit
Rapiti a multakba sugarat: das Auge der Geschichte forschend blickt:
A szém sajat keziinkben mindéniitt es sieht alliiberall von eig’ner Hand
Sajat sziviinkre célzo gyilkot lat, auf unser eig’nes Herz den Dolch geziickt
S ez ongyilkos kéz hanyszor szalla rank!... und oft stiel auf uns die Selbstméorderhand!...
Isten csodaja, hogy még all hazank. Ein Wunder, daB noch steht mein Vaterland.
2. Igy hordozunk sok szdzados sebét, 2. So tragen Wunden wir jahrhundertlang,
Kebliink soha be ném gyogyulhatott; die Wunde nie auf uns’rer Brust sich schloss;
Meérget kéllétt mindénkor innia, man zwang den Gifttrank immer jenen auf,
Ki sebeinkre onte balzsamot. der milden Balsam auf die Wunde goB.
Valami rossz szellemtol szarmazank! Es hielt uns wohl ein boser Geist gebannt!
Isten csodaja, hogy még all hazank. Ein Wunder, daf} noch steht mein Vaterland.

[die 3. Strophe von Kodaly nicht bearbeitet war] 3. Und wahrend wir um schndde Knochen uns
am Mist gerauft wie eine Hundeschar,
gewahrten wir auf einmal, da} indess’
ein Lowenschwarm hereingebrochen war.
Tiirk’ und Tartare kamen wutentbrannt.

Ein Wunder, daf} noch steht mein Vaterland.

3. It foly Sajo... oly gorbén kanyarog, 4. Dort flieBt die Sajo*, die so stark sich kriimmt,
Mint embér, aki gorcsben haldokol. gleichwie ein Mensch in schwerer Todespein,

64  Sajo ist ein FluB in Ungarn, daneben 1241 die grofite Schlacht des Einbruchs der Mongolen stattgefun-
den hat. Dann der Konig, Béla IV. landesfliichtig, und der 2/3 Teil der schutzlosen Bevélkerung Un-
garns vernichtet wurde.
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Ott haldokoltunk, vériink ott sziva dort starben wir und der Mongole sog,
Az oriasi nadaly, a mogol, der Riesenegel, unser Herzblut ein
S holttesteinket folfald a lang! und unsre Leichen frafl der Feuerbrand!
Isten csodaja, hogy még all hazank. Ein Wunder, daB noch steht mein Vaterland.

4. § ott van Mohdcs... ott nyomta a kiralyt 5. Und dort liegt Mohacs®... dort versank in Schlamm
Sarkoporsoba pancéla s lova, der Konig samt dem Panzer und dem Pferd;
S késziilt szamunkra a 1édolt kiraly dort ward geschmiedet uns der Schreckenszaum
Kardjabol a rettentd zabola, aus des gefall’nen Konigs stolzem Schwert,
Melytol meg most is ég és verzik szank!... an den der blut’ge Mund noch immer mahnt!...
Isten csodaja, hogy még all hazank. Ein Wunder, daB noch steht mein Vaterland.

5. Mi lész beloliink?... ezt én kerdézém, 6. Was wird aus uns noch werden?... frage ich,
De mily kevesen gondolnak vele. wie wenige jedoch denken daran.
Oh nemzetém, magyar nép! Eltédet O du mein Ungarn, du mein Volk! Vertraust
Mindig csak a jo sorsra bizod-é? du stets dich nur dem guten Schicksals an?
Né csak Istenben bizzunk, mint bizank; Vertrauen wir nicht bloss auf Gottes Hand;
Embérségiinkbdl alljon fonn hazank! aus eig’ner Kraft ersteh’ das Vaterland!

Die erste Strophe des Chorwerkes (1-21.) beginnt mit einem Bass-Solo: Kodaly — seiner
geliebten Gewohnheit gemal} — die erste Worte des Textes unisono ertdnt (1-4.). Die Melo-
die hier noch zum f~-Moll — gemiB dem Vorzeichnung — sich anpassen scheint. In den zwei-
ten Verszeile die Linienfithrung der sich anschlieBenden oberen Stimmen zum dunkleren
Des-Dur zeigt, und die ganze Strophe schwebt zwischen diesen zwei Tonarten. Der mar-
kante Text — der homophonischen Konstruktion zu danken — versténdlich ertont (5-12.).
Wir héren eine kurze Imitation nur im Halbsatz, der die Strophe schlieBit: ,,S ez dngyilkos
kéz hanyszor szalla rank!” | ,,und oft stiefs auf uns die Selbstmérderhand!...” (13-17.). Der
Refrain der Strophe ist eine stille, dreistimmige Harmonienreihe, die aus Des-Dur abge-
hend durch Ces-Dur auf den die Losung wartenden Dominant des /~Molls moduliert. Diese
modalische Harmonienreihe wird das Leitmotiv der Komposition, die in identischer
und/oder variierter Form, mit verschiedenen Struktur und Stimmenfithrung am Ende der

folgenden drei Strophen auch erscheint:

65 Mohacs: Kleinstadt in Siidungarn. Daneben hat 1526 eine groe Schlacht stattgefunden, wo der Konig,
Lajos II. starb. Nach der Schlacht kam Ungarn 160 Jahre lang unter Herrschaft des Osmanischen Reich.
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44. Isten csodaja, 18-21.

Die Losung der am Ende der ersten Strophe stehenden Harmonie kommt mit der leeren

F-c Quint an, die im Anfang der folgenden Strophe ertont.

Die tief fiihrende und eng anliegende Harmonien in der erste Zeilen der nédchsten Stro-
phe (22-40.) rufen den Ton der iiber die traurige Vergangenheit erzdhlenden Kodaly-Kom-
positionen wach (22-25. (22-25. ,,fgy hordozunk sok szdzados sebet...” | ,,So tragen Wun-
den wir jahrhundertlang,”). Die diistere Worte bekommen &hnliche tiefe Harmonien, oder
leere Quinte in der zweiten Strophe des Méannerchors Nemzeti dal (15-18: ,,Rabok voltunk
mostanaig...” | ,,Gefangenen waren wir bisher...”), ebenso im gemischten Chor Magyar
nemzet (112-120. ,,Elt egy nép a Tisza tdjan...” | ,,Ein Volk lebte in der Theiflgegend...”),
oder im gemischten Chor Liszt Ferenchez (19-21. ,,Sors és biineink, a szazados baj...” |
,wchicksal und unsere Siinde, das hundertjihrige Ungliick...”). Es ist interessant den vori-

gen mit den erwihnten Takten des Isten csoddja zu vergleichen:
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45. Isten csodaja, 22-23. 46. Liszt Ferenchez, 19-21.

In der Fortsetzung der Strophe bekommen eine Rolle die sprechende Musikelemente
auch: alle drei Stimmen mit ihren Sekundenfolgen gehen den zum Scheitelpunkt der Stro-
phe fiihrenden, dann zuriickkehrenden Weg durch (26-30. ,,Mérget kellett mindenkor in-

nia...” | ,,man zwang den Gifttrank immer jenen auf...”’). Die Steigerung der Spannung wird
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durch das Weiterschritt der Tonart in c-Moll auch angezeigt. Der Schlu3 der Strophe er-
moglicht aber, dall der Refrain ebenso beginnen kann, wie im Ende der vorigen Strophe;
seine Fortsetzung aber eine Verdnderung bringt: er schliet mit anderen Harmonien, wie in
der ersten Strophe, dann wiederholt sich einer Terz tiefer, aber jetzt schon mit dem origi-

nellen Kadenz, die so nach c-Moll zeigt.

Die dritte Strophe (41-63.) mit der Reihe von groBartigen poetischen Bilder gedenkt von
einiger am schwersten Katastrophe der ungarischen Historie, dem Tatarensturm. Der Kom-
ponist hat mit den Worten auBerordentlich expressive musikalische Bilder angekniipft. Den
neben dem Schlachtfeld geschlédngelten FluB ist durch eine hin- und herlaufende Achteln-

reihe (42-44. ,,...0ly gorbén kanyarog..” / ,,...die so stark sich kriimmt..”) gezeichnet:

41

b = = —— — =
=T T e F = mLIE
%) LA T I L 1 = )
Itt foly Sa-jd, mint em - ber, a-kigorcs-ben hal - do-kol,
g- 1 - T p.ﬁ 2 s 2 |' = - - d —1
S =t f . - -
ey S T e f ¥
oly gor - bén ka-nya-rog, mint em - ber, a-kigorcs-ben hal - do-kol,
| R = I p.’-h‘ . 1 1 Il Il Il —1 Il 1 ﬁ I I I
g i,l’},l; i - £ L_J i I I F_I'_ ; 1! 11 Il Il I
s —— | = e
oly gor - bén ka-nya-rog, mint ember a - ki gorcs -ben hal - do - kol,

47. Isten csodaja, 41-46.

Der Untergang der hoffnungslos kimpfenden ungarischen Armee in allen drei Stimmen
wird aus Sekundenschritten stehenden, sich niederbiegenden Skalagang (46-48. ,,Ott hal-
dokoltunk...” | ,,Dort starben wir...”), die Entsetzlichkeit des Sturzes durch eine Dissonan-
zenreihe (47-50. ,,...vériink ott sziva az oriasi nadaly” | ,,der Mongole sog ... unser Herz-

blut an...”) wachgerufen:
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48. Isten csodaja, 46-50.
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Die Flamme aber in auf- und niederlaufenden, einander imitierenden Melodienfiguren
erscheinen (siehe den 1. Notenbeispiel). Der Refrain der Strophe ist eine neuere Variante
des originellen Refrains; wieder ertont er zweimal und jetzt schlief3t sich in es-Moll Domi-

nant.

Die vierte Strophe der Komposition (64-82.) weder zum es-Moll, noch zum Ges-Dur die
wartende Harmonie des vorigen SchluB3es 16st, sondern mit einem theatralen ges-Moll Ak-
kord — der mit fermata gebreitet ist — den Name ,,Mohacs* ertont (65.). Das folgende Bild
des Textes wird durch ein auf die drei Stimmen verbreitendes, dreitaktig stiirzendes Motiv
empfindungsvoll gemacht (66-68. ,,0tt nyomta a kiralyt sarkoporsoba pancéla s lova.” /

wdort versank im Schlamm der Konig samt dem Panzer und Dem Pferd”):
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49. Isten csodaja, 66-68.

Dieses stiirzende Motiv ist ein charakteristisches Mittel der Vokalmusik von Kodaly.
Zwei weitere beriihmte Beispiele rufe ich wach: am Ende des Psalmus hungaricus stirzt
der Chor-Unisono ein Duodezim auch (322-325. ,,4 kevélyeket alahajigalod” / ,,Die Kiihn
Vermef3'nen schmetterst Du zu Boden™*). Der Te Deum zeigt auch ein dhnliches Bild: ,,Du

grautest dich nicht ganz in Gebdrmutter der Jungfrau niederlassen, den Menschen zu bef-

reien.” (181-185. ,,...tu ad liberandum suscepturus hominem non horruisti Virginis ute-

rum.”

66 Ubersetzung von B. Szabolcsi
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50. Te Deum, 181-185.

Die Strophe wird mit einer dramatischen, mit rallentando betonten Metapher beendet
(69-74.), in derem SchluB} ertont wieder die als Refrain zurtickkommende Harmonienreihe.
Der Refrain beginnt jetzt in der dunkelsten Tonart des Werkes. Dieser sechsstimmigen Ge-
s-Dur Harmoniereihe geben aber eine iiberirdische Strahlung die sehr ausgedehnte Akkord-

stellung (Ges-des-ges-b-des'-b") und die pp Dynamik:

75
I n l!’? = I'. r T bla |' I b": | - ]
&3 === = =
%) T ¥ I T T T = T
Is - ten cso - da - ja hogy még all ha - zank!
PP, : T be be - . .
- . 5 - 0 =
Ld I T I'T I I 1} T I I 1 'V | ! 1
Is - ten cso - d& - ja, hogy még all ha - zank!
'm, [ | b, Il
ﬁ.b I = I .ﬁ' ] ¥ = I H—— ¥ ]
| 780, ? LF g 3= i
Is - ten cso - d&d - ja, hogy még All ha - zank!

51. Isten csodaja, 75-78.

Die Worte der SchluBzeile jetzt auch zweimal ertonen: der Refrain zweitens (79-82.)
schon tiefer, in engeren Lage und mit weniger (am Ende nur schon mit drei) Stimmen sich

wiederholen.

Die letzte Strophe (83-119.) setzt dichterische Fragen auf. Dementsprechend schwankt
ihre Tonalitdt: die Strophe im Laufe der ersten vier Textenzeile die Tonarten es-Moll, as-
Moll, Ces-Dur, Es-Dur, As-Dur, f~Moll beriihrt. Die fiinfte — jetzt schon nicht fragend, son-
dern auffordernd — Verszeile kehrt zum As-Dur zuriick, und nach einem kurzen Fugato mit
einem unvollstdndigen wechseldominanten Septim steht dort, wo der Refrain folgen konn-
te (100.). Der Komponist die Erwartung mit Doppelstrich und ausgeschriebenem Tonart-
wechsel steigert. Mit diesem Wechsel beginnt das Coda der Komposition. Sein Anfang ist
ein Uberraschung: er ertdnt nicht im erwarteten Es-Dur, sondern zwei Quinten héher, in F-

Dur, sein Text aber nicht der bisher siebenmal gehorte Seufzer ( ,,Isten csoddja, hogy még
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all hazank!” | ,,Ein Wunder, dafs noch steht der Vaterland!”), sondern eine energische Auf-
forderung: ,,Emberségiinkbdl dlljon fonn hazank!” | ,,Aus eig'mer Kraft ersteh’ das Vater-
land!”” Damit betont Kodaly die Bedeutung des Satzes, dal} er es viermal wiederholt: zuerst

ertont es in einem groBBen Oktav-Unisono (101-105.):
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52. Isten csodaja, 101-105.

Das zweite mal horen wir es in unter den gehaltenen, zeilenschlieenden g Tonen in ab-
wirtsschreitenden Non-, Septim- und Durakkorden (106-108.). Das dritte mal geht es — im
Verhiltnis zu den zwei vorigen — in augmentierter Schritten. Es beginnt in riesengrof3en, in
sechsstimmiger Mixtur geordneten Durakkorden, und bleibt stehen an vor dem Letzten
Wort wartenden Quart- und Septimakkorden. Das vierte mal ertont es — unter einer warten-
den Harmonie — in einer einzigen Stimme, dann, am Ende dieser Zeile, nach einer riesigen

subtonalen Septimharmonie erschallt der siebenstimmige F-Dur Schluf8akkord:
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53. Isten csodaja, 109-119.
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Zusammenfassung

Nach dem Durchblick der Chorwerke des Komponisten ist es wiirdig kurz zu werten: hin-
sichtlich auf die Zusammenhéange der Musik und des Textes, welche Kompositionstradition

iibte die groflte Wirkung auf die musikalische Textbehandlung von Kodaly aus.

Weil die Rede iiber Vokalwerken ist, konnen wir automatisch ausschlieBen, dal} die
Chorwerke von Kodaly im Kreis der Programmusik gehort waren. Wie es in dem L1.2.4.
Abschnitt (Die romantische Programmusik; 17. Seite) festgestellt ist, die Programmusik ist
grundlegend aus Instrument verlasst, sogar ihre Definition schliesst die singbare musika-

lische Gattungen aus.

Fiir mich scheint es klar, dal Kodaly bei der Selektion der musikalischen Konstruk-
tionen und Formen an solches System sich nicht hielt, das wir — mit dem Wortgebrauch der
Musiktheorie der Renaissance — als den Ausdruck der musikalischen Rhetorik betrachten
konnten. Natiirlich, in vielen Werken des Komponisten kénnen wir uns mit solchem Mit-
teln der Formgebung treffen, die die Mittelsammlung der Rhetorik auch kennt: Wieder-
holung, Steigerung, Pause fiir Schluf einer Formeinheit, innere und dussere Erweiterung,
dreifache Ordnung von Einfiihrung-Behandlung-Vollendung usw. Sie sind wichtige rheto-
rische Figuren auch, aber es ist absehbar, da3 hinter ihnen die grundlegendste, natiirliche
Regeln der Gedanken-Mitteilung, bzw. -Anordnung sich befinden. Das in der Renaissance
ausgearbeitete ganze System der musikalischen Rhetorik vielmehr reicher und komplizier-
ter ist. Die Formgebung der Werke von Kodaly eher nur auf die grundlegenden Regeln ver-
weist, und die neoklassische, die Tradition hiitende und darauf bauende Anschauung des

Komponisten spiegelt.

In der Vokalmusik von Kodaly finden wir nur wenige Spuren der Elemente des musika-
lischen Gestensystems, das sich auf stindigen Bedeutung der charakteristischen Melodien-
wendung griindet. Moglicherweise kommen einige Ubereinstimmungen zwischen den Bei-
spielen des Motiven-Worterbuchs (das sich an den Namen Deryck Cooke kniipft), und ein-
igen Melodienwendungen von Kodaly vor (obwohl Cooke eben von IThm keine einzige
Motive zitiert...). Einer von den wichtigsten Grundstoff seiner Kompositionen (die pentato-

nische Melodik und die haufige Quart-Schritte der ungarischen Volksmusik) aber von dem



82

Blickfeld des englischen Musikwissenschaftler zu weit féllt. Es ist noch zu bemerken, daf3
Kodaly manchmal solche Melodienwendungen oder Motiven gebracht, die oft mit dhn-
licher oder gleicher Bedeutung zusammen erscheinen. Diese Figuren aber kann man nie in
solche strenge und konsequente Schrittenordnung driangen, die Cooke von seinen Muster-
beispielen erfordert. Die gleichférmig, oder dhnlich wiederkehrende Motiven bei Kodaly
sind rar, und kann man ihre Bedeutung an konkrete Verweisungen gut binden (z.B. ein
Trompeten-dhnliches Signal in dem 7e Deum (1936) und im Chor Mohdacs (1964): in bei-
dem Fall der Text tiber den Burg Buda spricht). Es gibt noch andere wiederkommende Fi-
guren, die aber nicht an konkreten Bedeutung sich kniipfen, eher wurzeln sie in den typi-
schen Melodiengesten der Volksmusik; deswegen sind sie allgemein und vieldeutig zu-
gleich. Ein gutes Beispiel ist das 6ffnende, abtretende Quart-Motiv; es ist hiufig in der un-
garischen Volkslieder, deshalb in der Volkslied-Bearbeitungen von Kodély. Daneben aber
11 Kinderchore, 2 Frauenchore, 8 Médnnerchore und 13 Werke fiir gemischten Chor begin-
nen auch mit einem abtretenden Quart-Motiv, auch wenn der Text kein Volkslied, sondern

ein Gedicht ist.

Die expressive Mittel, die die Musik der Chorwerke und den Inhalt des Textes ver-
kniipfen, kann man bei Kodaly in erste Reihe mit den Typen ¢) und d) der Madrigalismen
(siehe den I.2.2. Abschnitt) identifizieren, d.h. zur konventionellen Bezeichnung der grund-
legenden Gefiihle bzw. Lebensumstinde (z.B. Sekundenschritt: Leiden; Vorhalt: Ratlosig-
keit usw.), und zur bildartigen musikalischen Erscheinung einiger Worte des Textes (z.B.
Wellengang, Fall usw.) dienen. Kodaly setzt damit die mehrjahrhundertlichen Traditionen
der musikalischen Darstellung fort, im groen und ganzen mit solcher Souverénitdt, die an
die den Affekt in Vordergrund stellende Musik des Barocks, und darin vor allem an die

bildschaffende Praxis der Vokalmusik von Johann Sebastian Bach erinnert.
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Bevezetés

A dolgozat alapgondolata

Gyermekkorom ota énekelek koérusban, s mint minden karénekes, én is sokszor éreztem:
vannak darabok, amelyeket 6rommel, és vannak, amelyeket kevésbé szivesen éneklek. Ko-
daly és Bartok miivei az elobbiek kozé tartoztak. Ezt elészor természetesnek is tartottam: a
két szerz0 gyermekkari miiveinek szovege magyar nyelvii, dallamuk vagy jol ismert nép-
dal, vagy népdalhoz hasonlé melédia volt. Am a karénekes-évek soran nagy gyonyoriiséget
szerzett nekem europai szerzék szamos kisebb-nagyobb kérusmiive is, melyeknek mind a
szovege, mind a zenéje idegen vilagbdl szarmazott, de olyan Kodaly-darabok is, melyek-
nek alapja viszont nem magyar népi szoveg és dallam volt. A tapasztalatok apranként ve-
lem is megéreztették a jol ismert igazsagot: a nagy mialkotdsok hatdsanak titka nem az
alapanyagban, hanem a foldolgozas mddjaban van, s ez a hatas képes atlépni a nemzeti

kultarak és a nyelvi kiilonbségek hatarait is.

A palyavalasztas idoszakdban tandrom Osztonzésére részt vettem egy versenyen, mely-
nek targya Kodaly élete és zenéje volt. A tanulmanyok soran kényszeriiltem arra, hogy a
miivek hatdsival kapcsolatban megérzett igazsagot megprobaljam megérteni és aprobb
részleteiben meg is fogalmazni. A feladat Kodaly minden zenemtivére kiterjedt, de a legna-
gyobb élményt a korusmiivek elemzése és a szoveg kifejezését szolgald néhany zeneszer-
701 eszkoz folismerése jelentette. A folkésziilés idején kisebb dolgozatot kellett irnom az
Isten csodaja cimi férfikarrdl, s a mi egy részlete kiilonosen megragadott: .,... S holtteste-
inket folfald a lang!...”. Ugy gondoltam: nem lehet véletlen, hogy ezen a helyen a kérus

sz6lamainak mozgésa valoban a langnyelvek latvanyat idézi:
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S holt - tes -te-in - ket fol - fa-1a a lang!

1. Isten csodaja, 52-54.



84

A megfigyelés egybevagott mas korusdarabok elemzéseinek néhany megallapitasaval, s

a szoveg és zene kozotti hasonld 0sszefliggések tovabbi keresésére 0sztonzott.

A koérusmiivek tanulmanyozasa és a fent emlitett verseny eredménye végleg a zenei pa-
lya felé iranyitott, s késobb, mar karvezetdként is torekedtem Kodaly miiveivel mind gyak-
rabban taldlkozni. Munkdm soran 1épten-nyomon tapasztaltam jeleit a zeneszerzd filologu-
si gondossaganak: annak a figyelemnek, amellyel a miivek legaprobb részleteiben is tore-
kedett a szolamok dallamvezetését Osszehangolni a besz¢élt magyar nyelv szavainak és
mondatainak hangsulyrendjével. Ugyanakkor Kodaly miiveiben rendre taldlkoztam olyan
zenei megnyilatkozasokkal, amelyek vilagos 0sszefiiggést mutattak a megszdlaltatott szo-
veg valamelyik képével. Egyre hatarozottabban foglalkoztatott a kérdés: egy-egy latvanyos
kompozicios oOtletrdl van-e szd, vagy egységes zeneszerzi gondolkodasmodrol? A zene-
szerzd sziiletésének szazadik évforduldjan késziilt dolgozatomban® probaltam valaszt adni
erre a kérdésre. A valasz egyértelmi 'igen' volt, de az akkori irds megéllapitasai — terjedel-
mi okokbdl — sziikségszeriien csak néhany kiragadott (bar 6sszefliggd) példara tdmaszkod-

hattak. Jelen értekezés magvat mégis az a dolgozat adta.

Kodaly vokalis miiveirdl mar a zeneszerz6 életében szamos értékes ismertetd és néhany
nagyobb szabésu elemzés jelent meg. Példaképpen emlithetd Téth Aladar munkassaga, aki
kritikaiban az egyes bemutatokrol szélva is rendszeresen méltatta Kodaly frissen megjelent
miiveit, emellett azonban az 1940-es évek elején attekintést is adott az addig megjelent

1. Hasonlé 8sszefoglalokat tartalmaz Eésze Laszlo Orokségiink Kodaly ci-

kompoziciokro
mii kotete®. Ezek az irasok egyfeldl értékelik a miivek téma- és szovegvalasztasanak iro-
dalmi ¢és tarsadalmi vonatkozasait, masfel6l méltatjak azt a gazdag zeneszerzoi technikat,
melynek révén Kodaly az egyetemes eurdpai vokalis zenének egyik kiemelkedd képviseld-
je, a 20. szazadi vokalis muzsikénak pedig legjelentdsebb szerzdje lett. Az Gsszefoglalo is-

mertetok mellett sziilettek olyan irdsok is, melyek egy-egy kompozici6 részletes elemzése

67  Arany Janos: A nyelv és zene egysége Kodaly Zoltan miivészetében In Az ének-zene tanitasa Budapest,
Tankonyvkiado, 5/1983. 217-224.0; 6/1983. 265-270.0.

68  Toth Aladar: Kodaly Zoltan kéltéi vilaga énekkari szerzeményeinek tiikrében In Toth Aladar | Valoga-
tott | Zenekritikai | 1934-1939 | Budapest, 1968. Zenemikiado, 580-620.0.

69 Ebsze Laszl6: Kodaly kérusmiivészete; In Ordkségiink | Kodaly Budapest, 2000. Osiris Kiadd, 77-84.0.
vagy Kodadly Weores-korusai — Wedres Kodaly-versei i.m. 103-114.0.
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utjan engedtek bepillantast a zeneszerzd miihelyébe™. Az ilyen miielemzések mindig ramu-
tatnak az énekes darabok néhany jellegzetes szofestd eljarasara, de mindmaig nem sziiletett
olyan ismertetd, amely az ilyen eszk6zok alkalmazasat miivek egész sordn, esetleg a teljes

¢letmiiben nyomon kdvetné.

Dolgozatom témajanak kifejtéséhez a masik fontos indittatast az illusztrativ eszk6zok
alkalmazédsanak europai hagyomanyaival val6 taldlkozasok adtak. Tanulmanyaim és tandri
miikddésem sordn kifejezett érdeklédéssel figyeltem, majd kerestem ugyanazokat a jelen-
ségeket, melyekkel Kodaly miiveiben mar taldlkoztam. A reneszansz madrigal-irodalom
program-darabjaiban a szofestés remek Gtleteivel ismerkedtem meg. A szveg tartalma és a
zene kozotti mélyebb kapcsolat legnagyszerlibb példait azonban — néhany kitlind szak-
konyv segitsége és szerény személyes tapasztalatok révén — Bach vokalis zenéjében, Mo-
zart operamuzsikajaban, illetve Schubert és Schumann dalaiban taldltam. Ezeknek a pél-
déknak a hatasara egyre inkdbb gy lattam: a szoveg mélyebb értelmére utald zenei eszko-
zoknek résziik lehet abban, hogy a zenemiivek — sokszor a nyelvi korlatoktol ellenére is —

nagyobb hatast gyakoroljanak az el6adora €s a hallgatora.

A dolgozat célja

Munkdm célja ezért az, hogy megprobaljon az eddigieknél atfogobb képet adni azokrol a
zeneszerzOi eszk6zokrol, melyek Kodaly vokalis miiveiben szerves 0sszefliggést teremte-

nek a zene és a megzenésitett szoveg kozott.

A dolgozat elsé fejezetének targya a zene és szoveg kozotti kapcsolat néhany alapveto
nézépontjanak, illetve tipusanak rovid ismertetése — ahogyan az a zenetorténeti hagyo-

manyban megjelenik.

A masodik fejezetben meghatdrozom €s néhany szempont figyelembe vételével csopor-

tokba rendezem a foldolgozandé anyagot

Ezutén sorra veszem €s bemutatom azokat a zeneszerz6i eszkozoket, melyek a zene és a

megzenésitett szoveg technikai kapcsolatat szolgaljak. Ezeknek révén a zeneszerzo a zenei

70 A mar megnevezett szerzOk mellett itt elsésorban Bardos Lajos, Bonis Ferenc és Ittzés Mihaly tanulma-
nyait kell emliteni.
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megfogalmazast a kivalasztott szoveg beszélt ritmusahoz, illetve lejtéséhez, hangsulyoza-

sahoz kozeliti.

A folytatasban a zene ¢és szoveg kozotti tartalmi kapcsolatok eszkézei kertilnek sorra.
Szeretném attekinteni és osztalyozni azokat a szovegi jelenségeket, melyeknek zenei meg-
szolaltatasdban a zeneszerzd tobb-kevesebb kovetkezetességgel azonos vagy hasonlo il-
lusztrativ eszkozoket alkalmaz. Ezen beliil kiilonlegesen izgalmas csoportnak tartom a Ko-
daly korusmiiveiben megjelend allanddsult zenei szimbolumokat, melyek nem éabrazoljak,
hanem 06nall6, kovetkezetesen kirajzoldodo zenei jelenségekkel tarsitjak a zenébe iiltetett

szoveg gondolatait vagy fogalmait.

Végezetiil — megfogalmazott kovetkeztetések birtokaban — egy-egy kompozicio példa-

jan bemutatom a sokrétli zeneszerz6i eszkoztar elemeinek egyiittmiikodését.

A munka modszere

Mindenek el6tt meg kellett hatdroznom a vizsgéland6é miivek korét. Ez a kérdés csak elsd
latasra tlinik kézenfekvd feladatnak. Kodaly énekes kompozicionak osztalyozdsa szamos
kérdést vetett f6l. A hatalmas mennyiségli anyagot sokféleképpen lehet csoportositani,

vizsgalddasom targya a kategorizalashoz specialis szempontokat is adott.

A vokalis darabokat elészor négy nagyobb csoportba, ezen beliil alcsoportokba rendez-

tem:

1) dalok énekhangra, hangszerkisérettel (az Enekszo, a Két ének, a Harom ének, a
Négy dal, az Ot dal, a Megkésett melodidk dalai mellett tovabbi négy 6nallé dal; va-
lamint a Magyar népdalok, a Magyar népzene sorozat tizenegy kétete, az Ot hegyi
mari népdal, €s a Nyolc kis duett 6sszesen 85 népdalfeldolgozéasa) minddsszesen
126 dal-tipustt kompozicio

2) koérusmiivek (6sszesen 180)

a) egyszolamu karok kisérettel; (6 mii)

b) gyermekkarok™ kiséret nélkiil (56), illetve kisérettel (3); (6sszesen 59 mii)

71  Teljes pontossaggal senki nem hatarozta meg, hogy a magas hangokra irt egynemi karok melyike neve-
zend6 gyermek- és melyike néikarnak. A felosztast a szoveg tartalma és megzenésitési modja alapjan
készitettem, ezért onkényesnek tekinthetd. Az adatok mogott ezek az onkényes szamitasok allnak.
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¢) ndikarok™ kiséret nélkiil (23), illetve kisérettel (1); (Osszesen 24 mil)
d) férfikarok kiséret nélkiil (25), illetve kisérettel (1); (6sszesen 26 mii)

e) vegyeskarok kiséret nélkiil (53), illetve kisérettel™ (12); (6sszesen 65 mii)

3) szinpadi miivek (6sszesen 3)

4) pedagogiai miivek (433 dallam és 661 kompozicid, 6sszesen 1094 mil)

a) egyszolamu gyakorlatok kiséret nélkiil (a 333 olvaségyakorlat, és az Otfokii
zene 1. fiizete” 6sszesen 433 dallama) és kisérettel (az Epigrammdk sorozat 9

hangszerkiséretes darabja), mindosszesen 442 darab;

b) kétszolamt gyakorlatok (az Enekeljiink tisztdn sorozat 120 gyakorlata, a Bici-
nia hungarica sorozat négy fiizetének 180 darabja, a Vdlogatott biciniumok ko-
tetben kozz¢ tett tovabbi 13 0j bicinium, valamint a 77, 66, 55, 44, 33, 22 és 15

kétszolamu énekgyakorlat, mindosszesen 625 darab)

¢) harom szélamra (a Tricinia sorozat 27 darabja)

NB: A zongorakiséretes Epigrammak sorozat, a Tricinia sorozat és a Bicinia hungarica

szoveges darabjai zenei értékiik alapjan elhelyezhetok lennének a dalok, a gyermekkarok,

illetve a ndikarok kozott.

Megallapithatd: a zeneszerzd énekes darabjainak szama 1403. Az elképesztd szamot a

szokasos opus-szamozasi elvekhez azzal kozelithetjiik, ha csak azokat a darabokat szdmoz-

zuk kiilon, amelyek 6nallo, ,,koncertképes” egységként eléfordulhatnak, vagy pedagogiai

egységként kezelenddk. Igy onalloak maradnak a dalok, a kérusmiivek és a szinpadi mii-

vek, de egy-egy egységet képeznek a pedagdgiai szandékkal irt gylijtemények. A szam igy

72
73

74

Lasd az el6z6 jegyzetet

A fiatalkori Assumpta est, az orgonas mivek (4 114. genfi zsoltar, Pange lingua, Laudes organi), a két-
féle Kallai kettds, a vegyeskari Intermezzo-atirat, a The Music Makers és a Vértamik sirjan mellett a ha-
rom — hagyomanyosan oratorikusnak nevezett — nagy kompozicio is a vegyeskarok koz¢ keriilt. Ennek
oka nem az egyszeriisités szandéka. Ha a mii a nagyszabasu zenekari kiséret miatt kapja az ,,oratorikus”
nevet, akkor igy nevezend6 pl. az egyszerli vegyeskari részletbdl kifejlesztett Vertanuk sirjan, ha vi-
szont az énekes szolistak alkalmazasa teszi a mlivet oratorikussa, akkor a megjeldlést az Assumpta est
motetta is megkaphatja. Ezért dontottem gy, hogy a mii és az eldado egyiittes méretétdl fiiggetleniil
egy csoportot hozok 1étre a hangszerrel kisért vegyeskarokbol. Vélhet6leg szerkesztéként Bardos Lajos
is hasonld szempont szerint allitotta 6ssze a Kodaly-vegyeskarok kotetének jubileumi kiadasat. A gon-
dozasaban megjelent kotetben — méretre valo tekintet nélkiil — csak az a cappella miivek szerepelnek.
A sorozat I, III. és IV. fiizetében nem Kodaly dallamai, hanem magyar, mari €s csuvas népdalok vannak.
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is magas: a 126 dalszeri kompozicio, a 180 korusmii €s a 3 szinpadi darab mellett 15 peda-

gbgiai célu dallam- és gyakorlat-gytijteményt, azaz dsszesen 324 miivet regisztralhatunk.

Els6 terveimben Kodaly teljes vokalis életmlivének attekintése szerepelt. Ezt a tervet a
munka derekéhoz érve fol kellett adnom. A vizsgalandé miivek korének szlikitését a terje-
delem és a munkara fordithat6 id6 korlatai is indokoltak. Kényteleniil dontottem végiil ugy,

hogy dolgozatomban a zene és nyelv Osszefiiggéseit csak a korusmiivek terén vizsgalom.

A masodik munka-szakaszban sorra kellett venni a kivalasztott miiveket, s elemzés ttjan
foltarni €s Gsszegylijteni azokat a zenei jelenségeket, melyek szoros dsszefiiggésbe hozha-
tok a megzenésitett szoveg tartalmaval, jelentésével. A miivek elemzése — az elébbiekben
mar emlitett terjedelmi korlatok miatt — korantsem lehetett teljes. Ugyanakkor nem szorit-
kozhattam a vizsgalandé eszkozok puszta folsorolasara sem. Igy az egyes miivek attekinté-
se kozéput lett a mélyebb elemzés és a vazlatos milismertetés kozott. Az elemzések anya-

gat — ismét csak terjedelmi okok miatt — nem csatolhattam a dolgozathoz.

A munka harmadik szakaszaban osztalyozni kellett az 6sszegylijtott anyagot, azaz, tipi-
zalni, csoportokba rendezni eldbb a szdveg €s a zene ,,technikai” Osszefiiggéseinek, majd
Htartalmi” Osszefiiggéseinek eszkozeit. Ez utobbi feladathoz megprobaltam tobb forrasbol
is segitséget szerezni, de kevés sikerrel. Nem talaltam olyan ,,sz6tart”, amely eligazitott
vagy szempontot adott volna a rendezéshez. Ezutan kovetkezett a munka stulyponti része:
az 0sszegyljtott zenei jelenségek attekintése és ismertetése a meghatarozott csoportok sze-
rint. A munka soran megprobaltam 6sszefiiggést, kapcsolatot talalni Kodaly zeneszerzoi ki-
fejezésmadja és az illusztrativ zene vagy a zenei szimbolika hagyomanyos eszkdzrendszere
kozott. Ennek révén kivantam megéallapitani: miben egyedi Kodaly Zoltan vokalis kifeje-

zésmodja és mennyiben tdmaszkodott a hagyomanyokra.
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I. Zene és szoveg osszefliggései az eurdpai zenetorténeti
hagyomanyban

I.1. Zene és szoveg technikai kapcsolata

A zenetorténet soran a dokumentéalhatd europai zene sokaig elsOsorban énekelt zene volt,
ennek megfeleléen szorosan kapcsolddott valamilyen szoveghez. A megzenésitett szoveg
€s a hozza adott zene kozotti kapcsolat értelmezhetd tisztan technikai szempontbol. Ez
esetben csak azt kell mérlegre tenni: énekelt formdjaban a sz6veg megdrizte-e a beszéd rit-
musat és lejtését? Az erre a kérdésre adott valasz a kapcsolat mindsitését a prozodia targy-

korébe utalja.

I.2. Zene és szoveg tartalmi kapcsolata

A zene €s a megzenésitett szoveg kozotti tartalmi Osszefiiggéseket a szakirodalom a 16.
szazad oOta vonta érdekl6désének korébe. A zene elméleti szabalyaival foglalkoz6 ,,musica
theoretica” és a zenélés gyakorlatanak sokféle tudnivalojat taglald ,,musica practica” mel-
lett Listenius” elméleti irdsa’® 1537-ben vezette be a ,,musica poetica” fogalmat, vélhetdleg
éppen azzal a szandékkal, hogy olyan dsszefliggéseket fedjen fol, melyekre az eldzd kettd
nem forditott gondot. A kései reneszansz idejétdl kibontakozo és azdta mind gazdagabb el-
méleti irodalom sokféleképpen targyalja a ,,koltéi zene” miikodését; ebbdl a gazdag anyag-

bol szdmomra harom alaptipus bontakozik ki.

Az irdsok egy része Osszefliggést keres a zenei szerkezetek, formak épitésének, illetve a
gondolatok szobeli vagy irasbeli elrendezésének szabalyai kozott, azaz a zenei retorika 1é-

tét firtatja.

Mas irasok olyan jelentéssel biro zenei gesztusok jelenlétét feltételezik, melyek szove-
ges ¢s szoveg nélkiili mivekben egyarant foltlinnek és tobbé-kevésbé azonos vagy hasonld
lelki vagy gondolati tartalomhoz fliz6dnek. Az érett reneszansz klasszikus és kései rene-
szansz €s korai barokk dramai madrigéljaiban gyakran tlintek {6l efféle, jelentOségteljes ze-

nei gesztusok, melyek a madrigalizmus néven 0sszefoglalhatod eszk6zok egy csoportjat al-

75  Nikolaus Listenius (1510-?) német zeneelmélet-ird
76  Musica Nicolai Listenii ab auctore denuo recognita multis novis regulis et exemplis adaucta
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kotjak. A jelentdségteljes zenei gesztusok a barokk érzelem- (affektus-) kozponti zenéjé-
ben természetszeriileg tovabbéltek, s kozérthetd tlizenetiiket a romantika, ezen beliil a prog-

ramzene is folhasznalta.

A szakirodalom leggazdagabb vonulata a zenei dbrazolas kiillonféle eszkozeit taglalja az
egyszerli hangutanzastol a vizualis jelenségek hangra-forditasan at a lelki-érzelmi éallapo-
tok tobbrétli érzékeltetéséig. Ezeket az eszkdzoket a reneszansz dereka 6ta jol ismeri a ze-
neszerzOi gyakorlat; ezek adjédk a madrigalizmusok masik csoportjat, s a késdbbi korszakok

sordn is fonnmaradtak — hol komolyan, hol jatékosan, hol ironikus formaban.

A 20. szazad soran a zeneelmélet, a zenetdrténet, a pszichologia és a filozofia kozos ha-
tarvidékén tobb kiilonleges probalkozas sziiletett alapvetd érzelmi és értelmi jelenségek és
alapvetd zenei jelenségek kapcsolatanak foltarasara, egy specialis zenei nyelvezet 1étének

igazolasara és tudomanyos meghatarozasara.

L2.1. A zene és a retorika

Az elméletirok szamara kézenfekvOnek tiint dsszefiiggést keresni a szoveg €s a zene szer-
vezésének szabalyai kozott: A gondolatok megfogalmazasanak, azaz a szovegek szervezé-
sének és eldadasanak szabdlyait a retorika, a szonoklattan rogzitette, ezért az elméletirok —
s gyakorta nyilvan a zeneszerzok is — a retorika elveit kutattak, illetve kdvették a zenei for-
mak, szerkezetek értelmezésében is. A zeneelmélet eziranyu toérekvése a korai reneszansz
idején er6sodott fol, amikor Gjra folfedezték az antik szerzOk e targyban irott munkait. Ko-
z6ttiik a szakirodalom kiemelked6 jelentéségiinek tekinti Quintilianus’ Institutio oratoria
cimii mtivét, mely a kozépkor végén, 1416-ban valt Gjbol ismertté. Bar a retorika alapanya-
ga a szoveg, elveinek zenei értelmezése nem korlatozodott a szoveges zenére: a hangszeres
zene reneszansz-kori elterjedésével az elmélet a tiszta zenei gondolatfizés szabdlyait is

gyakorta vetette 0ssze a retorikai alapfogalmakkal.

Quintilianus tankonyve a jol folépitett szonoklat 6t elemét nevezi meg. Ezek: 1. az in-
ventio (az alapgondolatok megtaldldsa), 2. a dispositio (a gondolatok elrendezése), 3. az

elocutio (kifejtés [mas néven elaboratio /f6ldolgozas/ vagy decoratio /€kesités/], 4. a me-

77  Marcus Fabius Quintilianus (cca. 35 — cca. 100) hispaniai sziiletés(i romai szonok; jelentékeny hatast
gyakorolt a kdzépkori szonoklattanra és a reneszansz irodalomra.
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moria (emlékeztetés) €s 5. a pronuntiatio (megszolaltatas). Sz6 szerint: ,, Tehat a szonoklas
teljes folyamata, ahogyan azt a legtobb és legjelesebb szerzo rank hagyta, ot részbdl all:
kitalalasbol, elrendezésbol, kifejtésbol, emlékeztetésbol és megszolaltatasbol vagy cselek-
vésbél. (ugyanis mindkét néven emlitik). ™. A humanista értékrend szerint mindezek egye-
temleges céljat harom alapelv vezérli: movere (megmozditani, serkenteni), delectare (gyo-

nyorkddtetni) €s docere (tanitani).

Az okori alapokon kivirdgzd reneszénsz, s méginkabb a barokk kor elméletir6i — mind a
retorika, mind a zene terén szamos részfogalommal gazdagitottak, am sokféleképpen at is
alakitottak a fenti elveket. Ennek kdszonhetden voltak, akik Cicero nyomén négytagt szer-
kezetrdl beszéltek: 1. Inventio /kitalalas/; 2. Dispositio /elrendezés/ v. Elaboratio /feldolgo-
zas/; 3. Decoratio /ékesités’/; 4. Pronuntiatio /elmondas/ v. Elocutio v. Actio. A kés6bbi,
barokk traktatusokban pedig mar inkabb hatrészes szerkezet szerepel; ezt a legtomorebben
Mattheson® rogzitette a Der vollkommene Capellmeister®' cimii 1739-ben kiadott alapvetd
irasdban: ,, Ami mdarmost az elrendezést illeti, az egy dallam vagy egy egész zenemii min-
den részletének és tulajdonsdagdanak megfelelo elrendezése, éppen ugy, ahogyan egy épii-
letet berendeziink és leirunk, egy tervet vagy vazlatot készitvén, hogy megmutathassuk, hol
fog elhelyezkedni egy-egy terem, szoba vagy kamra stb. A zenei elrendezésiink egy beszéd
retorikai elrendezésébol szarmazik, s attol csak a folvetésben és a targy mibenlétében kii-
lonbozik: onnantdl ugyanazt a hat elemet figyelhetjiik meg, melyek egy szonok szamara is
elo vannak irva, ugymint a bevezetés, témafolvetés, javaslattétel [a témakifejtés elzetes
vazlata /A.l./], igazoldas [meger0sités, kifejtés], ellenvetés és lezards. Exordium, Narratio,

Propositio, Confirmatio, Confutatio & Peroratio.”® ([]-k kozott a magam magyarazo be-

78 ,,Omnis autem orandi ratio, ut plurimi maximique auctores tradiderunt, quinque partibus constat: in-
ventione, dispositione, elocutione, memoria, pronuntiatione sive actione (utroque enim modo dicitur).”
(Quintilianus: Institutio oratoria, Liber tertius, Cap. (3))

79  Itt 'kifejtés' értelemben.

80 Johann Mattheson (1681 - 1764) német zeneszerzd, elméletird

81 A tokéletes karmester

82  Teil 2. Kapitel 14. §. 4. ,,Was nun zum ersten die Disposition betrifft, so ist sie eine nette Anordnung
aller Theile und Umstiinde in der Melodie, oder in einem gantzen melodischen Wercke, fast auf die
Art, wie man ein Gebdude einrichtet und abzeichnet, einen Entwurff oder Rif3 machet, um anzuzeigen,
wo ein Saal, eine Stube, eine Kammer u.s.w. angeleget werden sollen. Unsere musicalische Disposition
ist von der rhetorischen Einrichtung einer blossen Rede nur allein in dem Vorwurff, Gegenstande oder
Objecto unterschieden: dannenhero hat sie eben diejenigen sechs Stiicke zu beobachten, die einem Red-
ner vorgeschrieben werden, nemlich den Eingang, Bericht, Antrag, die Bekrifftigung, Wiederlegung
und den Schlufl. Exordium, Narratio, Propositio, Confirmatio, Confutatio & Peroratio.”
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toldasait kozoltem). Eme hatrészes szerkezet harom részbe tagolt, egyszertsitett valtozata
végsd soron a mai napig tartja magat az iskolai fogalmazvanyok 'Bevezetés-Targyalas-Be-
fejezés' sémajaban. Sajnos a részletek tanulmanyozasa jelentésvaltozasi folyamatokra is ra-
vilagit: egyazon latin nyelvli szakkifejezés (pl. az elocutio) a kiilonféle elméleti irdsokban

olykor egészen mas értelmezést kaphat.

A zenei retorika irodalma egy évszazad alatt igen gazdag termést hozott. A 16. szdzad
masodik felére eljutott oddig, hogy megkeresse és megprobalja fogalmakba onteni a kdzép-
kori és reneszansz retorika-tankonyvek teljes eszkoztaranak, az in. retorikai alakzatoknak
a zenei megfeleldit. A zenei/retorikai alakzatok legteljesebb tarat (mintegy 160 kiilonféle
retorikai példa megnevezésével) Joachim Burmeister® irta le egy Osszefoglalo elméleti
munkéjaban®. A mii cime is, megjelenési ideje is jelképes stlyd. Az elébbiekben mar volt
rola sz6: a zeneelmélet — Boethius ota alkalmazott — két alapvetd nézOpontja (musica theo-
retica €s musica practica) mellett 1537-ben tlint f6l a 'musica poetica' (a zene mint kolté-
szet) vizsgalodasi szempontja. A Burmeister-konyv cime — Musica poetica — ennek a félév-
szazaddal azeldtt bevezetett 1) fogalomnak a demonstrativ vallalasa és kifejtése. A konyv
megjelenési idSpontja pedig 1606. Eppen ezid6tajt érett forradalmi Gjdonsagga az opera

miifaja, s rovidesen szinre keriilt Monteverdi miive, a Favola d'Orfeo.
Témank szempontjabol két jelenséget tartok 1ényegesnek kiemelni:

1. A zene és a retorika Osszefliggései elsdsorban és alapvetden a kompozici6 szerkezetét,
folépitését érintik. Ezt az elvet kiillondsen a késé-reneszansz és a barokk korszak elmélet-
irdi1 emelték ki.

2. A musica poetica alapelvének megsziiletése a zenei szakirdk figyelmét 1j, 1ényeges
terliletre irdnyitotta. A zeneszerzod ¢és a zenész eléado mindig is vagyakozott ra, hogy az ér-
z€kek, érzelmek révén képes legyen megmozditani, befolyasolni a hallgatosag képzeletét.
A musica poetica korében taglalt uj gondolatok ennek a hatasnak, befolyasnak az eszkozeit

vették szemiigyre, s kezdték tudatositani a 16. szazadban.

83  Joachim Burmeister (cca 1566 - 1629) német zeneszerzo, kolto, elméletird
84  Musica poetica / Kolt6i zene (1606)
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L.2.2. A madrigalizmusok

A reneszansz korszak oriasi 1épéseket tett a zenei szerkesztés technikdjanak fejlesztésében.
A polifonikus gondolkodasmdd egyre bonyolultabb megnyilvanulésai azonban nem tekint-
hetdk puszta szellemi jatéknak: a magasrendli szerkezetek 1étrehozasaban ahitatos szandék
nyilatkozott meg. Az alkoté6 ember mind magasabb szinvonalon és mind tobb szabaly telje-
sitése Utjan torekedett megkozeliteni, utanozni a teremtett vilagban tapasztalt rendet. A
mindennapi zeneszerzoi gondolkodas — ennek némiképp ellentmondva — kellemes és kony-
nyen befogadhat6 élményeket kivant szerezni kozonségének. Nagyon leegyszeriisitve a bo-
nyolult helyzetképet: a magas roptii, latin nyelvii egyhdzi muzsika (misék, motettak) a bo-
nyolultabb, polifonikus szervezésmodot miivelte, a vilagi zenében kivirdgzott a nemzeti
nyelven megszo6lald dalkultira (chansonok, frottoldk, songok). A kortars irodalom robba-
nasszeri fejlodése és a zeneszerzoi-eldadodi igény azonban hamar teremtett atjarast a kétfé-
le gondolkoddsmod kozott. A trecento kezdeti igénytelen, haromszolamti madrigél-tipusa-
bol a reneszansz derekara igényes 1 miifaj sziiletett. Az érett reneszansz — tobbnyire 6tszo-
lamt — madrigalja gazdag polifonikus eszkoztarat is mozgositott, de sulyt helyezett ra,
hogy a kozonség figyelmét konnyen érthetd, valtozatos zenei képekkel tartsa fonn (ami-
képpen egy jo prédikator vagy tanité is helyesen teszi, ha emelkedett eldadasat egy-egy tré-

faval, szellemes példaval szinesiti).

A hatékony, sikeres szonok és a sikeres zenész eszkozeinek rokonsagara mar Tinctoris®
is folhivta a figyelmet. Liber de arte contrapuncti /az ellenpont miivészetérol irott konyv/
cimii munkéjanak harmadik kotetében ezt irta: ,, Amiképpen ugyanis a beszéd miivészeté-
ben, Tullius [Cicero] megallapitasa szerint leginkabb a valtozatossag gyonyorkodteti a
hallgatot, ugyanugy a zenében az osszhangzatok sokfélesége nagy mértékben gyonyoriiség-
re inditja a hallgatok lelkét; ezért Etikajaban a filozofus nem kételkedik a valtozatossagot
a legédesebb/leggyonydriiségesebb dolognak tartani és az emberi természet szamara azt
sziikségesnek itélni.””** Nem kételkedhetiink benne, hogy Tinctoris a zene valtozatossaga

cimén olyan, kdzérthetd eszk6zok alkalmazaséara gondol, melyek ugyantgy teszik elevenné

85  Johannes Tinctoris (cca. 1435 — 1511) németalfoldi zeneszerzo és elméletird

86 ,,Quemadmodum enim in arte dicendi varietas secundum Tullii sententiam, auditorem maxime delectat,
ita et in musica concentuum diversitas animam auditorum vehementer in oblectamentum provocat, hinc
et philosophus, in Ethicis, varietatem jocundissimam rem esse naturamque humanam ejus indigentem
asserere non dubitavit.” (Tinctoris: Liber de arte contrapuncti, Liber tertius, Capitulum VIII. )
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a jol szerkesztett zenét, ahogyan egy jol megvalasztott szonoki tréfa ravilagitani képes a

magasroptii mondanivalo Iényegére.

Az elébbiekben mar emlitett szonoklattani alakzatok egy széles csoportjat alkotjak azok
az eszkozok, melyekkel a beszEld a 'decoratio' (a mondanivalo ékesitett, szemléletes pél-
dakkal megtiizdelt kifejtése) sordn élhet. Ezek a retorikai fogasok a szoveg egy-egy-gondo-
latanak szemléltetését, kiszinezését, illetve a szoveggel kapcsolatos érzelmek keltését szol-
galjak. A zenei retorika hasonlo, szemléltetd alakzatainak egy nagyobb csoportjat (az un.

'Hypotyposis' osztalyt) a zeneiras 'madrigalizmus' néven is emlegeti.

A madrigalizmus fogalma meglehetdsen ismert, de pontos meghatarozasa a legjelesebb
lexikonokbol (Groves, MGG, Brockhaus) hidnyzik. A reneszansz kor énekes zenéjét tagla-
16 kiilonféle tanulmanyokbdl ugy tiinik, hogy tobb, kiilonféle mélységh rétege van, melyek
a hangutanzastol a szofestés egyszeriibb és emelkedettebb formain keresztiil egészen a
,musica riservata” gyakorlataig és az elvont fogalmak, érzelmek egyezményes szabalyok
szerinti zenébe-0ntéséig hlizodnak. A madrigalizmusok eszkdztdra ennek megfelelden rop-
pant gazdag. A szakirodalom értékeld megallapitdsainak zavarba ejtd sokféleségébdl tgy
tlnik: a reneszansz €s korai barokk korszak madrigalistai attol fiiggden valasztottak meg
kifejezd eszkozeiket, hogy milyen — a miivészetek, s ezen beliil a zene feladatara vonatko-
70 — filozofiai vagy esztétikai nézetek hatasa alatt miikodtek. Ennek megfelelden nagyjabol

négy tipus talalhat6 a 'madrigalizmusok' kdrében:

a) a kottaképben megjelend, ,,az eldadonak sz6l16” otletek (két egész-hang: egy szempar
jelolése, befeketitett kottafej: gyasz stb; ez az eszkoz a ,,musica riservata” nevet szokta
kapni); egy nevezetes ,,szempar”-példa Luca Marenzio (1560-1599) Occhi dolci e soavi

(édes és kedves szemek) cimli madrigaljabol [occhi = szemek]:
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2. Marenzio: Occhi dolci e soavi, 1-5.



95

b) egyszerli szonoklattani alakzatok szerepét betoltd zenei gesztusok (pl. kiemelés, is-

métlés, fokozas, szilinet stb);

¢) az alapveto érzelmek, illetve élethelyzetek egyezményes jelolését szolgalo eszkdzok
(pl. félhang-1épés: fajdalom; sziinet: csond, halal; késleltetés: varakozas, habozas stb.)*’; a
fajdalmat (dolore) megjelenitd félhanglépések egész fiizérét idézem Carlo Gesualdo 1613-

ban kiadott madrigaljabol:
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3. Gesualdo: Belta, poi che 1'assenti, 53-60.

d) a széveg egy-egy szavanak zenei megjelenitése®® (pl. hullamzas, kakukkszo, foldre-e-
sés, lefelé mozgas stb.). A kovetkezd oldalon ismét Marenzio-t6] hozok egy példat: ,,Scen-
di dal paradiso Venere...” (azaz: Szallj le, Vénusz a paradicsombdl). A ,,scendi” (széllj le)
folszolitds minden sz6lamban demonstrativ kvint-lelépést, az istenndnek az édenbdl lefelé

"o

vezetd utjat (,,dal paradiso...”) szekundmenet rajzolja.

Az elobbiekben taglalt négy tipust teljesen dnkényesen jeldltem meg €s allitottam ebbe
a sorba. A sorrendet szamomra az indokolja, hogy az a) tipusu eszkdz csak az eléadot tajé-
koztatja a szerzdi szandékrol: a hallgaté attételesen okul beldle, ha az eldado hiiségesen ¢€s
demonstrativan engedelmeskedik a kottakép sugallatanak; a b) tipusu eszkoz elsésorban az

értelmezést szolgélja, s csak masodsorban a szemléltetést: nem &brazol, hanem tagol; a c¢)

87  Ezt a tipust a szakirodalom hangfestésnek (Tonmalerei; tone-painting) is nevezi.
88 A szakirodalomban szofestés (Wortmalerei; word-painting) az elnevezése.
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¢s d) csoportba tartozd eszkozok illusztrald szandéka a hallgatdé szamara megérezhetd (c)

vagy eltéveszthetetlen (d).
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4. Marenzio: Scendi dal Paradiso, 1-7.

L.2.3. A barokk affektus-zene

A szakasz cimében tudatosan keriiltem az elterjedt ,,affektus-tan” (Affektenlehre) megjelo-
1ést. A modern zenetdrténeti szakirodalom tekintélyeként szamon tartott George J. Buelow
leszogezi, hogy ,,...igazabol egyetlen olyan atfogo, dsszefiiggo elmélet sem sziiletett a ba-
rokk korban, amely megvilagitotta volna, hogy az affektusokat mikent kell a zenében meg-
jeleniteni.”™ A barokk zene — kiilondsen az arnyaltan kifejez6 bachi vokalis muzsika —
elemz6i hajlamosak voltak feltételezni egy Osszefiiggd zenei eszkdzrendszert, mely mintha
szoOtarszerlien tartalmazta volna egy kozdsen beszélt zenei nyelv szavait az érzelmek leira-
sédhoz. ,,...az elméletirok ... rendiiletleniil hittek benne, hogy a zenei figurdik efféle rogziilt
rendszere képezte a barokk 'affektus-tan' egyik alapjat. Az ujabb kutatdasok vilagosan meg-
mutattdk, hogy jellegzetes érzelmi tartalommal biro dllandosult zenei figurak soha nem lé-
teztek — sem a barokk kor zeneszerzbinek fejében, sem az elméletirok magyardzataiban. "

E megallapitasok fényében az 'affektus-tan' kifejezés értelmét vesziti. Abban viszont min-

den zenetorténeti szemlélet megegyezik, hogy a barokk korszak felfogéasa szerint a zene (és

89 ,,...in fact no one comprehensive, organized theory of how the Affects were to be achieved in music was ever estab-
lished in the Baroque period.” (Groves Dictionary of Music. Rhetoric and Music 4. Affects)

90 ,..writers, including Bukofzer, continued to believe that such a stereotyped set of musical figures was an essential
aspect of a Baroque theory of Affects. More recent research has clearly shown that a concept of stereotyped musical
figures with specific affective connotations never existed in the Baroque composer s mind or in theoretical explana-
tions.” (Groves Dictionary of Music. Rhetoric and Music 4. Affects)
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minden mas mivészet) alapvetd feladata az emberi érzelmek (emotio), szenvedélyek (pas-
sio) ¢s lelkiallapotok (affectio) megjelenitése (s ezaltal a hallgatoban valo folébresztése is).
Mint annyi mas gondolatnak, ennek is megtalalni alapjat a gorog filozéfia esztétikai néze-
teiben. Platon és Arisztotelész is vilagosan megfogalmazta a zene €s az érzelmek Osszeflig-
gését, s ezzel egyiitt a hatast is folismerték, amit a zene az emberre tenni képes. A zenei
ethosz fogalma ettdl fogva a gorog zeneelmélet egyik ismert alapelve. A barokk kor a tudo-
manyok eldrehaladtival tovabbi dsszefliggéseket vélt talalni: Bacon, Leibniz és mindenek-
elott Descartes ugy vélte, hogy racionalisan és tudomanyosan foltarhatd az érzelmek fizio-
logiai természete, azaz folismerhetk az érzelmek objektiv élettani jelei (Les passions de
l'ame, 1649). Ezekkel a filozofiai probalkozasokkal a zeneszerzok nemigen foglalkoztak,
am az nyilvan valo, hogy a korszak zenemiivei minden lehetséges eszkozt — dallam, har-
monia, hangnem, tempd, ritmika, metrum, akcentus, dinamika stb. — az affektusok kifeje-
zésének szolgélataba allitottak. Tekintettel arra, hogy a kor Eurdpaja sok tekintetben egysé-
ges zenei nyelvet beszélt, a kifejezésre tett probalkozasok is gyakran jutottak egyforma
eredményre szamos zeneszerzd mithelyében. (Nem kis mértékben ennek is kdszonhetd a
kutatok utdlagos félreértése, amikor a sok hasonlé modorban besz¢él6 muzsika lattan kozos
eszkozrendszert, ,,kdzmegegyezést” sejtettek...) A korszak legnagyobb szabasu szerzoi pe-
dig integraltak eszkoztarukba és szuverén modon alkalmaztdk mindazt, amit e téren a ko-
zépkor oOta a dokumentalhatd kompozicids technikak folhalmoztak. Bizonyosra vehetd,
hogy Bach vagy Hindel elméleti képzésében szerepet kaptak a zenei retorika elvei (mar
csak azért is, mert az iskolai oktatasnak akkor még részét képezte az elemi retorika ismere-
te), és az is bizonyos, hogy a magasrendii kontrapunkt-tanulmanyok mellett kellé mérték-
ben t4jékozodtak a madrigalistak tobbszolamu és a korai olasz operaszerzok egyszolamu
kifejezésmodjaban is. Bach vokalis kompozicioi egész példatarral szolgalnak e tekintetben.
A passiotorténet szamos lehetdséget kinal a kifejez6 eszkozok alkalmazasara. Alljon itt egy
tobbszolamu ¢€s egy egyszolamu példa. A Janos-passié 7. koralja (O grosse Lieb) a szenve-
dést jovendoli. A ,,Marterstrasse” (martir-ut, a szenvedés Utja) szonal nemcsak a latvanyos
basszus-menet alkalmazza a fijdalom abrazolasara a reneszdnszban kifejlesztett eszkozt, a
kromatikus mozgast; a zeneszerzé atmend hangokkal a koral-dallamot is elszinezi. Az 5-6.
item két szavaban — ,.diese Marterstrasse” — minddsszesen nyolc lefelé és egy folfelé

mozdulo kisszekund-1épés fordul eld:
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5. Bach: Johannes-Passion, 7. Choral: O grosse Lieb', 3-6.

Amikor pedig Pilatus megostoroztatja Jézust, az evangélista sz6lama hirtelen kilép meg-
szokott kereteibdl: a ,,geisselte ihm.” (megostoroztatta) hangjaiban vilagosan latni/hallani a

korbacs fonadékainak tekeredését:

Danahm Pi - la - tus Je-sum und gei - - - - - - - - - - - - il . - Eel -te ihn!

6. Bach: Johannes-Passion, 30. Recitativo, 2-5.

Lehetséges, hogy Eurdpa alakult at véglegesen a barokk iddszakaban, s ezért tiinik ugy
a szemlélonek, hogy a 18. szdzad els6 harmada utin a zenetorténet-zeneelmélet e részkér-
désében egy ideig nincsen értelme az egész kontinensre vonatkozo altalanos érvényii meg-
allapitasoknak. Az alkotok onalldan, egyéni izlésiik diktalta mértékben hoztak dontéseket a
kifejezd zenére vonatkozdan; olykor pedig megrendelést teljesitettek. Szorakoztatod olvasni
miként irt édesapjanak Mozart az egzotikus kornyezetbe helyezett operacselekményrdl és
az ahhoz fizendo6 'torok' zenei motivumokrol: ,,4 torténet tordk, s az a cime: »Belmont és
Konstanze, avagy Széktetés a szerajbol«. A nyitanyt, az 1. felvonas korustételet és a zaro-

korust torok zenével fogom megcesindlni. ™.

1.2.4. A romantikus programzene

A kifinomult és gazdag eszkoztarat alkalmazo zenei kifejezd torekvések kovetkezd iddsza-
ka a 19. szdzadi romantika, melynek egyik legjelenté¢kenyebb — de mindenképpen nagyha-
tasi — vonulata a programzene kiviragzasa. Igaz, eddig azt lattuk, hogy a szdoveggel

»egylttmiikodni” hivatott eszkozoket a vokalis zene fejlesztette ki, s az igy nyert beszédes

91 ,,Das Sujet ist tiirkisch und heif3t: »Belmont und Konstanze, oder: Die Verfiihrung aus dem Serail.« Die
Sinfonie, den Chor im 1. Act und Schlufichor werde ich mit tiirkischer Musik machen.” (Mozart an sei-
nem Vater, 1. August, 1781.)
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eszk6zok azutan atkeriiltek az instrumentalis zenébe és ott tovabb is éltek. A romantikus
programzene mas tordl fakadt; alapvetden hangszeres indittatasu, st meghatarozasa ki is
zarja az énekes zenei mufajokat. A hivatalos terminologia szerint a programzene ,,Olyan
hangszeres zene, amely valamilyen fogalmilag megragadhato téma leirasaval vagy annak
erzekeltetésével kapcsolatos, erre rendszerint a zeneszerzo utal a tartalom irasos ismerte-

tésével vagy a cimaddssal. > Mégis: két fontos momentum a romantikus programzenét is

er6sen koti az énekes zenéhez.

1. Ahogy mar volt sz6 réla: a hangszeres zene a szovegek tartalmat kifejezni képes esz-
kozok jelentékeny részét évszazadokon keresztiil az énekes zenétdl vette at, vagy azzal par-
huzamosan fejlesztette ki. A romantika hangszeres programzenéje tehat attételesen nagyon

is sokat kapott a vokalis zenétdl.

2. A programzene billentylis eszkoztaranak egyik 1ényeges forrasa a romantika kezdetén
Schubert révén forradalmian megujuld dalmuzsika, illetve az 4j tipusu romantikus dal zon-

gorakisérete volt.

L.2.5. A zene mint nyelvezet

Az elméletirds minden eddigi korban arra torekedett, hogy — kevesebb vagy tobb 1 folis-
merésének birtokdban — jra-fogalmazza vagy ujakkal helyettesitse sajat, elfogadott alap-
igazsagait. A 20. szdzadi zeneelmélet ehhez a torekvéshez a filozofia és az esztétika mellett
a pszichologia segitségét is igénybe vette. Meyer”™ és Adorno® altalanos érvényli osszefiig-
géseket keresett a zenei jelenségek értelmezésére vonatkozoan, Cooke’ azonban direkt és
konkrét feltételezéseket fogalmazott meg. Az 1959-ben megjelent The Language of Music
cimli miivében szabalyos szotart allitott 6ssze, melyben 16 alapvetd dallami alakzat (pl.
wemelkedo 5-1-(2)-3 (moll) [azaz m-1-(t)-d'] = tragédia” vagy ,.ereszkedo 5-(4)-3-(2)-1
(dur) [azaz s-(f)-m-(r)-d] = megnyugvas, vigasztalas” stb.) mellett a zenében 1étrejovo rit-
mikai, metrikai és tonalis fesziiltségekhez €és oldasokhoz is hatarozott jelentést, tartalmat

fiizott. Fejtegetéseit nem hipotézisként fogalmazta meg: minden allitasahoz szdveges és

92  Brockhaus Riemann Zenei lexikon I1I. kotet O-Z; 155.0

93  Leonard B. Meyer (1918-2007) amerikai zeneszerz0, zenetorténész €s filozofus

94  Theodor Wiesengrund-Adorno (1903-1969) német filozofus, zeneesztéta és szocioldgus
95 Deryck Cooke (1919-1976) angol zenetorténész
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szovegtelen zenemiirészletek kottapéldainak kis csokrat flizte. Cooke szerint a folismert
Osszefliggések a zenetorténet barmely kordban és barmely tipust zenében egyforman fej-
tették és fejtik ki hatdsukat, s végsd soron tgy talalta: folfedezéseinek alapjan megfejthetd-
vé valik a szovegtelen zenék jelentése (érzelmi-értelmi ,tartalma”). ,, Bizonyosnak latszik,
hogy ha a zene titokzatos megérzéseket fejez ki, akkor ezt a zenei nyelv érzelmes szavai ut-
jan kell tennie, épp ugy, ahogyan, mondjuk, San Juan de la Cruz irasai az o titokzatos
megérzéseit a beszélt nyelv érzelmes szavai utjan fejezik ki.”® A szerzé egy félmondata
arra is utal, hogy a jellegzetes fordulatok ,,6njar6” modon miikddnek: ,, A zeneszerzo, aki
ontudatlan érzelmeit a zene pontatlan nyelvén fejezi ki, s gyakran nincs is teljesen tudata-
ban annak, hogy tulajdonképpen mit beszél, valojaban 'leleplezi magdt'...””" Azaz: Cooke
szerint a komponistdk nem tudatosan beszélnek egy egyezményes zenei nyelvet, hanem
onkénteleniil alkalmazzak a kifejezd zene szdzadokon atnytldan érvényes térvényszeriisé-

geit.

Dolgozatomban torekszem nyomara jutni annak is, hogy Kodaly vokalis zenéjének kife-
jez6-abrazolo eszkozei az elébbiekben folidézettek koziil melyik csoporthoz éallnak legko-

zelebb.

96 ,,What seems certain is that if music does express mystical intuitions, it must do so through the emotio-
nal terms of musical language, just as the writings of, say, St. John of the Cross express his mystical ex-
perience in the emotional terms of spoken language.” (Cooke: The Language of Music; 272.0)

97 ,,The composer, expressing unconscious emotions in the inexplicit language of music, and often not
fully realizing himself exactly what he is saying, does indeed 'give himself away'...” (Cooke: i.m. 273.0)
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I1. Kodaly korusmiivei

II.1. A korusmiivek attekintése alaptipusok szerint

Dolgozatom bevezetdjében a kérusmiivekrdl puszta szdmadatokat kozoltem. Ezek az ada-
tok azonban csak arrdl adnak tajékoztatast, hogy az egyes korustipusokba tartozo egylitte-
sek hany nekik szant darab koziil valogathatnak. A teljes képet arnyalja, hogy a szerzd jo
né¢hany korusmiivét tobbféle korustipus szdmara hozzaférhetdve tette. A valtozatok egy ré-
sze egyszerl ,translocatio™® (TL: egynemil karrdl egynemii karra; pl. Jelenti magat Jé-
zus), mas esetekben atirat, ,,transcriptio” (TS: egynemii karr6l vegyeskarra; pl. Folszallott
a pava); néhany esetben pedig hasonl6 zenei alapra €piilé kompoziciok, 6nallo ,,varians”’ok

csoportja (V: mii tobb véltozatban; pl. Enek Szent Istvan kirdlyhoz).

Lassuk ezutan a ,,tobb-alaku™ miiveket (a cimek mogott, zardjelben a kiilonféle valtoza-
tok szamat és mindsitését kozlom): 4 csiko (2, gyermekkar, férfikar [TL]), A magyarokhoz
(3, gyermekkar, férfikar [TL], vegyeskar [TL]), 4 szabadsdag himnusza (4, kétszolamu
gyermekkar, haromszolamu ndikar [TS], férfikar [TL], vegyeskar [TS]), Adventi ének (2,
egyszolamu kar kisérettel [V], vegyeskar [V]), 4z éneklo ifjusaghoz (2, gyermekkar, fi-
vegyeskar [TS]), Elsé dldozas (2, egyszolamu kar kisérettel [V], vegyeskar [V]), Esti dal
(3, gyermekkar, férfikar [TL], vegyeskar [TS]), Enek Szent Istvin kirdlyhoz (6, egyszolamu
kar kisérettel [V], ndikar [V], férfikar [V], fil-vegyeskar [V], kisebb vegyeskar [V], na-
gyobb vegyeskar [V]), Folszadllott a pava (2, férfikar, vegyeskar [TS]), Jelenti magat Jézus
(2, gyermekkar, férfikar [TL]), Jelige (4, gyermekkar, férfikar [TL], kis vegyeskar [TS],
nagy vegyeskar [TS]), Konyorgés (2, nbikar, vegyeskar [TL)), Készonté / Nagyszalontai
koszonto (3, gyermekkar , konnyt letét” [V], gyermekkar [V], vegyeskar [V]), Meghalok,
meghalok (2, ndéikar [V], ndikar [V]), Miatydnk (2, bicinium, vegyeskar [TS]), Semmit ne
bankodjal (3, férfikar, ndikar [TL], vegyeskar [TS]), Stabat mater (2, férfikar, vegyeskar
[TS]), Ujesztendét koszont (2, gyermekkar, vegyeskar [TS]), Turét eszik a ciginy (2,
gyermekkar, vegyeskar [TS]). Végsé soron 19, tobb-alaku mii van, 50 valtozatban. Kozii-

lik 8 egyszerii attétel [TL], 13 atirat [TS] és 15 varians [V]. Ennek a dolgozatnak nem fel-

98 Bardos Lajos kifejezése: egynemiikari athelyezése valtoztatas nélkiil masik egynemiikar szamara; ok-
tav-, esetleg szeptim- vagy nona-tavolsagba
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adata, hogy meghatdrozza, hol van a hatar 6nall6 darab és valtozat kozott. Az adatok kozlé-
sében ezért hagytam meg az eredeti szamot.

Tovabb bonyolitja a tajékozodast, hogy jo néhany kompozicié kiillonféle okok miatt nem
keriilt be a Kodaly korusmiiveit tartalmazd, gondosan szerkesztett, szép kiallitasu, 1972-

ben kiadott gylijteményekbe, s ezaltal a koztudatba se. Egy esetben (Stabat mater) ez a

helyzet egy teljesen hibas valtozat altalanos elterjedésé¢hez vezetett.

Hianyoznak a fent emlitett 1972-es gylijteményekbdl:
- A 114. genfi zsoltdr — vegyeskar orgonakisérettel (1948)”;

- Adventi ének — egyszolamu kar orgona/harmoniumkisérettel (1944)'%;
- Ave Maria — néikar, kamarazenekari vagy orgonakisérettel (1898)'"';

- Canticum nuptiale — férfikar'®;

- Elsé dldozds — egyszolamu kar orgona/harmoniumkisérettel (1942)'%;

- Enek Szent Istvan kirdlyhoz — egysz6lamu kar orgona/harmoniumkisérettel
(1938)'%%;

- Intermezzo — vegyeskar zenekar-kisérettel (1956)'*

- Jézus és a gyermekek — egyszolamu kar orgona/harmoniumkisérettel (1946)';

- Jovel Szentlélek Ur Isten — vegyeskar (1962)'"7;

- Kdllai kettds — vegyeskar zongorakisérettel (1937)'%;

- Konyorgés — noikar (1945)'%%;

- Konyorgés — vegyeskar (1946)";

99  Kiilon kottaban elérhetd.

100 Az 1943-as vegyeskari mi 4tirata; csak egyhazi kiadvanyban jelent meg.

101 A kotetek kiadasanak idején csak sziikebb korben volt ismert; néhany éve kiilon kottaban elérhetd.

102 Vidam alkalmi kompozicid; kéziratban maradt. Megtalalhato Kecskeméti Istvan Koddly zenei kdszontd-
je Szabolcsi Bence eskiivdjére cimi cikkében (in Koddly Zoltan és Szabolcsi Bence emlékezete - Ma-
gyar Zenetorténeti Tanulmanyok; Kecskemét. 1992. Kodaly Intézet,135-150.0)

103 A Magyar Korus kiadta, kotetben csak az 1943-as vegyeskari atirat jelent meg.

104 A Magyar Korus 1938-ban kiadta, a habort utan csak egyhazi kiadvanyban jelent meg; a jubileumi ko-
tetekben csak 6t masik valtozata szerepel.

105 A Hary-daljaték zenekari tételének folkérésre késziilt atirata dr. Vargha Kéroly szovegével.

106 Sokaig csak egyhazi kiadvanyban jelent meg; jelenleg kiilon kottaban elérhetd.

107 Csak egyhazi kiadvanyban jelent meg.

108 Nehezen elérhetd; a Zeneakdémia konyvtaraban nem, a Kodaly Intézetben megtalalhato.

109 Csak egyhézi kiadvanyban jelent meg; eltérd, vilagi szoveggel (O, szép béke) tankonyvbe is bekeriilt.

110 Csak egyhazi kiadvanyban jelent meg.
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- Magyar mise — egyszolamu kar orgona/harmoniumkisérettel (1944)""';
- Miatydank — vegyeskar (1964)'"?

- Mikoron David — egyszdlamt kar orgona/harmoniumkisérettel (1948)';
- Miserere — kettOs vegyeskar (1903)"*;

- Pange lingua — vegyeskar orgonakisérettel (1929)'";

- Sall Pista — vegyeskar (1929)"¢;

- Semmit ne bankédjal — vegyeskar (1952)'"7;

- Stabat mater — férfikar (1898)'"%;

- Stabat mater — vegyeskar (1962)"?;

- Tantum ergo I-V. — gyermekkar orgona/harmoéniumkisérettel (1928)'%;
- Ujesztenddt kiszonté — vegyeskar (1961)';

- Vejnemojnen muzsikal — gyermekkar zongorakisérettel (1944)'%;

A nagyobb szabast, zenekarral vagy orgonaval kisért kompozicidk esetében indokolha-
to a kiilon kozlés; a Kallai kettos, a Laudes organi, a Missa brevis, a Psalmus hungaricus, a
Te Deum vagy a Veértanuk sirjan ebben a forméaban évtizedek 6ta, a fiatalkori Assumpta est
néhany esztendeje elérhetd; am a Hary-daljatékbol 1956-ban Vargha Karoly szovegével ve-
gyeskarra atirt Intermezzo, vagy az 1962-ben oxfordi megrendelésre irt The Music Makers

kottajat Magyarorszagon mar csak komoly kutatomunka aran lehet beszerezni.

111 Csak egyhazi kiadvanyban jelent meg;

112 A Bicinia hungarica I. 60. szdmanak haromszolamt atirata; csak egyhazi kiadvanyban jelent meg.

113 A Psalmus hungaricus vezérdallama 6nall6 népénekként a Magyarorszagi Reformatus Egyhaz 1948-ban
kiadott Enekeskonyvében 263. szam alatt, hangszerkisérete 1959-ben az Enekeskonyvhoz csatlakozd
Reformatus koralkényvben, szintén 263. szam alatt, az egyszolamu kar és a hangszerszélam egyiitt a
Magyarorszgi Baptista Egyhaz Evangéliumi Vegyeskarok kotetében (1968) jelent meg.

114 A kotetek kiadasanak idején csak sziikebb kdrben volt ismert; jelenleg kiilon kiadvanyban elérhetd.

115 Kiilon kiadvanyban elérhetd.

116 Jokai Mor kedves notajanak foldolgozasa, folkérésre késziilt és kéziratban maradt; jelenleg a miskolci
Herman Ott6 muzeum 6rzi. Megjelent: Kodaly Zoltan levelei (szerk. Legany Dezs6) 356.0.

117 A férfikari mu atirata; csak egyhazi kiadvanyban jelent meg.

118 A kotetek kiadasanak idején csak sziikebb korben volt ismert; néhany éve kiilon kiadvanyban elérheto.

119 Egyhazi kiadvanyokban sokaig hibas harmonizalasban jelent meg; a szerzo altal jova hagyott atirata
csak sziikebb korben volt ismert; néhany éve kiilon kiadvanyban elérhetd.

120 Kiilon kiadvanyban elérhetd;

121 A gyermekkari mii valtozata; angliai megrendelésre késziilt, ott kiilon kiadtak; nehezen elérhetd.

122 Kiilon kiadvanyban elérhetd.
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Jol lathato: az idében mégoly kozeli és minden cselekedetében rendezett zeneszerzo
miiveinek pontos attekintését is megnehezitik a torténelmi koriilmények. A dolgozat végén
egy részletes attekintés foglalja 6ssze a koruskompoziciokkal kapcsolatos legfontosabb

adatokat. Ott a miivek a cimiik szerinti betlirendben jelennek meg.

A kovetkezdkben viszont kérustipusonként sorolom ol Kodaly Zoltan 6sszes karmiivét.
Megjegyzések: 1. Azok a darabok * jelet kaptak, melyekbdl a zeneszerzo tobb valtozatot is
készitett. 2. Kiilon csoportba keriiltek a gyermekkarok és a ndikarok. A Bevezetében mar
volt réla sz6: arra nézve nincsen vilagos utalds, hogy a magas hangokra irt egynemi karok
melyike nevezendd gyermekkarnak és melyike ndikarnak. Ahogy ott is jeleztem: dnkénye-
sen készitett felosztdsomban elsdsorban a szoveg tartalmat vettem figyelembe. Egy mii (4
szabadsag himnusza) esetében pedig a kétszoélamu valtozatot a gyermekkarok, a kicsit bo-

nyolultabb sz&vésli haromszolamut pedig a ndikarok kdzé soroltam.

I1.1.1. Egyszolamu karok orgonakisérettel (6)

1. Adventi ének / Veni veni Emmanuel * 4. Jézus és a gyermekek
2. Elsé aldozas / Admonitiones Diaconi * 5. Magyar mise
3. Enek Szent Istvan kirdlyhoz * 6. Mikoron David

11.1.2. Gyermekkarok (59)
gyermekkarok kiséret nélkiil (56)

1. A 150. genfi zsoltdr 31. Hazasodik a vakond

2. A csiko * 32-38. Heét konnyii gyermekkar
3. A juhdsz / Juhdsznota — 1. Eva, szivem, Eva

4. A magyarokhoz * — 2. Falu végén

5. A siiket ségor - 3. Héja

6. A szabadsdg himnusza / Marseillaise (2 sz.) * —4. Versengés

7-11. Angyalkert — Jatékdalok - 5. Ciroka

— 1. Kecskejaték - 6. J6 gazd'asszony

—2. Tyukozds — 7. Zold erddben

= 3. Gyertyajaték 39. Isten kovicsa

— 4. Bent a bardny... 40. Jelenti magat Jézus *

- 5. Vasdrosdi 41. Jelige *

12. Angyalok és pdsztorok 42. Kar!

13. Aurea libertas / Arany szabadsag 43. Katalinka

14. Az énekld ifjusaghoz * 44, Lengyel Liszlo

15. Békedal 45. Méz, méz, mez

16. Cigdnysirato 46. Nagyszalontai készonto *

17. Cu fol, lovam 47. Nagyszalontai koszonto — kénnyii letét



18. Egyetem-begyetem

19. Gergely-jaras

20. Gélya-ndta

21. Hajnévesztd

22. Harangszo

23. Harasztosi legénynek

24. Harmatozzatok!

25-30. Hat tréfis kanon — Népi szovegekre
— 1. Lencse, borso, kasa

— . Madarak voltunk

— 1. A leanyka szotalan

— V. Tyiikkergeté (Uj kékiit)

— V. Fiirdd utan (Kerek ez a to)
— V1. Mikor mentem misére

11.1.3. Noikarok (24)

nodikarok kiséret nélkiil (23)
1. A szabadsag himnusza / Marseillaise (3 sz) *
2. Arva vagyok

3. Ave Maria [1935]

4. Csalfa sugdr

5. Enek Szent Istvin kirdlyhoz *
6. Esti dal *

7. Fancy / Dal

8. Hdarom goméri népdal

9. Hegyi éjszakdk 1

10. Hegyi éjszakdk 11

11. Hegyi éjszakak 111

12. Hegyi éjszakak 1V

13. Hegyi éjszakdk V

noikar kisérettel (1):

11.1.4. Férfikarok (26)

férfikarok kiséret nélkiil (25)

1. A csiko *

2. A franciaorszdgi valtozdsokra

3. A magyarokhoz *

4. A nandori toronyor

5. A szabadsdg himnusza / La Marseillaise *
6. Bordal (Két férfikar —1.)

7. Canticum nuptiale

8. Emléksorok Fay Andrdsnak

9. Esti dal *

105

48. Nyulacska

49. Piinkosdold

50. Szolmizdlo kanon

51. Tancnéta

52. Tirdt eszik a cigdny *
53. Ujesztendét koszontd *
54. Urgeintés

55. Villg

56. Vizkereszt

gyermekkarok kisérettel (3)
57. Kardcsonyi pasztortinc (furulya vagy fuvola)

58. Tantum ergo I - V' * (orgona vagy harménium)

59. Vejnemdjnén muzsikal (zongora)

14-15. Két zoborvidéki népdal
— 1. Méghalok, méghalok *

— 2. Piros alma mosolyog

16. Konyorgés *

17. Méghalok, méghalok — zoborvidéki népdal *
18-21. Négy olasz madrigdl

— 1. Chi vuol veder

— 2. Fior scoloriti

— 3. Chi d'amor sente

—4. Fuor de la bella caiba

22. Semmit ne bankodjal *
23. Szent Agnes iinnepére

24. Ave Maria [1898] (kamarazenekar vagy orgona)

14. Huszt

15. Isten csoddja

16. Jelenti magat Jézus *

17. Jelige *

18. Justum et tenacem / Rendiiletlentil
19. Karadi notik

20. Kit kéne elvenni?

21. Mulato gajd (Két férfikar — 2.)

22. Nemzeti dal



10. Elet vagy haldl

11. Enek Szent Istvin kirdlyhoz *
12. Folszallott a pava *

13. Hej, Biingozsdi Bandi
férfikar kisérettel (1):

1L 1.5. Vegyeskarok (65)

vegyeskarok Kkiséret nélkiil (53)

1. A 121. genfi zsoltar

2. A magyar nemzet

3. A magyarokhoz *

4. A szabadsag himnusza / La Marseillaise *

5. A székelyekhez

6. Adventi ének / Veni veni Emmanuel *

7. Akik mindig elkésnek

8. An ode for music / Oda a muzsikihoz

9. Az 50. genfi zsoltir

10. Az énekld ifjusdghoz *

11. Balassi Balint elfelejtett éneke

12. Békesség-ohajtds, 1801. esztendd

13. Cohors generosa / Régi magyar didkkoszonto
14. Csatadal

15. Elsé dldozds *

16. Este

17. Esti dal *

18. Enek Szent Istvin kirdlyhoz — fiti vegyeskarra *
19. Enek Szent Istvin kirdlyhoz — kisebb vkarra *
20. Enek Szent Istvdn kirdlyhoz — nagy vkarra *
21. Folszallott a pava *

22. Gomori dal

23. Horatii carmen I1. 10/ A szép énekszo...

24. I'will go look for death / Gydszének

25. Janos koszéntd

26. Jelige — kis vegyeskarra *

27. Jelige — nagy vegyeskarra *

vegyeskarok kisérettel (12)

54. A 114. genfi zsoltar (orgona)

55. Assumpta est Maria (zenekar, orgona)

56. Intermezzo (Hary — 21.) (zenekar)

57. Kallai kettds (zongora)

58. Kallai kettds (népi zenekar)

59. Laudes organi (orgona)
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23. Rabhazdnak fia
24. Semmit ne bankodjal *
25. Stabat mater *

26. Katonadal (trombita és kisdob)

28. Jézus és a kufarok

29. Jovel, Szentlélek Ur Isten
30. Konyorges *

31. Készontd *

32. Liszt Ferenchez

33. Magyarorszdg cimere

34. Matrai képek

35. Media vita in morte sumus
36. Miatydnk *

37. Miserere

38. Mohdcs

39. Molnar Anna

40. Naphimnusz / Adoration / Boruch sém k'vaud
41. Norvég ledanyok

42. Oregek

43. Pange lingua [Pange lingua 3.] *
44, Sallo Pista

45. Semmit ne bankodjal *

46. Stk Sandor Te Deuma

47. Sirato ének

48. Stabat mater *

49. Székely keserves

50. Szép konyorgés

51. Turot eszik a cigany *

52. Ujesztendét kiszontd *

53. Zrinyi szozata

60. Missa brevis (zenekar vagy orgona)

61. Music Makers, The / An Ode (zenekar)

62. Pange lingua * (orgona)

63. Psalmus hungaricus op. 13.* (zenekar)

64. Te Deum / Budavari Te Deum (zenekar)
65. Vértanik sirjan * (zenekar)
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I1.2. A korusmiivek csoportositasa

11.2.1. A sz0veg eredete szerint

A valasztott téma szempontjabol eldszor a megzenésitésre kivalasztott szoveg eredete sze-

rint érdemes elrendezni a korusmiuiveket.

Neépi szoveg, népdal és népszokas az alapja a folsorolt 180 koziil 69 miinek (38%). Ez a
szdm akkor tanulsdgos igazan, ha megvizsgaljuk, hogy a zeneszerzé melyik korustipus ese-
tében tartja a legfontosabbnak a népi eredetii anyag alkalmazésat (a kdvetkezd folsorolés-
ban a zarojelek kozott azt tiintetem fel, hogy a szovegtipus a kategdria darabjainak hany
szdzalékaban taldlhaté meg): mig a 24 ndikarbol 6 (25%); a 26 férfikarbol 6 (23%), és a 65
vegyeskarbdl 11 darab (17%) szovege népi eredetli, addig az 59 gyermekkar kozott 45
ilyen miivet talalunk (76%). A folhasznalt szovegek jelentékeny része (37) Kodaly gytijté-
sébdl szarmazik. Emellett a zeneszerzd meritett mas gytijtok munkéjabol (39), a Magyar
Népkoltési Gyiijtemény koteteibdl (10) és Kiss Aron Magyar gyermekjatékgyiijtemény ci-

mii alapmiivébdl (23)'%.

Magyar irodalmi alkotds szovegére késziilt 78 darab, a korusmiivek 43%-a. Ebbdl 4 az
egyszolamu kar (az egyszolamu karok 80%-a), 13 gyermekkar (22%), 6 ndikar (24%), 18
ferfikar (69%) és 38 vegyeskar (59%). Az osztdlyozdsban magyar irodalmi alkotasnak te-
kintettem az ismert magyar koltok verseit, az ismert vagy ismeretlen szerzok régi istenes
énekeit és az idegen eredetii, de magyar nyelven megzenésitett egyhazi vagy vilagi kompo-
ziciok szovegét is (pl. Szenci Molnar Albert genfi-zsoltar-forditasait, vagy Szedd Dénes
himnuszforditésait, illetve a Marseillaise-megzenésitéseket). A koérusmiivek magyar szo-
vegirdi: Ady Endre (1877-1919), Arany Janos (1817-1882), Balassi Balint (1554-1594),
Batizi Andras (1515-1546), Batsanyi Janos (1763-1845), Berzsenyi Daniel (1776-1836),
Bodrogh [Bacher] Pal (1885-1950), Gazdag Erzsi (1912-1987), Gyulai Pal (1826-1909),
Jankovich Ferenc (1907-1971), Kecskeméti Vég Mihaly (?, 16. sz.), Kisfaludy Karoly
(1778-1830), Kélcsey Ferenc (1790-1838), Petofi Sandor (1823-1849), Sik Sandor (1889-

123 A szam azért nem feleltethetd meg pontosan a népi szovegre irt karmtivek szamaval, mert szdmos példa
van ra, hogy egy-egy mi (pl. Piinkdsddld, Gergely-jaras stb.) tobb, kiilonboz6 forrasbol vett szoveget
tartalmaz.
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1963), Szedo Dénes (1902-1983), Szenci Molnar Albert (1574-1634), Szirmay Lajos (?, 19.
sz.), Szkharosi Horvat Andras (?-1549 koriil), Tarkanyi Béla (1821-1886), Vargha Karoly
(1914-1993), Virag Benedek (1754-1830), Vorosmarty Mihaly (1800-1855), Wedres San-
dor (1913-1989) és Zrinyi Miklos (1620-1664).

Idegen nyelvii irodalmi alkotds az alapja 26 miinek, a kérusdarabok 14 %-anak. Ebben a
kategoriaban talalhato 1 egyszolamu kar, 8 ndikar, 2 férfikar és 15 vegyeskar, viszont nin-
csen gyermekkar. Az idegen nyelvii miivek java része latin (18), ezek mellett van 4 olasz és
4 angol nyelvii darab. A szovegszerzok: St. Thomas Aquinas (1224-1274), Matteo Maria
Boiardo (1441-1494), William Collins (1721-1759), Giovanni Fiorentino (?; 14. sz), John
Fletcher, Matteo di Dino Frescobaldi (?-1348), Quintus Horatius Flaccus (Kr.e.65-Kr.e.§),
John Masefield (1878-1967), Nicetas Remesianus (?-414), Notker Balbulus (?840-912),
William Shakespeare (1564-1616), Arthur O'Shaughnessy (1844-1881) és Giacopo da Todi
(1230 koriil-1300).

NB: A statisztikak puszta szamadataibol is vilagosan kibontakozik a sokszor megfogal-
mazott kodalyi koncepcié legmarkansabb eleme: A gyermekkari miiveknek kozel négyoto-
de (78 %) népi szdvegre, a maradék 22 % pedig magyar irodalmi szovegre késziilt. Idegen
nyelvii viszont egy sincsen kozottiik. Azaz, erds kultira csak nemzeti alapokra épiilhet: a
gyermek elészor sajat népének hagyoményaiban €s sajat nyelvének hasznalataban szerez-

zen jartassagot.

11.2.2. A sz0veg tartalma szerint

Ovakodnék attol, hogy minden koérusmii szamaéra keressek egy csoportot; Kodély szoveg-
valasztasa e tekintetben tlsadgosan szines. A kovetkezOkben csak néhany jellemzd tipust

emelek ki.

Egyhézi darabok. Ebbe az osztalyba tartozik a korusmiivek 26 %-a, azaz 47 kompozi-
ci6. Ezek kozott talalhatd mind a 6 egyszolamu kar, 7 gyermekkar (4 150. genfi zsoltar,
Angyalok és pdsztorok, Harmatozzatok, Jelenti magat Jézus, Tantum ergo, Ujesztenddt ko-
szonto, Vizkereszt), 6 nodikar (Ave Maria /1898/, Ave Maria /1935/, Enek Szent Istvan ki-
ralyhoz, Konyorgés, Semmit ne bankodjal, Szent Agnes iinnepére), 3 férfikar (Enek Szent

Istvan kiralyhoz, Semmit ne bankodjal, Stabat mater) és 25 vegyeskar (4 114. genfi zsoltar,
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A 121. genfi zsoltar, Adventi ének, Assumpta est Maria, Az 50. genfi zsoltar, Elsé dldozas,
Enek Szent Istvan kirdlyhoz /3/, Jézus és a kufarok, Jovel Szentlélek Ur Isten, Konyorgés,
Media vita in morte sumus, Miatyank, Miserere, Missa brevis, Pange lingua, Psalmus hun-
garicus, Semmit ne bankodjal, Sik Sandor Te Deuma, Stabat mater, Szép konyorgés, Te
Deum, Ujesztenddt koszontS, Vértamik sirjan). Megjegyzés: nem szamoltam ebbe a kate-
goridba a népi vallasossag elemeit tartalmazo darabokat (pl. Esti dal, Lengyel LaszIo, Piin-

kosdold stb.).

Nemzeti elkotelezettségli, hazafias szovegli darabok. E kategoria képviseldje 22 korus-
mii (a mivek 12%-a) 3 gyermekkar (4 magyarokhoz, Kar!, Lengyel LaszIo), 10 férfikar (A4
franciaorszdgi valtozdsokra, A magyarokhoz, A néndori toronyér, Emléksorok, Elet vagy
halal, Folszallott a pava, Huszt, Isten csoddja, Nemzeti dal, Rabhazanak fia) és 9 vegyes-
kar (A magyar nemzet, A magyarokhoz, A székelyekhez, Balassi Balint elfelejtett éneke,

Csatadal, Félszallott a pava, Magyarorszag cimere, Mohdcs, Zrinyi szozata).

Jatékos vagy tréfas tartalmi 33 darab, a korusmiivek 18 %-a (pl. 4 siiket sogor, Cigany-
sirato, Cu fol, lovam stb.). Uralkodo tobbségiik a 29 gyermekkar, emellett 2 férfikar (Can-

ticum nuptiale, El kéne indulni) és 2 vegyeskar (Janos készonto, Turot eszik a cigany).

11.2.3. A dallam eredete szerint

Népi eredetii dallam(ok) szerepel(nek) 51 korusmiiben, a darabok 28%-aban. Ezek kozott
van 27 gyermekkar (a kategdria 47%-a népi eredetli dallamra késziilt), 5 n6i-, 7 férfi- és 12

vegyeskar.

Dallamok egyéb forrasbol (genfi zsoltar, gregorian és ambrozidn ének, népének stb.): 21
mii (12%). Ide tartozik 2 egyszolamu kar (Adventi ének, Elsé dldozas), 4 gyermek- (4 150.
genfi zsoltar, A szabadsag himnusza /2sz/, Harmatozzatok, Vizkereszt [és a Piinkosdolo 1
dallama...]), 2 n6i- (A szabadsag himnusza /3sz/, Semmit ne bankodjal, ), 2 férfi- (4 sza-
badsag himnusza /3sz/, Semmit ne bankodjal) és 11 vegyeskar (A4 114. genfi zsoltar, A 121.
genfi zsoltar, A szabadsag himnusza, Adventi ének, Az 50. genfi zsoltar, Cohors generosa,

Elsé dldozds, Horatii carmen II. 10, Jovel Szentlélek Ur Isten, Naphimnusz, Semmit ne

bankédjal).
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I1.3. A dolgozatban vizsgalt darabok kore

Dolgozatom megallapitasait a korusmiivekbdl vett példakkal kivanom illusztralni. A dolgo-
zat azt vizsgélja, hogy Kodaly énekes zenéjében a szoveg technikai tulajdonsagai (ritmus,
hangsulyok, hanglejtés) €s tartalma (jelentés) miként befolyadsoltdk a szoveghez irt zene
megfogalmazasat. Ez a kérdés foltételezi, hogy a vizsgalt darabnak van szdvege, tovabba,
hogy a zene a szoveg ismeretében késziilt. Ennek értelmében kiviil estek a vizsgalando da-
rabok korén 1) a szovegtelen kompozicidk (pl. a Hegyi éjszakdk I-V cimmel megjelent 6t
ndikari mil), valamint 2) azok a darabok, melyekhez utolag késziilt a szoveg (pl. a Békedal,
az Intermezzo utdlagos vegyeskari atirata, a Miatyank két véltozata és a vegyeskarra irt
Naphimnusz). Ezek a miivek csak a jegyzékekben szerepelnek, ahol rovatuk megkiilonboz-

tetd hattérszint kapott.

I1.4. A vizsgalat modja

A vizsgalodast — amint azt mar a Bevezet6-ben is jeleztem — a miivek véazlatos elemzésével
kezdtem. Az elemzések soran elsésorban a dallami, masodsorban a ritmikai és dinamikai
elemeket probaltam kapcsolatba hozni a megzenésitett szoveggel. Szandékosan csak né-
hany f6ltlind esetben foglalkoztam a hangnemek és akkordok jelentéstartalmaval. Kodaly
zenéjének harmoéniavildga €s a harmonizélas jelentéstani Osszefliggései a zeneszerzdvel
foglalkoz6 kutatas kiilon, 6nallé teriilete. Ez a teriilet olyan méretii, hogy érintése a dolgo-
zat vallalt kereteit messze meghaladta volna. Az egyedi miielemzések utan kovetkezett a
darabok Osszevetése a dolgozatban targyalt szempontok — ritmus, hanglejtés, abrazol6 esz-

kozok — szerint. Az utolso fejezet ezekbdl az elemzésekbdl mutat be néhanyat.
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I11. Prozoddia; zene és szoveg technikai kapcsolata

A prozddia els6sorban verstani fogalom: a verstan mértékekkel és hangsulyokkal foglalko-
70 agat, olykor sziikkebben, az idomértékes verselés rendszerét jeloli. A szd zenei értelme-
zése tagabb, de ugyanezzel van Osszefliggésben. A (zenei) prozddiardl a lexikon ezt irja:
»--. a vokalis zenében a hangsuly, a hangsulyozas meghatarozott szabalyai, amelyek a szo-
veg és a dallam kapcsolatdban érvényesiilnek.”'** Kicsit masképpen megfogalmazva: A
prozodia az énekes zenemil azon tulajdonsdga, hogy a kivalasztott szoveg az eredeti, be-
sz¢lt formajahoz legkdzelebb esd zenei megfogalmazéasban szdlaljon meg. Ehhez a zene-
szerz0 a sajat népének parlando-tipusti dalaitdl kaphat mintat, hiszen a népdalok e tipusa
kialakulasanak modjaban és koriilményeiben hordozza a jo prozddia lehetdségét: a dal az
eléadok ajkan addig alakul — esetleg évszazadokon at — amig melodidja és ritmusa el nem
éri a ra énekelt szoveg lejtésének természetességét. A zeneszerzo és elmélet-tudos Bardos
Lajos messzebbre hatol a meghatarozasban, éppen, amikor Kodaly énekes miiveirdl szol:
~Ezekben testesiil meg leginkdabb a jo prozodia: széveg és dallam egyensulya (egyik sem
nyomja el a masikat), és helyes illeszkedése — parosulva a zenei gondolatok gazdagsagaval

és a kifejezés miivészi erejével.”'”

III.1. A szovegek ritmusa

A beszéd ritmusat, azaz a hosszabb és rovidebb szotagok valtakozasat utanzo zenei dekla-
macié minden szovegkdzponta éneklés alapvetd igénye. Iratlanul, majd egyre gazdagabb
jelek formajaban ott volt mar a kdzépkori gregoridn gyakorlatban, és az eldad6 énekes on-
allosagat foltételezve €It tovabb a reneszansz és a késdbbi dalkultirdban, vagy az operak
recitativo-szakaszaiban. A tobbszolamu énekes kultira kezdete — s kiilondsen a mai kotta-
iras rogziilése — Ota a zeneszerzOk egyre gyakrabban és egyre intenzivebben torekedtek
megtalalni miveikben a megzenésitett szavak beszélt ritmusat leginkdbb utanozni képes
zenei ritmusértékeket. Természetes, hogy az €16 beszéd ritmusa nagyon nehezen, vagy egy-

altalan nem szorithatd a zenei leirasban meghonosodott, tobbnyire 1:2 aranyu (tizenhatod-

124  Magyar | Nagylexikon | Tizenétodik kétet | Pon-Sek | Budapest, 2002. Magyar Nagylexikon Kiado;
157.0

125 Bardos Lajos: Karvezetés II. Zenei prozddia; egységes jegyzet a tanarképzé foiskolak szamara, kézirat
2. valtozatlan kiadas; Budapest, 1988. Tankonyvkiadd
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nyolcad-negyed-fél stb.) képleteket alkalmazo ritmikai-metrikai rendszer keretei koz¢. En-
nek ellenére a népdalok jo fiili lejegyz6i — a finom hangmagassag-kiilonbségek jelolése
mellett — a dalszovegek ejtési ritmusdban tapasztalhaté finom tartamkiilonbségek rogzité-
sével is megprobalkoztak. Az eredmény: minél pontosabb a lejegyzés, annal bonyolultabb,
nehezebben olvashato a kotta. A 20. szazadi zeneszerzok némelyike hasonld utakat jart be,
s a tapasztalat is hasonlo lett: Ha a ritmuslejegyzés pontossagat a végsokig probaltak koze-
liteni a szovegek ejtési ritmusdhoz, akkor végletekig bonyolddo rendszert hoztak 1étre. Ki-
deriilt: szerencsésebb, ha a szerzd a szovegritmust az egyszeriibb metrikai sémak segitségé-
vel jegyzi le, és az el6adokra bizza a beszédszerli megszolaltatas finomsagait. Ennek eldre

bocsatasa foltétleniil indokolt, amikor a zenei ritmusokon szamon kérjiik a beszéd ritmusat.

A zeneszerz0 Kodaly szamara két kiilonboz6 megfontolas miatt volt természetes a sza-
vak ritmusanak figyelembe vétele. Erre késztették 6t a nyelvész-irodalmarként folhalmo-
zott szakmai ismeretek éppugy, mint a gyiijtdként a népdalénekesek kozott szerzett tapasz-
talatok. Riasztd példaképpen pedig ott allt eldtte a 19. szazadban sziiletett magyar énekes
miizene darabjainak talnyom¢ tobbsége. Ezekben a miivekben a hibés prozodiai gyakorlat
kétféleképpen érvényesiilt. Az egyik esetben a magyar szoveget idegen — tobbnyire német
— minta szerint késziilt zenéhez tarsitottak. Egy cikkében'* a zeneszerzd erre a hibara tobb
tanulsagos példat is folidézett, hogy bemutassa a rombold hatast, melyet szoveg és zene
kétféle gondolkoddsmaddja okoz. A hibéas prozddia masik fajtaja az, amikor a magyar szo-
veg magyar — vagy magyaros — zenei kontost kapott ugyan, de a szerzék megelégedtek az-
zal, hogy a szOveg szotagszamat egyeztessék a dallamhangok szamaval. Sajnos, e tekintet-
ben még két — méltan sziviinkhdz nétt — nemzeti énekiink, a Himnusz és a Szozat 1s elma-
rasztalhat6. (mindkettd hangszeres indittatasa verbunkos ritmusokat alkalmaz: Himnusz el-
s6 soranak eredeti ritmizalasa: o JJe , azaz: [ sten dld me ___ g...; a Szézat kezdete
eredetileg: Jv. N J) azaz: Ha-zd  d-nakre  n... ez utobbinal rdadasul a dallamvonal
legmagasabb hangja egy ragra esik). Tanulsagos, hogy az énekes gyakorlat — és ennek ta-
pasztalatai alapjan néhany gondos utéd — mindkét ének eredeti ritmusat atalakitotta a sz6-

veg természetesebb kiejtése kedvéért.

126 Zene az ovoddban In Kodaly Zoltan | Visszatekintés | Osszegyiijtétt irasok, beszédek, nyilatkozatok | I. |
Sajto ala rendezte | és bibliografiai jegyzetekkel ellatta | Bonis Ferenc | Budapest, 1982. Zenemiikiado
Vallalat; 92-116.0
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IIL1.1. A ritmus-elemzés kerdeései

A kimondott szavak és a ra illesztett zene ritmusanak dsszevetéséhez nehéz megfeleld jel-
rendszert taldlnunk. Az idémértékes szovegek szamara létrehozott ritmus-leirds minddssze
kétféle (hossz: — ; rovid: U ) szotagot hataroz meg ¢és jelol. A szovegeket érzékeny fiillel
hallgatdo ember ennél tobbet kiilonboztet meg. Kecskés Andras egy tanulmanyaban'?’ is-
merteti a XIX. szdzadi magyar nyelvész, Fogarasi Janos ritmus-jelolési rendszerét. Ebben a
rendszerben Fogarasi 6t kiilonféle hosszusagu szotagot nevezett meg és ellatta dket a mo-

dositott versmértéki jelekkel és a zenei ritmuslejegyzésbdl atvett jelekkel.

a jel mértéke ritmus-jelolés zenei ritmus-jelolés

harom idejli hosszasag'*® . J.
két idejt hosszasag
tokéletlen (kétes) hosszasag

egy idejli rovidség

OO O
(P L

fél rovidség

A gazdagabb varidcios lehetdségek kivanatosabba tennék ezt a rendszert, hasznalatat
azonban a hagyomanyos idomérték-jelek és a kottazasban hasznalatos pontozas tarsitasa
nehezen kovethetéveé teszi. Ezért végiil mégis a hagyomanyos gorog jeldlés mellett dontot-
tem. Az Osszevetés megkezdése eldott azonban le kell szogezni: a rovid és hosszu szotag
verstani aranya 1:2; ez az arany az europai gyakorlatban — é¢s Kodaly miiveiben is — a paros
ritmus gyakorisdga miatt nagyon sokszor 1:3-ra, illetve 3:1-re modosul. Ennek megfeleld-
en a jambus gyakorta élesebben (.. helyett J).. értékekkel), a trocheus pedig nytjtottabban
(¢ Jhelyett .. ) formaban) jelenik meg.

Tobbszolamu zene és az abban megszolaltatott szoveg ritmikai 0sszevetésekor folmeriil
a kérdés: melyik szélam ritmusat vessiik 0ssze a szoveg ritmusaval? Homofon miivekben,
vagy barmely darab homofonikus szakaszaiban a kérdést konnyebb megvalaszolni: ezek-

ben a szolamok egyforman — vagy csak néhany apré diszitésnyi eltéréssel — ritmizaljak a

127 A nemzeti verselés elméletének népkoltészeti iranya In Kecskés Andras: A magyar verselméleti gondol-
kodas torténete (A kezdetektol 1898-ig) Budapest, 1991. Akadémiai Kiadd, 207-240.0
128 Fogarasi nem 'hosszusag'-nak nevezi.
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szoveget. Polifon miivek vagy murészletek esetén a szavakat mindig abban a sz6lamban

kovettem, amely az adott szakaszban éppen uralja a hangképet.

II1.1.2. Az elemzendd miivek csoportositasa

Ha ezek utan szemiigyre vessziik, milyen ritmikus megjelenést adott Kodaly Zoltan a kiva-
lasztott szovegeknek, akkor azonnal tisztaznunk kell, hogy ebbdl a szempontbol karmiiveit
tobb csoportra lehet osztanunk. E csoportokat aszerint térekedtem sorrendbe szedni, hogy a
megzenésitett szovegek (és a foldolgozott dallamok) milyen mértékben sziikitik a zene-
szerz0 mozgaszterét a szavak ritmusanak 6nallé meghatarozasaban. Igaz ugyan, hogy — ko-
rusmiivekrdl 1évén szd — a szerzonek barmelyik csoportba tartozé mii esetében mddja van
ra, hogy a kisérdé- vagy ellensz6lamokban elszakadjon a kotottségektdl (s erre Kodaly da-
rabjaiban szamos alkalommal van is példa), de a darab hangképét a hallgatd szamara els6-

sorban a szoveget teljes egészében megszolaltatd vezérszolamok hatdrozzak meg.

Kivettem a vizsgalando darabok korébdl a latin (liturgikus) prozaszovegekre €piilé mii-
veket, valamint az idegen nyelvii koltoi szovegekre irt darabokat. Ennek elsddleges oka az
idegen nyelvek ritmizalési, ejtési szabalyaiban valo jaratlansdgom, a masodlagos €s gya-
korlati ok pedig az, hogy a dolgozat kereteit jelentékeny mértékben kitagitana, ha a magyar
mellett a latin, angol és olasz nyelv ritmizalasi sajatossagait a vizsgalédasba vonnank. Ki-
vételt tettem két latin nyelvli Horatius-epigramma esetében: az idémértékes versek ritmiza-

lasi szabalyai itt biztos fogddzot jelentettek.

Végezetiil kiemeltem a vizsgéalatbdl a népdalra vagy mas kotott dallamra irt foldolgoza-
sokat. Ezek esetében a zeneszerzd onallosagat jelentdsen korlatozza az adott dallam és az
ahhoz tartozo ritmus. E csoport két nagyobb alcsoportra oszthato:

Magyar népdalfeldolgozasok: A csikd, A juhdsz, Angyalok és pdsztorok'”, Arva vagyok,

Ciganysiratd, Cu fol lovam'°

, Esti dal, Gergely-jards, Golya-nota, Gémori dal, Harasztosi
legénynek, Harom gomori népdal, a Hét konnyii gyermekkar darabjai, Jelenti magat Jézus,

Karacsonyi pasztortanc, Karadi notak, Katalinka, Katonadal, Kallai kettos, Két zoborvide-

129 A korusmii az elsd oldaltol eltekintve végig egy népszokasi dallamra épiil
130 Csak a szoveg népi eredetil, de a zeneszerz0 a szoveghez irt sajat dallamat Gigy kezeli, mintha eredeti
népdal lenne, s igy is ragaszkodik hozza; a darabot ezért nem az 1.1.b) csoportba soroltam, hanem ide.
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ki népdal, Kit kéne elvenni, Készonto, Lengyel Laszlo, Matrai képek, Meghalok, meghalok,
Méz, méz, méz, Molnar Anna, Nyulacska, Piinkosdolo, Sallo Pista, Székely keserves, Tanc-

néta, Turdt eszik a cigany, Uj esztenddt koszontd, Vejnemojnen muzsikal™', Vill6.

Egyhazi és vilagi énekek foldolgozasai: A 114. genfi zsoltar, A 121. genfi zsoltar, A 150.
genfi zsoltar, A szabadsdg himnusza, Adventi ének, Az 50. genfi zsoltar, Elsé dldozas, Enek
Szent Istvan kirdlyhoz"**, Harmatozzatok, Horatii carmen II. 10., Jézus és a gyermekek'>,

Jovel Szentlélek Ur Isten, Semmit ne bankédjal, Vértanik sirjan', Vizkereszt.
Fentiek figyelembe vételével a vizsgalatba vont darabokat négy csoportba soroltam:
- proézai szovegek;
- ltemhangsulyos versek;
- uymértéki versek;

- 1domértékes versek.

II1.1.3. A miivek ritmusanak elemzése

I11.1.3.1. Proéza-tipusu szovegek

Az elsé csoportot a prozai vagy rimtelen €s tobbé-kevésbé kotetlen folépitésii szovegekre
irt darabok alkotjak, melyekben a zeneszerzd teljesen szuverén modon, kotottségek nélkiil

kezelhette a szavak ritmusat. Ebbe a csoportba sorolhatok
1.3.1.a) a proza-tipusu irodalmi vagy liturgikus szovegre irt magyar nyelvii korusmii-
vek: Jézus és a kufarok, Konyorges, Magyar mise, Szolmizalo kanon, Zrinyi szozata,

1.3.1.b) a kiilonféle magyar népi szovegekre irt feldolgozasok: A siiket sogor, az An-
gvalkert 6t darabja, Egyetem-begyetem, Hajnoveszto, Harangszo, a Hat tréfas kanon darab-

jai, Isten kovacsa

131 A dallam finn népdal, a szoveg forditas

132 Ez a mi az litemhangsulyos szoveg-megzenésitések csoportjabol keriilt ide. Csak a szovege eredeti, de
Kodaly a szdveghez irt sajat dallamat — miként a Cu fol, lovam esetében (1d. a 40. jegyzetet) — itt is 0gy
tekintette, mintha atvétel lenne, s ezért nem engedélyezett maganak teljes ritmikai szabadsagot.

133 A négystrofas mii f6témaja Kodaly sajat — ereszked6 népdalra emlékezteté — dallama, mely mind a
négy versszakban ismétlodik, tehat gy viselkedik, mintha kdlcsonvett alapdallam lenne.

134 A Vértamik sirjan szovegét az Enek Szent Istvan kirdlyhoz korusmi elsd szakasza, valamint utolsé stro-
fajanak masodik fele alkotja. Ennek megfelelden jeleztem a darabra vonatkozo statisztikai értéket is.
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A kovetkezOkben a két alcsoportbol egy-egy mii jellemz6 részleteit emelem ki, 6ssze-

vetve a szavak ritmusat a korusmiiben alkalmazott ritmizalassal.

1.3.1.a) Az elsO példa a Magyar mise két részlete: a Kyrie tétel énekszélaméanak nyitd
kétharmada (a visszatérd ,,Uram, irgalmazz” dallama ezzel hangrdl-hangra megegyezik),
valamint a hosszu Gloria tétel énekszolamanak elsé 22 iiteme. A darab kivalé alapot ad a
vizsgalathoz, hiszen végig egyszolami. A szotagok alatt a hagyomanyos mérték-jeleket,
alattuk pedig a miivek szoban forg6 részleteit kozlom. A kottapéldak néha kissé elcsusznak
a folottik 1évo szoveghez képest, de az dsszevetés talan még igy sem nehéz. Els6 példaso-

runk a Kyrie tétel kezdete (a hangszerkiséret €s a sziinetek lejegyzésétdl eltekintettem).

U- ram, ir- gal- mazz! U- ram, ir- gal-mazz! U- ram, ir- gal- mazz!

oo —— — o0 ——— 00— — -
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U - ram, ir-gal - mazz! U - ram, ir - gal - mazz! U - ram, ir - gal - mazz!

7. Magyar mise, Kyrie, 5-11.

A verstani €s a darabban megjelend zenei ritmus rogton az elsdé szoban eltér. Ennek az
eltérésnek igen vilagos a magyarazata: a megszolitott neve utan a szévegben mindig esedé-
kes egy szemernyi megallds (az irdsban ezt van hivatva jeldlni a vesszd). A zeneszerzo
nyilvan ezt a megtorpanast jelezte az énekeseknek azzal, hogy az 'Uram' sz6 mésodik tag-
jat hosszunak rendelte el. A nyit6 sor elsé és masodik ismétlésekor az 'irgalmazz' zard szo-
tagja, a harmadik ismétléskor a teljes utolsé sz6 augmentalt értéket kap. A kiterjesztés nyil-
vanval6 célja a zarlat hangsulyozasa. A harmadik ismétlés zarlati jellegét emellett a meg-

el6z0 sziinet kurtitasa is nyomatékositja.

Krisz- tus, ke- gyel-mezz! Krisz- tus, ke- gyel- mezz! Krisz- tus, ke- gyel- mezz!
- — - 40— — — 0O — —
13, 17. 20.
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Krisz - tus, ke -gyel - mezz!  Krisz - 1us, ke - gyel - mezz!  Krisz - tus, ke - gyel - mezz!

8. Magyar mise, Kyrie 13-14, 17-18, 20-22.

A masodik szovegsor (8. példa) zenéje szinte fotografikus pontossaggal kdveti a versta-
ni ritmusmértékeket (tekintve, hogy Krisztus nevének masodik szotagjat a kovetkezd hang-

zotorlodas amugy is meghosszabbitja, a zeneszerz6 tovabbi nyujtdst mar nem irt eld). A
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konyorgést itt nem szakitjak meg sziinetek; azonban a zard szétag ritmusa a harmadik is-

métléskor e sorban is augmentalodik.

Di-cs6- ség a ma-gas- sag- ban Is- ten- nek! Es a  fol- don bé- kes- ség
Jg——uutd ——0 ——— —a — — — —

3.
- —" ! T i | 1
Di-csB-ség a ma-gas- sag-ban Is - ten - nek! Es a ! - dén bé - kes - ség

9. Magyar mise, Gloria, 3-7.

A Gloria elején (9. példa) a zeneszerz6 tokéletesen kovette a magyar szoveg ritmusat, s
a rovid és hosszu szotagok kozotti 1:3 arannyal némi ,.kurucos” izt adott neki (vo: Inter-
mezzo). A 'magassagban' hosszura fogott néveldje utal a magyar néveldé hagyomanyos st-
lyara: az magassagban; zenei oka is lehet, hogy a néveld az itt hossziinak szamit6 J> értéket
kapta: Kodaly igy a nyito sorban ,,ritmus-rimet” hozott létre: M) D) | M D) | Az Istennek!
szoban a zeneszerzd megkétszerezte a ritmusértékeket, a zard szotagot pedig — az elsd té-
telben alkalmazott médon — megnyujtotta. Erdemes folfigyelni ra: a szoveg tagolasa ked-

véért a zeneszerzo tobb esetben metrumvaltast is igénybe vesz.

jo- a- ka- ra- em- be- rek- nek. Di- cs6- i- tiink Té- ged
— oo o — — b — — g— —— — —
8
I’} = L % 7 L
T 1 I 1 ¢ 1 - =L E & T F—{ == T e ﬁl
) L4
jo a - ka -ma - o em - be-rek nek. Di - csb - tink Té ged

10. Magyar mise, Gloria, 8-10.

A 'j6akarati’ sz6 zenei ritmizaldsa nincs tekintettel a zar6 hosszu szotagra: ennek oka ta-
lan az, hogy a jelz6 igy lendiiletesebben fut ra a jelzett 'embereknek’ szora. A mondat végé-
nek — miként a tétel elején, itt is — szilinet ad nyomatékot. A 'Dicsoéitiink' szoval induld f6l-

sorolas elemei kozott 1s rovid sziinetek . teszik ki a vesszot”.

al- dunk Té- ged, i- ma- dunk Té- ged, ma-gasz- ta- lunk  Té- ged,

- — — o 00— ——— Oo— Oo— — —
11
=4 : — — . —— = M .
Tk L k= ]
o 'l 'l i ‘ll ld_l:d | I I ]
4 - dunk Té - ged, i-ma - dunk Té - ged, ma-gasz - fta- lunk Té - ged,

11. Magyar mise, Gloria, 11-13.
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A 11. példasor egyetlen pontatlan részlete az 'imadunk’ sz6 zar6 tagja, mely a szovegnek
lendiiletet ado szinkopa kedvéért lett hossza helyett rovid. Aprolékos gondossagra vall

ugyanakkor a haromszori 'Téged' zarohangjat megszolalni engedo kiirt nyolcadsziinet.

ha- lat  a- dunk Né- ked nagy di- csG- sé- ge-dért. U- runk és
— — O — — — — 0 ——0 — 0 — —
14.
— : o—— : i —
% r——r—rr 1 = =
o y * L4 4 i !
ha lat a - dunk Né - ked nagy di-csb - sé - ge-dért U - runk és

12. Magyar mise, Gloria, 14-17.

1

[s- te- niink, meny- nye-i Ki-raly! Min- den- ha-to A- tya-is- ten!

— 0 — — Ooogd — — — UuU— od— —
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's - te- nink! Meny - nye-i Ki-rély Min - den - ha-to A-tya-is - ten!

13. Magyar mise, Gloria, 18-22.

Az utolsoként idézett 12-13. példasor sor ritmizalasa makulatlan pontossaggal koveti a
szavak gordiilését. A szoveg folyamata egyetlen ponton torpan meg. A 'mennyei' szoban a
hosszu tag 6 nyolcad, az azt kovetd két rovid tag 1-1 nyolcad értékii. A nyujtast nyilvan a

sz0 értelme diktalta a zeneszerzonek.

Nyers statisztikat készitettem, 0sszevetve az idézett részletek szavainak eldirt ritmusat
(hosszu szotag — rovid szotag) a zenében megfogalmazott ritmusképletekkel. A ritmust ter-
mészetesen mindig csak egy-egy szora vonatkoztatva értékeltem. A zeneszerzonek joga,
zeneileg kotelessége is, hogy a ritmus alapértékét (azaz, a mora értékét) modositsa: ahol a
rovid (egy moras) szotag S, ott a hosszu J) esetleg .. , mésutt ezt a viszonyt a J) és a o, illet-

vea. ésa..,vagya.ésas, illetve .. parosa, olykor ezek kombinacidja hozhatja létre.

A Kyrie tétel mindossze négy szobol épitkezik; a verstani €s a zenei ritmus harom sz6
esetében egybevag, a negyedik szo ritmizaldsanak mondattani oka van (az ,,Uram” utani
megtorpanas). A megfelelés a szavak szintjén 75, a mondat szintjén (magasabb szinten) vi-
szont 100%-o0s. A hosszu szétagok kiilonféle mértékli nyujtasai ezt a megfelelést nem ront-
jak, hanem hozzéjarulnak a szoveg tagolasdhoz, illetve értelmi-érzelmi nyomitékositasa-

hoz. Zenei jelentdségiik pedig az, hogy a rovid tételt ritmikailag gazdagabba teszik.
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A Gloria kiemelt elsd szakaszaban a szavak szama 31. Ebbdl 28 szo esetében a verstani
¢s a zenei ritmus megegyezik, azaz, a megfelelés 90%-0s. Az els0 ,,hibas” szorol, a tétel el-
sO soraban hosszl szotaghelyet kapott rovid értékii néveldrél mar volt sz6. A masik a kotta-
példa 20. szamu iitemében allo 'joakaratt' szo, melynek zard szotagja hosszu, am a zené-
ben rovid ritmusértéket kap. A ,,hibat” itt a mondat szerkezete indokolja: a jelzdt a zene-
szerzO ezzel a kurtitassal futtatta rd a fontosabb jelzett széra. Aranytalanul megnyujtotta a
zeneszerzO a hosszu kezdd szotagot a 'mennyei' szoban. Ezt a nyqjtast a szovegnek nem a
ritmusa, hanem az értelme indokolja. A teljes Gloria tétel, s kiilondsen a teljes mise kozlése
sok helyet foglalna, de a nyers statisztikat minden tételre elkészitettem (a hibatlanul ritmi-
zalt szavak szdmat ardnyitottam a tétel szavainak teljes szdmaval). A végeredmény: Kyrie:

75% [vagy 100%...]; Gloria: 87%; Sanctus: 71%; Agnus Dei: 82%. Az egész mise: 83%.

A proza-tipust irodalmi szovegre irt tovabbi magyar nyelvii korusmiivek egyszerisitett
statisztikdja hasonld eredményeket mutat: Jezus és a kufarok: kb. 91%; Kénydrgeés: kb.
64%,; Szolmizalo kanon: kb. 82%; Zrinyi szozata: kb. 89%. Ennek megfelelden megallapit-
hato, hogy a zeneszerz6 ebben a miitipusban a szavak jelentékeny tobbsége, mintegy 88%-

a esetében koveti az él0beszéd ritmusat.

A szamadatok mellett a bizonytalansagot sejtetd ,,kb.” tobbszorosen indokolt. A Magyar
mise vizsgalata soran mar lattuk, hogy egy-egy szo6 ritmizaldsat a mondatritmus befolyasol-
hatja. Emellett — a tobbsz6laml darabokban — eléfordul, hogy a zeneszerzd ugyanazon szo6-
hoz a kiilonb6zé szolamokban mas-mas ritmust tarsit (pl. Zrinyi szozata ,.eltiporta”
STBarB. 80.:. .. . ; A. 80.: A, masrészt eléfordul, hogy egy sz6 megismétlédik —
akar egy szo6lamon beliil — mas ritmusképlettel (pl. Jézus és a kufarok ,kihajta” S 39. és 57.
iitem: ). 2, 61-63.: J.. ). A szavak ismétlddése amuigy is kérdés a statisztika készitésénél:
ugyanaz a sz6 a mil egy masik részében, mas 0sszefliggésben beszamitandod-e ujként vagy
kihagyjam a szamitasbol... Kiilon kérdés az egytagh szavaké. Ezek esetében barmilyen rit-
musérték jonak fogadhatd el, viszont ha értékiiket a mellettiik all6 szoval dsszefiiggésben

szemléljiik, nem hagyhatjuk 6ket figyelmen kiviil. Az adatok ezért inkabb arra szolgélnak,

hogy a tendencidkra ravilagitsanak (ezért a ,,kb”. beszrdsat a tovabbiakban mell6zom).
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A részletes adatokat kiilon tablazatban régzitettem: ott k6zlom az elemzett szavak sza-
mat, s azt, hogy a ritmikai elemzés hany sz6 esetében vagott egybe adott a zeneszerzd

megoldésaval.

1.3.1.b) Foltételeztem, hogy a népi szovegre irt korusmiivek vizsgalata nem valtoztat
ezen a képen; vagy, ha valtoztat, akkor talan még javit is. A nyelvészként a kozbeszéd tor-
zulasai miatt is rendre megszolald Kodalynak kiilondsen fontos volt, hogy a miiveit énekld

gyermekek szdmara kdvetendd mintat adjon.

A kovetkezokben a Hajnéveszté cimii gyermekkar zenéjét kovetem. A kompozicid szo-
vege raolvasd mondoka, ennek megfelelden a szavak jelentds része sokszor ismétlodik. A
kottapélda ezért kivonat-szeriien rogziti a mii folyamatat a félzarlatig — a szopran szolam
szerint (a masik két szolam csak ugyanezeket a szavakat ismétli, ugyanilyen ritmussal. A
félzarlattol a szovegek ismétlddnek — az el6z6 szakaszban alkalmazott ritmusban, 0j szo6

pedig nem jelenik meg.

Ess, e- sO ess, fi- be, fa-  ba, biu- za bu- kor- ja-  ba.
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Ess, e-s0, ess, fii - be, fa - ba, b - za bu-kor - ja - ba.

14. Hajnoveszto, 3-8.

A szavak beszélt és zenei ritmusa a 14. kottapéldaban teljesen egybeesik. Ebben a sor-
ban ismét megfigyelhetd, hogyan ,,zenésiti meg” Kodaly a szoveg gondolat-diktalta zokke-
noéit és megallasait: a 'flibe, faba,' utani vesszoket €s a 'bukorjaba’ utani pontot nyolcad-szii-
netekkel tette ki.

Oly- lyan le- gyen  az ¢én ha- jam, mint a(z) csi- ko far-  kal

— — 00 g — g — — 4 0O — — N

Oly - lyan  le-gyen az ¢én ha-jam, mint a csi - ko far - ka!

15. Hajnoveszto, 10-13.

A 15. kottapélda a szopran 10. litemétdl indul. Az irodalmi nyelvben jambikus ritmust

'olyan' sz6 népies, spondeus-szeri ejtését Kodaly a szovegben is eldirta, s ennek megfele-
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16en ritmizalta is. A példa kovetkezud szava, a 'legyen' szigoruan véve ,,hibas”: pirrichius
(O O) helyett jambus (I —) leirast kapott. Az énekes ¢és a hallgaté azonban ezt a ritmust
még pontosnak hallja. A kiirt pontozott nyolcad viszont kedvez a mondoka feszes ritmus-
vilaganak. A 12. iitem egyetlen kétértelmii pontjat jeloltem is: az 'a' néveld a mai szokasok
szerint révid, a hagyoményos verselésben €s a népnyelvben gyakran hosszi. A zeneszerz6
ez esetben az utobbi mellett dontott, s a két szonak egyforma, nyolcad-értéki hangot adott.

Igy elkeriilte a félreérthetd ,,mintacsiko™ (azaz: példas 10...) ejtést is.

Még an- nal is  hosz- szabb le- gyen: mint a Du- na hosz-  sza,
_ — — — — —  O— — o o 0 — i
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Még an - ndl s hosz - szabb  le-gyen: mint a Du - na hosz - sza,

16. Hajnoveszt6, 14-17.

A 15. iitem végén Ujabb 'legyen' all, ismét €les ritmussal. Ezittal azonban a sz6 masodik
tagjat a kovetkezd sz6 kezdd massalhangzdja a metrikai szabély szerint is megnyujtja. igy
a sz6 masodik megjelenése utdlagosan ,,igazolja” az els6nél mar alkalmazott ritmust. A
'mint a' szopar e kottapéldaban is (16. litem) ugyanazt a kérdést veti f6l, mint az elézében,

s a valasz is hasonlo.

Még an- nal is  hosz- szabb, még an- nal is  hosz- szabb:
G2 H 18 > T K T P T T
= d » o 7 a— ! ' . i = 3
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Még an - nal is hosz - szabb, még an - nal is hosz - szabb:

17. Hajnoveszto, 18-22.

Kifejezo, s éppen ezért nem tekinthetd véletlennek, hogy a 'hosszabb' szo6 elso tagja eld-
szOr nyolcad (19. litem), masodjara, a példasor végén fél-értékiivé nyulik (21. iitem), s har-

madjara, a kovetkezd sorban még hosszabb lesz.

mint vi - lag hosz- - - - sza!
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18. Hajnoveszto, 23-29.
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A 18. kottapéldaban (szopran, 23-29. iitem) a 'mint a' szopar megkapja a mai fiilnek ott-
honosabb, nyujtott, — [J ritmizalast. Ennek kdszonhetden még az augmentalt értékekre
szétteriil® sor is megOriz valamit az el6z6é apro hangokbol 4ll6 sorok fesziilts€gébdl. A haj
hosszanak novekedése itt éri el a csticsot: a 'hossza' sz6 elsO tagja négy teljes litemnyire
nyulik. A k6z06lt négy kottasornyi példa a darabban eléforduld 6sszes szot tartalmazza. A
koérusmi szovegében végiil is mindossze két sz6 kapott (zeneileg jol indokolhatdan) versta-

nilag pontatlan ritmizalast. A szabalyosan ritmizalt szavak aranya igy 95%.

A népi szovegekre irt tobbi kompozicio esetében is elkészitettem a nyers statisztikat.
Ennek végeredménye: A4 siiket sogor: 78%,; az Angyalkert 6t darabja: 80%, Egyetem-begye-
tem.: 88%, Harangszo: 81%, a Hat tréfds kanon darabjai: 78%, Isten kovacsa: 80%. Azaz:
a proza-jellegli népi szovegekre irt Kodaly-darabokban a zenei ritmus mintegy 80%-ban
koveti a szovegek élobeszéd-diktalta ritmusat. Eldzetes foltételezésem tehat nem igazolo-
dott. Nem szamoltam vele, hogy a megzenésitett népi szovegek jelentékeny része mondoka
vagy kiolvaso jaték, azaz tagolo-vers; az ilyen szovegek tobbnyire litemparos metrikai-rit-
mikai szerkezete sokszor erdsebb a természetes kiejtési szabalyoknal. Emellett a mondoka-
szovegek ritmusat erdsen befolyasoljak a felelgetési szimmetriak (pl. 4 siiket sogor, Ha-
rangszo, Kecskejaték stb.) vagy hangutanzé effektusok (pl. Isten kovdcsa). Mindezeket fi-
gyelembe kell venni, amikor mindsitjiik a végeredményt: a proza-tipusu irodalmi €s népi

szOveg-megzenésitések Osszesitett atlageredménye a vizsgalt szempont szerint 85%.

I11.1.3.2. Utemhangsiilyos versek

A megzenésitett szovegek masodik csoportjaba kerlilnek az iitemhangsulyos magyar ver-
sekre irt miivek. Ezeket elsGsorban a hanglejtés zenei kovetése kiilonbozteti meg a proza-
foldolgozasoktol (e kiilonbségrdl a dolgozat egy mésik szakaszaban esik sz0). A szavak rit-
musanak kovetésében viszont ezek a darabok — a prézaszovegekhez hasonldan — kevés ga-
tat szabnak a zeneszerz6 szamara; megzenésitésiikben a szavak verstani és zenei ritmusa-
nak Gsszevetése nagyjabol hasonld aranyokat mutat, mint az elsé csoport. A hasonlosagra
valo tekintettel ebbdl a csoportbdl nem emeltem ki kiilon példat, a kovetkezokben ezért

csak a csoport Osszesitett nyers statisztikdjat kozlom. Kecskés Andras Kodalyrol szolo ta-
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nulmanyanak '’ mellékletében az Akik mindig elkésnek a ,jambusi szimultan”, 4 magyar

e b

nemzet €s a Csalfa sugar ,trocheusi szimultan” versként szerepel, azaz, a szoveg egyidejii-
leg kétféle verstechnikai csoportba is besorolhat6. Tekintve, hogy a versek hovatartozasa-
nak meghatarozasaban a verstani szakirodalom sem egyértelmii'*®, én e harom, kettds ter-
mészetli verset az er0sebb vonasaik szerint soroltam az {itemhangstlyos versek kézé. Szin-
tén ide soroltam a 'szabad', vagy 'szabad sord' verseket: Norvég leanyok, Oregek és Sik

Sandor Te Deuma).

Mindezek utan kovetkezzék az érintett versekre vonatkozo statisztika: A4 franciaorszagi
valtozasokra: 74%, A magyar nemzet: 94%, A székelyekhez: 86%, Akik mindig elkésnek:
84%, Az éneklo ifjusaghoz: 73%, Balassi Balint elfelejtett éneke: 91%, Csalfa sugar: 90%,
Csatadal: 94%, Este: 91%, Folszallott a pava: 89%, Hazasodik a vakond: 95%, Hej Biin-
gozsdi Bandi: 87%, Janos koszonto: 92%, Kar!: 83%; Két férfikar: 85%, Nemzeti dal:
87%, Norvég leanyok: 84%, Oregek: 88%, Psalmus hungaricus: 72%, Siraté ének: 89%,
Sik Sandor Te Deuma: 95%, Szép konyorgés: 84%, Urgeontés: 93%. Az dsszesités kerekit-
ve 87%-ot ad. Ennek megfeleléen megallapithato, hogy Kodaly az iitemhangstlyos versek
megzenésitésében hasonld, sét nagyobb gondossaggal kovette zenei ritmussal a szoveg rit-

musat, mint a prozaszovegek esetében (ott az atlagérték 85%).
I11.1.3.3. Ujmértékii versek

A harmadik csoportba tartoznak azok a korusmiivek, melyeket a szerzé kisebb-nagyobb
mértékll ritmikai kotottségeknek engedelmeskedd versekre irt. A kdltemények e tipusat
Szerdahelyi Istvan verstana a szakma gyakorlatara hivatkozva nevezi ,,ajmérték(i”-nek'?’.
Ebbe a tipusba szamithatok a kdvetkezd vers- vagy himnuszféldolgozasok: Arany szabad-
sdg, Elet vagy haldl, Isten csoddja, Jelige*, Liszt Ferenchez, Rabhazdnak fia*, Szent Agnes
tinnepére (a * jelzésti versek szimultan verseknek is tekinthetdk).

A folsorolt miivek koziil egy magyar nyelvii versrészletet és egy latin himnusz forditasat

138

valasztottam alaposabb tanulmanyozasra'**. E10bb a nagyszabdsu Vordsmarty-oda vegyes-

135 Koddly és a magyar vers In Az Edtvés Collegium és a magyar irodalomtorténet Tanulmanyok Argumen-
tum Kiad6 — E6tvos Collegium 2003; 84-86.0

136 1d. Szerdahelyi Istvan: Verstan mindenkinek, Budapest, 1994 Nemzeti Tankonyvkiado; 183-184.0

137 Szerdahelyi Istvan: Verstan mindenkinek Budapest, 1994. Nemzeti Tankonyvkiado; 111.0

138 Korabban mar jelzett ok miatt nem vizsgadlom az idegen nyelvii szoveg-megzenésitések ritmizalasat.
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kari megzenésitésébdl emeltem ki az elsé versszakot, melyben végig a szoprané a vezér-
dallam. A vers trochaikus lejtése kedvez a magyar nyelvnek, ugyanakkor érdemes a versla-
bak zenei ritmizalasban figyelni a hosszu és rovid ritmusértékek aranyat. Ennek az ardny-
modositasnak itt nemcsak technikai, de tartalmi jelentdsége is van. Ittzés Mihdly egyik
elemzése erre igy hivja fol a figyelmet: ,,Kodaly Vorosmarty kolteményének megzenésite-
sekor alapvetoen fontosnak tartotta, hogy a vers trochaikus liiktetését, verslabait azoknak
zenei ritmusba valo atirasakor megtartsa. Azonban a magyar ritmusérzéknek megfeleloen
a 2:1 arany helyett a ritmikus (1:1) ill. a ciklikus (3:1) trochaeust alkalmazza. (Ezzel a har-
mas titem lagysagat — amit a tartalom, a téma amugy sem tiirhetne meg — kikiiszobéli. Ily
modon biztositja az éda fennkolt tinnepélyességét.)”'™ Az idézett tanulmany egy masik
részlete esziinkbe idézi, amit a dolgozat korabbi pontjan magam is jeleztem: ,,4 mora-érteé-
kek mindig csak egy-egy verslabon beliil érvényesek: a tartalmi, mondatszerkezeti, dallami
kivanalmaknak megfeleloen egészen kiilonbozo lehet a szomszédos verslabak méro- (alap-)

értéke!”'* Lassuk az 6da nyitd sorait!

Hir- he- dett ze-né-sze e(v)vi-lag- nak,  Béar- ho-va juss, min-dig hii ro-kon!
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Hir - he-dett ze-né-sze e vi-ldag - nak, Bar - ho-véd juss, min -dig hid ro-kon!

19. Liszt Ferenchez, 1-4.

A kezdd szo6 szélesebb trocheus-ritmusat a megszolitas gesztusa indokolja. Hasonlo szé-
lesitést kapott a 'vilagnak' sz6 masodik tagjara es6 félhang, ezt talan a sz6 jelentésével ma-
gyarazhatjuk. A zeneszerz0 ezek mellett kisimitotta a 'zenésze' sz6 zar6 tagjat: bizonyosak
lehetiink feldle, hogy ezzel a két 'e' maganhangz6 taldlkozasanal fenyegetd 0sszemosodast
kivanta elkeriilni. A 19. szazad szohasznalataban — és irdsmodjaban — az 'a' néveld vagy az
'e' mutatdszo hosszinak szamitott, €s sokdig a' illetve e' formaban irtdk. az ,,e vilagnak™ 'e'

mutatoszava is ezért kaphat hosszl ritmust a zenében. A tobbi szotag ardnyai hibatlanok.

139 Ittzés Mihaly: 4 trochaeus-kezelés Kodaly Liszt-odajaban f6iskolai dolgozat; kézirat, 1.0 (NB: Az idé-
zetben szerepld 'ritmikus' €s 'ciklikus' elnevezések Bardos Lajos szohasznélatabol szarmaznak. Ittzés
Mihaly munkaja Bardos tanar ar prozodia-orajara készitett hazi dolgozat volt.)

140 Ittzés Mihaly: i.m. 1.0
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Van-e han- god a(b) be-teg ha- za- nak A(v)  ve-16- ket ra- z6 hi- ro-kon

oo—- 0 —-O0— O0—0 — O0—————0203
hs 4 | Il Py ]
[’{ﬂ‘:b I \J} .l} i-} E.\F. ﬁiﬂI Jiid} D\ 7 I \I.\l. P —
q)\} .\dﬂ = 1 | A | " S .. < | I I I 1 rV ]

Van-e han - god a be - teg ha - z4 - nak A ve-16 - ket ra - z6 ha - ro - kon?

20. Liszt Ferenchez, 5-9.

A 20. példasor minden szava hibatlan ritmizalast kapott, csak a nytjtasok mértéke valto-
zik. A zeneszerz0 a hosszu szoétagot két sz6 (‘hangod' és 'hazénak') esetében nagyobb mér-
tékben nyujtotta meg. Ennek révén a nyito stréfa méasodik két sora egy iitemmel hosszabb
lett, igy a patetikus kérdés stlya is megnétt. Mind a 6., mind a 8. iitemet hosszu néveld in-
ditja (jeloltem). Kettejiik koziil a masodik figyelemre méltod fesziiltségkeltd erdt kap: a kii-
l6ndsen megnyujtott trocheusnak (,,Aaaa _ vve[loket]”), a hibatlan 2:1 helyett 7:1 aranyt a

ritmusa. A nyQjtas révén foltorlodo energia végiil egy indulatos szeptimlépésben robban ki.

Van-e¢ han-  god, van-e han- god, sziv hé-  bor- ga- t6- ja,
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Van-e han - god, van-e han - god, sziv hd - bor-ga - to - Ja,

21. Liszt Ferenchez, 10-13.

A 21. példaban a zeneszerzd kétszer szdlaltatja meg a ,,van-e hangod’ kérdést (Voros-
martynal csak egyszer szerepel). E sorban a versritmus és a zenei ritmusértékek egy hijan
minden szdtagon talalnak, csak a 'haborgatdja’ sz6 masodik-harmadik tagjanak aranya hi-
badzik (ezt szinte minden eldéadod egyiittes automatikusan ,.ki is javitja”, s a jelzett helyen, a
12. iitem negyedik negyedén nyujtott ritmusu szotagpart énekel). A két mora értékii hangok
hol negyed, hol fél hosszusagtiak. A negyed-értékiiek szabalyosan kovetik a ritmus-aranyo-
kat, a fél-értékiiek kiszélesedésének valosziniileg dramaturgiai — szo-kiemel6 — célja van, a

harom, egyre magasabban ismétlédo félhang fokozo hatasa félreérthetetlen.

Van- e han- god, van- e han- god, ba- nat al- ta-  to- ja?
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Van-e han - god, van-e han - god, béd - nat al - ta - t6 ja?

22. Liszt Ferenchez, 14-17.
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Az utolso sor (22. példa) ritmusképlete majdnem megegyezik az elézdvel; a zeneszerzo
pedig tigy is jart el, mintha a ketté megegyeznék: a 'banat' sz6 ritmusat két hosszi tagga si-
mitotta ki. A hossza szotagokbol ezuttal mar csak kettét nytjtott meg, s a hozzajuk fliz6do
dallamfigura szembeforditdsa révén (‘van-e'l4. g'-a’; 15. f"-e") ezek a félhangok most a
strofa-zarlat elcsondesiilését szolgaljak. Az 6da tobbi versszakardl mar csak statisztika for-
majaban adok képet: a zenei ritmus a teljes korusmii sordn a szavak 92%-a esetében koveti

a természetes kiejtés ritmusat.

Kiilondsen tanulsagos a masodik példa, a Szent Agnes iinnepére irt néikari mii. A zene-
szerz0 a himnuszforditdshoz maga irta a dallamot, s megtehette volna, hogy a szoveget ma-
gyar versként kezeli, de nem igy tett. Pedig maga a forditd, Sik Sandor is csak lazan alkal-
mazkodott a pontos mértékhez: a hat strofa 24 sorat 15-féle (1) modon ritmizalta; a tokéle-
tes négyes jambus minddssze egyszer fordul eld, viszont hatszor adddik olyan helyzet,
melyben az els6 harom szdtag egyforma mértéket kivan. Kodaly ezért végiil a tisztan jam-
bikus ambrozian ritmus egyik — az irodalomban gyakran el6fordul6 valtozatat valasztotta
alapritmusnak: | JJJ|d J |J J | 1| (NB. Ez a médosulat a Piink6sdold nyitd himnusza-
nak képlete i1s). Ez a képlet 12 alkalommal hibatlanul valosul meg. Igen érdekes megfigyel-
ni, hogy a zeneszerz6 miként modositott ezen az dnként vallalt ritmuskereten, ha azt a sz6-
veg kivanta. A példdkat mindig a dallamszolambdl idézem, s folottiik — emlékeztetdil —
mindig jel616m az ,,alapritmust”. Technikai okokbdl nem jel6lom viszont a 3/4 {itemmuta-

tot (sok helyet foglal, s a példak enélkiil is remekiil érthetdk).
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23. Szent Agnes iinnepére, A, 13-16. 24. Szent Agnes iinnepére, S, 45-48.

A 23. és 24. kottapélda 6nmagat magyarazza, legfoljebb hangstlyozni lehet az egyes rit-
musvaltoztatasok okat: az elsé példaban a 'megszentelt' sz6 elsd tagja kéri a nyomatékos,
iitemkezdd helyzetet (a pontos ritmus eredménye ,,megsze—ntelt” lenne). A masodik pél-
daban ugyanilyen helyet igényel a 'viszi' elsd tagja (,,vérét viszi—i” helyett); az atkotéssel

pedig elkertiljiik, hogy az utolso6 szo elso tagja nevetségesen megnyuljék (,,ho—zomanyt”).



127

I N R I VAN VR |
499 b i T i T = T 539 b t T T K—t —F
e e s e s s s z by T et ¢ —
\Q_)V r I Ul & & & -l\\/a\ \.jl '\ 1 } i \} Il
Bal-vany ol - tar - hoz hur - col - jak, Gylit - son fak - lya - val il - la-tot.
25. Szent Agnes iinnepére, Ms, 49-52. 26. Szent Agnes iinnepére, Ms, 53-56.

A 25. példa elviselte volna az alapritmust is, az utolso6 szo siettetett kimondasa itt taldn a
sz0 értelmére, nyers, siirgetd jelentésére utal, masfeldl szerkezetileg indokolt: az eddigiek-
nél mozgalmasabb szovegli versszak szovése dinamikusabba valik, a mezzo teljes elsé so-
rat az alt kdnonban ismétli. Az utolsd sz6 siettetett kimondasa révén a 'hurcoljak' szo két-
szer hangozhat el. A 26. kottapéldaban az alapritmustdl val6 els6 eltérés a 'faklyaval' sz6
elsd tagjanak hangstlyos helyre keriilését szolgalja, az 'illatot' siettetett kimondasa és ka-

nonszeri megismétlése pedig az el6z6 sorvégi 'hurcoljak' megszolaldsara rimel.
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27. Szent Agnes iinnepére, Ms/S, 58-61. 28. Szent Agnes iinnepére, S, 62-65.

A 27. kottapélda nyujtott (,,igy felel”) és éles (,,nem ily”) ritmusba rendezett szavai nem-
csak a pontos deklamaciot szolgaljak: a 101 iitemes kompozicié dinamikus tengelyében,
aranymetszés-pontjaban vagyunk, ahol a himnusz gordiilését maga a dramai szoveg is
megakasztja azzal, hogy az elbeszéld helyett a foszerepld szolal meg. A sor végén a 'fak-
lyadkkal' sz6, ugyanigy, miként a 28. példa zard szava ('sziizei') egyenletes negyedekben
szolal meg. Igy még bizonyosabbak lehetiink afelél, hogy nem volt véletlen a két el6z6
példa zarészavanak ritmikus megoldasa: a 49. litemtdl a 65. ilitemig tartdo negyedik strofa

minden sora egy mintara van szabva, azaz, ritmikailag ,,rimel”.
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Is - ten - te - len lang, fényt ra - bol. It va - gyok, i - de sit - sa - tok.

29. Szent Agnes iinnepére, S, 70-73. 30. Szent Agnes iinnepére, S, 78-81.

A 29. kottapéldaban beszédes a ritmus megfordulasa, melynek révén a 'lang' sz6 varat-
lan és indokolt nyomatékot kap. A 30. példa ismerds eszk6zhdz nyul, hogy elkeriiljiik egy

szotag kellemetlen megnyulasat (,.iide”).
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31. Szent Agnes iinnepére, SMsA, 86-89. 32. Szent Agnes iinnepére, A, §-12.

A 31. példa verstani szempontbol a szoveg egyetlen hibatlan négyes jambusa, &m a ma-
gyar szovegmondas éppen ebben a sorban nem viselné el a jambikus lejtést (ho-gyan ha-
jolt...), ezért Kodaly a hogyan sz6 elejét az iitemkezdd hangsulyos helyen hagyta, s a jam-
bust egy hangsulyos helyen indul6 éles ritmussal idézte f6l. A 32-33-34. rovid példa vi-
szont azt a néhany esetet mutatja be, amelyekben a zeneszerzé pontosan folidézte az erede-
ti, tisztan jambikus ambrozian sort. E pontokon a szigoru verstani szabalyok nem enged-

nék, de a magyar szoveg ritmusa lehetdvé teszi a jambusok alkalmazasat:
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33. Szent Agnes iinnepére, Ms, 28-32. 34. Szent Agnes iinnepére, S, 40-44.

Réanki Gyorgy visszaemlékezése szerint'*' maga Kodaly nyilatkozott igy: ,Jdmbust le-
hetetlen magyarul megzenésiteni.” Ha lehetetlennek nem nevezziik is, megallapithatjuk:
ahol a szdveg ¢€s a dallam is jambikus ritmusu, ott sokkal nehezebb alkalmazkodni a ma-
gyar kiejtés ritmus-szabalyaihoz. A Szent Agnes iinnepére irt darab ezt példazza. A tobbi,
jambikus magyar versre irt korusmiivében (Elet vagy haldl, Isten csoddja, Rabhazdnak fia)
a zeneszerzO kevesebb kotottséget vett magara, s a megzenésités soran a metrikus képlet

helyett rendszeresen inkabb a magyar beszéd szabalyainak engedelmeskedett.

Az Gjmértékii versek dsszképe a ritmus-Gsszevetés alapjan: Arany szabadsdag: 92%, Elet
vagy halal: 86%, Isten csodaja: 88%, Jelige: 95%, Liszt Ferenchez: 92%; Rabhazanak fia:
87%; Szent Agnes iinnepére: 80%. Az dsszesitett arany 88%.

111.1.3.4. Idomértékes versek

A negyedik csoport a ritmikai szempontbol komoly kotottségeket jelentd idomértékes vers-

megzenésitéseké. Ebbe a csoportba szdmlalhato 7 magyar nyelvii (4 magyarokhoz, A ndn-

141 Igy lattuk Koddlyt Budapest 1982. Zenemiikiado; 152.0
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dori toronyor, Békesség-ohajtas, Emléksorok Fay Andrasnak, Huszt, Magyarorszag cimere,

Mohdcs) és 1 latin nyelvli (Justum et tenacem'?) korusmii.

Bardos Lajos kimerité tanulmanyban elemezte a Berzsenyi-6dara irt 4 magyarokhoz ci-
mii kénon prozédiajat'®. frasanak vezérfonala vilagosan kovethetd: a forma szabalyainak
megjeldlése utan a legkisebb egységtdl (verslabak) egyre nagyobb kordket rajzolva jut el a
legnagyobb egység (teljes vers) analiziséig. Az alapos elemzés szempontjai és gondolatai
mar dolgozatom eddig megszerkesztett részeinek rendezésében is segitséget adtak. Ennek
megfeleléen a kovetkezokben két uton is szemléltetni torekszem a verstani és zenei ritmus
Osszefliggését: 1. Az eddigiekhez hiien tovabbra is vizsgdlom, hogy a zenei ritmus az id6-
mértékes verselés korlatai kozott mennyire képes megtartani a szavak beszElt ritmusat. 2.
Bérdos Lajos dolgozatanak eljardsmoédja alapjan ezuttal azt is megvizsgdlom, hogy a sz6-
vegmegzenésités ritmusképletei milyen mértékben felelnek meg a verslabak diktalta suly-
viszonyoknak. Erre olyan vers — pl. a disztichon — esetében van lehetdség, melyet versla-
bak — tobbé-kevésbé — szabalyozott'* sora alkot. Az allanddsult strofaszerkezetek — alkaio-
szi strofa, szapphoi stréfa — nem verslabakbdl, hanem kélonokbol allnak, melyeket nem

mindig lehet pontos verslabakra tagolni.

A csoport szovegei koziil egy rovidebbet, a két disztichonbol allo6 Vorésmarty-epigram-
mat emeltem ki, melyet Kodaly vegyeskar szamara dolgozott fol. A szdveget a szopran

szerint kovetem, 1-1, sziinetet tartalmazoé tlitemet kihagytam.

Szép  vagy, o hon, bérc, volgy val- toz- nak  gaz- dag 6-led- ben
— o0 ok~ — |-—l— [Foo-an
y) : —— o~ - } : — -
&= e F e=—rr = 3 e
o T f T t L4
Szép vagy 0 hon, bérc,- - - vblgy val - toz - nak gaz - dag o - led - ben,

35. Magyarorszag cimere, S, 1-4.

142 A mii esetében éppen a ritmikai-metrikai vizsgalat mutatja meg, hogy a megzenésités nem a latin erede-
tinek, hanem a magyar nyelvii valtozatnak kedvez.

143 Bardos Lajos: A Koddly-kanon prozodidja In Bardos Lajos | Harminc irds | a zene elméletének és gya-
korlatanak | kiilonbozé keérdéseirdl | 1929-1969; Budapest, 1969. Zenemiikiadd; 262-273.0

144  Azért tobbé-kevésbé, mert elvben a disztichon mindkét alkotorésze (hexameter és pentameter) daktilu-
sok sorabol all, de a klasszikus verstani szabalyok szerint szinte mindegyik helyettesitheté spondeus-
szal. Kivétel mindkét sorban az utolsé elotti verslab; annak illik daktilusnak lenni.
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Az els6 sor (35. példa) két nyitd verslaba kiszélesedett és a végén kis nyujtast kapott.
Ennek a valtoztatasnak azonban harom kedvezo kovetkezménye is van: Az elso, hogy a ro-
vid mii nyit6 sora kell6 nyomatékot nyer. A masodik, hogy a nyujtas révén gondolati nyo-
matékot kap a 'szép' és a 'hon' sz6. A harmadik pedig: a zar6 nyujtas technikai figyelmezte-
tést ad az énekeseknek: keriiljék el a szavak értelmetlen Gsszeolvasztasat (,,szépvagyo” és

whombérc”...). A hexameter tovabbi folyamanak ritmusa hibatlan zenei megfeleldt kap.

Té- ri-det or- sza- gos négy folyam ar- ja sze- gi
— 00— —[0)— 0Dol— 0o D
€.
g p— | po— — )
et el e b
< + d
Té ri-det or - s - gos négy fo-lyam & - ja sze - gi

36. Magyarorszag cimere, S, 6-9.

A nyit6 disztichon zeneileg is tokéletesen ritmizalt masodik sorat (36. példa) egyetlen
varatlan hangsuly-eltolas zavarja meg: a zeneszerzo ,,atnytl” a sormetszeten, s el0re rantja
a folytatas kezd6 tagjat. Dontését azonban megértjiik, ha a mondatot élészéval mondjuk el.
Ekkor ugyanis egyetlen, folyamatosan 6mlé mondatot mondunk, melyet esziinkben sincs a
felénél megszakitani: ,,7éridet orszagos || négy folyam arja szegi.” A metszet csak a versta-
ni szabalyban létezik, a koltd — s vele a zeneszerzd is — atlépte. Ez az eljaras nem all példa
nélkil: ahol a szoveget a pentameter sormetszete értelmetleniil szakitana meg, ott Kodaly a
zenét olykor més miivekben is lendiiletesen gorditi tovabb (kottapélda nélkiil: Mohdcs, 16-

17.,33-34., 50-53., 82-83. iitem; A nandori toronyor, 10-12.).

Am ter- meé- szet- tol mind ez lel- ket- len a- jan- dék
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37. Magyarorszag cimere, S, 10-13.

A 37. példa elején és végén ismét egy-egy ,,hibaval” taldlkozunk. A masodik versszak
nyitd hexameterében az elsé spondeust Kodaly trocheussa alakitotta: a kezdd szdtagot
megnyujtotta. Ezt magyarazhatja az ellentétes 'am' kot0szo nyomatékositasanak igénye. A
zard spondeus ('a]-jan-dék') hirtelen kiszélesedik: igy a megtorpanas nagyobb figyelmet

iranyit a zar6 sor neveld szandéku lizenetére.



Nagy- gya csak fi- a id szent a- ka- rat- ja te- het!
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38. Magyarorszag cimere, S, 14-15.

A ritmizalas ennél pontosabb nem lehetne: a 38. példaban mindkét félsor hibatlan. A
pentameter cezurajara a magyar szévegnek ebben a sorban sem lenne sziiksége, a metszet
fontebb latott atlépése azonban ezittal latszdlag elmarad — kottapéldank kiemelt szopran
sz6lamaban. Am a kiséré mély szélamok — amelyek némi késéssel kovetik a szoprant és a
tenort — a kovetkezd litem elején mar 6sszekotik, s igy folyamatos mondat forméjaban sz6-
laltatjdk meg a cezuraval elvalasztott két félsort. A zar6 sor fontossagat a komponista azzal

is hangsulyozta, hogy szovegét megismételve Coda-szakaszt épitett beldle:

Nagy- gya csak fi- a- id szent a- ka rat- ja te- het!
— —|—=o0ooo | — ool— o0 olo
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Nagy - gy csak fi-a-id szent a - ka - rat - ja fe - het.

39. Magyarorszag cimere, S, 16-22.

Ebben a zar6 szakaszban a hangok hossziisagi aranyait mar nem a beszédritmus igényei,

hanem a zene kiszélesedésének folyamatai hatarozzdk meg.

A Vordsmarty-vers szavainak verstani és kiejtési ritmusa kozotti egyezés 97%-o0s. A
kolteményben 9 daktilust és 11 spondeust taldlunk. A daktilusok koziil 7 hibatlan zenei rit-
must kapott (2:1:1), két esetben az aranyok modosulnak: az 1. {itemben 4:2:1, a 7-8. litem
hataran pedig 4:1:1 formaban. A 11 spondeusbdl 9 sértetlen (1:1), egy hibadzik a 2. {item
elején (2:3:1) és egy a 10-11. iitem forduldjan (2:1). A tokeletesen ritmizalt verslabak ara-
nya igy 80%. (Késobb még lesz sz6 rola: ha kevésbé szigortiak vagyunk, akkor a verslabak
elrendezésének logikajat tekintjiik iranyadonak. Daktilus = hosszl-rovid-rovid: ennek a
versmegzenésités minden daktilusa megfelel, ha nem kérjiik szdmon rajtuk a hosszl és r6-
vid kozotti egyezményes 2:1 aranyt. Igy szamolva a Magyarorszdg cimere a verslabak te-

rén 1s 90 %-o0s.)
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A csoport tobbi tagjanak attekintésébdl néhany érdekes kovetkeztetés vonhato le. 4 ma-
gyarokhoz irt kdnon zenéjében Bardos tanulményanak szdmitasai szerint feltinden rossz a
verslabak pontossaganak aranya. Ennek oka azonban a tanulmanyban alkalmazott mindsi-
tési eljaras szigora volt. A ,,tokéletlennek” mindsitett 31 verslab tobb mint egy harmadat 11
spondeus adta, amely semlegesnek szdmithatd, hiszen Un. helyettesitd verslab. A 11 tokeé-
letlen jambusbol 9 megdrizte a jambikus jelleget, csak a lagyabb 1:2 helyett kicsit ,,verbun-
kosabb” 1:3 vagy 1:4 ardnyu ritmust kapott; 1 jambusbdl spondeus lett, s csak 1 fordult 4t a
szoveg kedvéért trocheussa: igy mar csak 2 hibas jambus maradt. A 8 tokéletlen anapestus
pedig kivétel nélkiil megdrizte ti-ti-ta jellegét, csak abban volt hibas, hogy ritmusa az 1:1:2
helyett 1:1:3 vagy 2:2:3 ardnyt mutatott. Ha a spondeusokat nem szamoljuk, s ezuttal is azt
mindsitjlik, hogy a tobbiek esetében a mil soran hany szazalékban érvényesiilt a verslabak
logikdja, akkor maris 97%-ot kapunk (az el6z6 Gsszesitésben ezt az értéket zarojelben tiin-

tettem fol).

Figyelemre mélto ritmikai otletek okozzak azt is, hogy a Huszt férfikarban csak 70% a
hibatlan zenei ritmussal megvalosuld verslabak aranya. A semlegesnek szamit6 12 sponde-
us ebben a miiben is atalakult; néha trocheussa (pl. 5. Bar: ,,meg]dllék™: J Jhelyett » J) egy
alkalommal pedig — egyaltalan nem véletleniil! — jambussa (27-29. TBarB: ,,és mond:” . .
helyett J , ). A daktilusok tobbsége megtartotta a 2:1:1 ritmusaranyt, 4m ha a szoveg igé-
nyelte, Kodaly érdekes alakmodosulatokat hozott 1étre. Mindegyik megérzi a l1ényeget, a
hosszabb-révidebb-rovidebb mértéket, de mas és mas modon: A csonka triola révén 3:1:1
aranyt 0ltott ,,Csend vala,...” (40. példa) egy pillanatnyi sziinettel helyezi el a vesszdt két
tagmondat kozé; a ,,rémalak™ (41.) riadalmat a crescendo-decrescendo és a > jel mellett a
siivitésig megnyujtott nyitd szoétag, s az igy 1étrejovo 6:1:1 arany is szolgalja; szintén be-
szédsziinet kedvéért kap triolas megoldast a 42. példa: ,,..romJvara, meg[allék.” (pontosan
6:2:1 formaban irhatjuk le), és a harmadik disztichon 4:3:1 formaban megsz6lald kezdete
(43. példa) a ,,Honfi, mit [ér..” szavakkal:

Nz > e
z;rn—.———o—p—rJr w M W
Csend va-la, rém - - - Iak va - - ra, meg Hon fi mit
40. Huszt, Bar, 6. 41. Huszt, Bar, 22. 42. Huszt, Bar, 4. 43. Huszt, Bar, 29.
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A végig disztichonban beszéld Mohacs eszkdztaranak bemutatasa kiilon fejezet lehetne.
A kései Kodaly-vegyeskar 74 spondeusa hétféle (1:1 // 3:2 /2:1 /3:1/4:1// 3:4/ 1:2),
alakban, 115 daktilusa pedig kilenc (2:1:1 // 3:1:1 / 4:1:1: / 5:1:1 / 6:1:1 // 4:4:1 // 2:3:1 /
2:4:1/3:1:2) kiilonb6z0 alakvaltozatban jelenik meg.

Az Osszes idomértékes vers nyers statisztikdja: 4 magyarokhoz (alkaioszi) — szavak:
96%, verslabak: 47%' (97%); A ndandori toronydr (disztichon) — szavak: 100%, verslabak:
90%; Békesség-ohajtas (szapphoi) — szavak: 100%; Emléksorok Fay Andrasnak (diszti-
chon) — szavak: 98%, verslabak: 77%; Huszt (disztichon) — szavak: 98%, verslabak: 88%;
Justum et tenacem (alkaioszi) — szavak: 89%; Magyarorszag cimere (disztichon) — szavak:
97%, verslabak: 90%, Mohdcs (disztichon) szavak: 99%, verslabak: 96%. Osszesitve: sza-
vak — 98%; verslabak — 93%.

Altaldnossagban leszogezhetd, amit a szamok is vilagosan jeleznek: Kodaly — jaratos fi-
lologusként — természetesen torekedett ra, hogy idomértékes szovegre irt korusmiiveiben
megtartsa a klasszikus ritmus-szabalyokat, am ha a magyar szoveg ellentétbe kertilt a vers-
labak szigort rendjével, akkor a zeneszerz6 az értelmes szoveg-ejtés ritmusat részesitette
elényben. Ugy is, hogy ritmusképleteivel igazodott a szavak beszélt ritmusahoz, de szamos
Iényeges ponton Ugy is, hogy a szavak tartalmat vagy Osszefiiggéseit nyomatékositotta egy-
egy ritmuselem kurtitasa vagy szélesitése révén. Ezt vilagosan jelzik a fontebb mar kozolt
statisztikai részletek: A versldbak kevesebb, mint 70%-a jelenik meg tokéletes metrikai
pontossaggal; a tobbi valtozatos formaban idézi fol a hosszabb-rovidebb tagok kozotti vi-
szonyt. Ennek révén alakul ki a verslabak megvalosulasanak végsd, 93%-os értéke. Ugyan-
akkor a szavak zenei és beszéd-ritmusa kozotti egyezés 94%-os. Ez az érték az eddigi cso-
portok eredményeihez mérve a legmagasabb; figyelemre méltod, hogy éppen az idomérté-
kes kotottségek kozott sikeriilt a zeneszerzonek ilyen magas ardnyban kdvetni a szavak ki-

vanta ritmust!

A ritmikai vizsgalat megkezdése eldtt kivontam a vizsgalodas alol a népdalokra vagy
egyeb kotott dallamokra (kozépkori himnusz, reneszansz istenes ének, genfi zsoltar stb.) irt

foldolgozasokat. Ahol ugyanis a darab f6téméajanak dallama, ritmusa és szovege is kotelezi

145 Bardos Lajos az alkaioszi sorokat verslabak sorozataként értelmezte, elemzésének végeredményét ezért
ko6z16m.
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a foldolgozas szerz6jét, ott a vizsgalat mar nem a korusmii, hanem az alapdallam — ismert
vagy ismeretlen — zeneszerz0jét, annak prozddiai érzékenységét mindsiti. Ezért a statiszti-

kai méréseket ebben a csoportban nem volt érdemes elvégezni.

A zeneszerzd szamara azonban a kotott dallamfoldolgozasok is hagynak feladatot: itt a
prozddiai finomitasokra elsdsorban a dallamot koriilvevd kiséré szolamok adnak lehetdsé-
get. Ezek a szo6lamok viszont — természetszerlileg — tobbnyire hattérben maradnak. Kodaly
polifonikus darabjaiban azonban nem egyszer taldlkozunk azzal, hogy a kisérd szolam ,,ki-
javitja”, amit a téma kényteleniil ,,elront”. Példa erre a Piinkosdolo, 3/4-es nyitd szakasza-
nak 37-38. iiteme: a szopran fétémajaban sulytalan szotag keriil iitemkezdd hangsulyos
pontra (a 'szeleknek' kozépso tagja). Ugyanitt a mezzo is, az alt szdlamot is tigy rendezi el
a szerz0, hogy az iitem els6 hangjara a 'szélnek' vagy a 'szeleknek' elsd tagja essék. Egy
masik helyen (Harom gémori népdal, 95. iitem) a feszes dallam azt mondatja ki az alttal:

LVigvool-taméén” (DJ. DJ.). A f