ELOSZO

A MOZART-OPERA  VILAGKEPE cim{i monografiat harminc évvel
ezelott (1970-1972) irtam, s harom masik irassal egytitt 1974-ben
jelent meg a Magvetd Konyvkiadoénal Zene és drdma cim@i tanul-
manykotetemben. (A harom irds mar akkor is feleslegesnek és tehertétel-
nek bizonyult a Mozart-konyv terjedelméhez és zartsagahoz képest.) A
monografia er6sen kotddik keletkezésének torténeti feltételeihez. Egyrészt
eszmeileg. A marxizmus reneszanszanak ahhoz a hitéhez kapcsolddik,
amelyet Magyarorszagon Lukacs Gyorgy kései filozofidja-esztétikdja és az
tn. Budapesti Iskola (Fehér Ferenc, Heller Agnes, Markus Gyorgy, Vajda
Mihdly) képviselt a hatvanas években, de amelyet mar bearnyékolt és
kikezdett az 1968 utani dezillizié és depresszid. Fogalmi keretét a hivata-
los marxizmussal szakitd, a fiatal Marxra, a fiatal és idds Lukacsra,
valamint a Markus Gyorgy altal felvazolt marxi antropoldgiara val6 orien-
taci6 hatdrozta meg. Masrészt a konyv zenetudomadnyilag is torténeti
feltételeihez kotédik: a szakirodalom akkori allasdhoz. Az eltelt harminc
évben azonban sok minden tortént a zenetudomdanyban, a Mozart-kutatds-
ban és -recepcidban; tobb fontos konyv és tanulmany jelent meg, mely
magasabb szintre emelte a Mozart-operak tudomanyos interpretaciéjat. Az
1) eredményeket figyelembe véve, a szakirodalom mai allisdhoz alkal-
mazkodva a monografiat nem atdolgozni kellene, hanem teljesen Gjrairni
— s természetesen mar nem a régi fogalmi keretben. Mindezzel szemben all
viszont, hogy egyrészt torténeti dokumentum, amennyiben a Lukacs-isko-
la bizonyos eredményeit demonstralja a zeneesztétika teriiletén, masrészt
— sok részletkorrekcid ellenére — a Iényeget tekintve ma sem interpretal-
nam masképp Mozart operdit, mint e konyvben tettem. Monografidmat
nem tartom, s mdar irdsakor sem tartottam szigoruan zenetudomadnyi
munkanak. Mifajat legpontosabban Almasi Miklés fogalmazta meg annak
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idején az Elet és Irodalomba irott recenzidjaban: »filozofiai operakalauz”.
Ugy vélem, ezt a funkcidjat ma is vallalhatom.

Néhany dolog azonban mar magyarazatra szorul. Elhagytam az els6 két
fejezetet, az elméleti és a torténeti bevezetést, mert mar keletkezésiikkor
sem alltdk meg a helyiiket. A mozarti opera-kdnon ma mar nem korla-
tozédik az egykor ,mesteroperaknak” nevezett 0t mire (Szoktetés a
szerajbol, Figaro hdzassdaga, Don Giovanni, Cosi fan tutte, A vardzsfuvola),
hanem hasonl¢ sullyal helyet kapott benne az Idomeneo és a Titus kegyelme
1s, sOt a korai operak is felértékelodtek. Az a filozofiai-esztétikai
megkozelités azonban, melyet fenntartok, tovabbra is a konyvben elemzett
Ot operat tiinteti ki, legfeljebb Az dlruhds kertészldny-t veszi figyelembe
problématorténeti el6zményként. Amikor a konyvet irtam, a Cosi fan tutte
még viszonylag hattérbe szorult, problematikusnak szamitott a négy masik
»mesteroperahoz” képest —azota a legaktudlisabba valt koziliik. A modern
vilagkép elsotétiilése, a szerelem szkeptikus, pesszimisztikus szemlélete
ezt az operat az interpretacids versengés kozéppontjaba allitotta. A Don
Giovanni és A vardzsfuvola esetében szakadast véltem felfedezni a zene és a
szinpad, a zenei érvényesség és a szinpadi hitelesség kozott. Ez a vélemény
az operajatszas akkori modjahoz, a pszicholdgiai realista operajatszashoz
kotddik. Az azoéta felszabadult, végteleniil nyitottd és pluralissa valt
teatralis nyelv azonban felbontotta az illizidszinhaz, a pszicholégiai rea-
lista operajatszas linearitasat és zartsagat, s 1étrehozta azokat a szinhazi
formakat, eszkozoket, effektusokat, amelyek szinpadi ekvivalensei lehet-
nek a zenei érvényességnek. A Mozart-zene és a modern-posztmodern
szinpad kozott e két mi esetében is teljes kongruencia valdsithaté meg.

Még négy megjegyzés. Az »intonacid” terminust abban az értelemben
hasznaltam, ahogy az B.V. Aszafjev nyoman az 6tvenes évekt6l egy ideig a
magyar zenetudomanyban is polgdrjogot nyert: egyesitette a zene- és a tar-
sadalomtipoldgiai gondolatot, annak folismerése révén, hogy a zene egyes
visszatérd sajatsagai tarsadalomtorténetileg meghatarozott emberi tulaj-
donsagokat hordoznak. A monografidban gyakran idézem Kierkegaard
Vagy-vagy-at. A miinek még nem volt magyar forditasa, az idézeteket az
akkor legmodernebb német kiaddasbol magam forditottam le. A Don
Giovanni a nem olasz nyelvii el6adasokban, s az irodalomban is Don JFuan
cimmel terjedt el, munkdmban magam is ehhez a gyakorlathoz alkal-
mazkodtam — Budapesten még az 1974-es feldjitas alkalmaval is igy jat-
szottak a darabot, csak az 1982-es olasz nyelvii felujitaskor kapta vissza
eredeti cimét. S az operat a Don Juan-téma kontextusdban és a ,don-
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juanizmus” torténelmi sorsanak dbrazolasaként targyalom. Végiil: a mo-
nografia kiegészitéséiil fiiggelékként csatolom két késobbi tanulmanyomat
A vardssfuvoldrol, melyek koziil a méasodik (Erdemes-e visszavonni A vardss-
Sfuvoldt?) egyszerre érzékelteti az ujabb szakirodalom feldolgozasat és
elméleti orientdcidém megvaltozasat.

2002. januar 12.

Fodor Géza
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A Z OPERA-ELOADASOK HANGSZERES BEVEZETOJE kezdetben és hosszu
ideig szinte csak jeladds volt a kezdésre, megnyitds, hangzé
elhatarolas és kiemelés, amely a mivészet daltal teremtett vilagot
elkiilonitette a mindennapi élettdl, és folébe emelte annak, ahogy a keret
elhatdrolja kornyezetétol a képet, és a talapzat kiemeli kornyezetébdl a
szobrot, rahangolddas és rahangoldas a miivészi produkciéra és produk-
tumra altalaban, de nem volt szerves része, hangulati vagy tematikus
elokészitése, netan elélegez6 Osszefoglaldsa az operanak. A XVII. szazad-
ban a nyitdnynak két messzire hatd alaptipusa alakult ki: a francia ouver-
ture és az olasz sinfonia. Teljes formdjaban mindkettd harom részes; a
francia ouverture lassui, pontozott ritmusu, iinnepélyes résszel kezdddik,
megszakitas nélkil csatlakozik hozza egy — csaknem mindig fugatéban
megkomponalt — gyors rész, s az ouverture gyakran az elsé formarész
(roviditett) visszatérésével ér véget; az olasz sinfonia hdrom részébdl az
els6 (allegro) tobbnyire koncertald, a masodik (lassu) kantdbilis, a harma-
dik (allegro vagy presto) pedig gyakran tancos karakterti. A XVIII. szdzad
els6 felében, a szazad kozepére megérlel6dott a gondolat, hogy az opera-
nyitany ne altalanos megnyitas legyen, hanem a konkrét mi szerves el6-
készitése: az elsO jeleneté, folyamatos atmenettel, vagy az egész operaé, a
f6 mozzanatok el6legezésével, esetleg mindkettd egyszerre. Ez a fejlodés a
francia ouverture vonaldn ment végbe, az olasz sinfonia inkdbb az 6nall6
ciklikus zenekari kompozici6 irdnyaba fejlodott (amely a klasszikus szim-
foniaban nyerte el reprezentativ formadjat), de mivel a kétféle operanyitany
a szazad masodik felében is egymas mellett élt, a szazad vége felé az opera
valamely lényeges mozzanatat expondalé francia ouverture-tipus hatott az
olasz opera-sinfonidra.

Mozart — aki mar 1782-ben, a Szoktetés a szerdjbol olasz sinfonia-tipusu
nyitanyaban tobbet tett az altalanos kolorit megteremtésénél, minthogy a
kozépsd, lasst szakaszban a f6hést is felidézte — két nagy operdajahoz irt
olyan nyitanyt — s mindkett6t a francia ouverture-tipus jegyében —, amely-
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nek tdl sok kozos vondsa van az operaval ahhoz, hogy ne érezziik ugy:
valamiképpen annak lényegét nyilvanitja ki, de tul kevés a kozos anyaga
ahhoz, hogy szuverén zenei torténését meg tudjuk feleltetni az opera
konkrét mozzanatainak. A Don Giovanni (1787) nyitanyanak csak elsd,
lassu része tart tematikus kapcsolatot az operaval (a II. felvonds findlé-
janak koszobor-jelenetével), egyszersmind ez az, amelyik a maga sdlyaval
és pontozott ritmusaival inkabb kot6dik a francia ouverture-hdz, mint a
szonata formaju masodik, gyors rész, amely nem idéz ugyan az operabdl,
mégis folyamatos atmenettel késziti eld, ahogy az introdukcié F-durjaba
modulal, majd annak V. fokdn, szinte a felemelked6 (modern szinhdzban
inkdbb széthuzodo) fliggony képzetét keltve, mintegy ranyilik az elsd
jelenetre. A vardzsfuvola (1791) nyitanyaban, éppen forditva, az elsd, lassd
rész félreismerhetetleniil ugyan, de némileg elbizonytalanitva, kevésbé
pregnansan idézi a francia ouverture-t, viszont a masodik, gyors rész
f6témaja és fugatds feldolgozasa anndl nyilvanvalobbaé teszi a kapcsolatot
— Mozartnak akkoriban valdsaggal az ujjaiban lehetett ez a nyitanytipus,
hiszen két és fél éven beliil harom Héindel-oratériumot hangszerelt Gjra,
amelyben dolga volt vele, a Messids-t (1789), a Nagy Sdndor iinnepé-t (1790)
és az Oda Szt. Cecilia napjara cimiit (1790). A vardssfuvola nyitanyanak
csak egyetlen nyilvanvalé tematikus kapcsolata van az operaval: az allegro
expozicid, illetve kidolgozasi része kozott felhangzé haromszor hiarom
B-dur akkord azt az ugynevezett ,Dreimaliger Akkord”-ot, ,hdromszoros
akkordot” el6legezi, amelyet majd a papok szdlaltatnak meg harom izben
II. felvonas eleji jelenetiikben, s amely még haromszor hallhaté lesz az
egyik epizodban a probatételek sordn. Am a nyitdny és az opera kapcsola-
ta sokkal mélyebb és szervesebb, mint ez a nyilvanval6 tematikus 0ssze-
fiiggés sejteti. Mozart a nyitanyt (a papok induléjaval és a ,haromszoros
akkorddal”, azaz: a két felvonds bevezet6 zenéivel egyiitt) az alkotasi folya-
mat befejezéseként irta meg, mondhatni utdlag, alighanem majd’ két
hénappal az énekes zeneszaimok kompondlasianak lezardsa utan. Tehat
nemcsak hogy a teljes opera ismeretében, hanem mar egy bizonyos tavlat-
bél is. A kor olasz operaszerzoi altalaban a sinfoniat irtdk meg utoljara,
mert az opera legkevésbé fontos részének tekintették. Mozart, meglehet,
ezt a szokast kovette — de A vardzsfuvola nyitanya mégis az opera egyik leg-
fontosabb része lett: a visszatekintés perspektivijabol megalkotott
elokészités a mili dimenzidinak, szellemiségének felfogasira és befo-
gadasara.

Hogy azonban a nyitany és az opera kapcsolata mennyire konkrét,
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illetve absztrakt, hogy pontosan mely sikon vagy sikokon bizonyul érzék-
letes valdsagnak, s alapozza meg igy csakugyan az eszmei egységet, az A
vardzsfuvola interpretacidjanak legnehezebb problémadi kozé tartozik. A
nehézség fokat a mii irodalméaban nem is annyira az jelzi, hogy a nyitany
magyarazat-kisérletei nagyon kiilonboéznek egymastol, s féként részleteik-
ben igen kevéssé evidensek, mint inkdbb az a meglepd tény, hogy a hatal-
mas Vardzsfuvola-irodalomban milyen kevesen tettek egyaltalan kisérletet
a nyitany értelmezésére, a nyitany és az opera kapcsolatanak — allitasan tul
— magyarazatara. Az igazi nehézséget persze nem a minddssze 15 itemnyi
els6, lassu rész jelenti, hiszen az emocionalisan egyértelmibb, hanem a
211 iitemnyi masodik, gyors rész, amely emocionalisan rendkiviil komp-
lex. Ez a komplexitas teszi, hogy az olyan hagyomaényos és gyakran
olvashaté magyarazatokkal, mint példaul hogy az allegro nyolcadmozga-
sos, staccatds f6témaja — szabadkémiives szimbolikaként — ,,a nyers ko
megmunkaldsat”, a kalapalds ritmusat idézi, nem az a legnagyobb baj,
hogy tdl konkrét, és sem filoldgiailag, sem érzékileg nem evidens, hanem
hogy az allegrébdl az égvilagon semmit sem magyaraz meg. Ha szemiigyre
vesszilik a nyitany legjellegzetesebb értelmezéseit, azt tapasztaljuk, hogy a
zenei szakirdk a konkrétsag és az elvontsdg sz¢élsé pdlusai kozott kiilon-
bo6z6 szinteken interpretaltak a nyitanyt, s igyekeztek kapcsolatba hozni az
egész operaval. Felfogasukbodl talan éppen ez az igyekezet a legtanulsago-
sabb, mert azt — minden Onkritikus ¢vatossdg ellenére — a nyitdny és az
opera mély Osszetartozasanak élménye motivalja.

Bar, a kérdés els6 koncepcidzus targyaldsa éppen ellenkez6 szellemben
sziiletett. A. D. Oulibicheff, azaz Alekszandr Dmitrievics Ulibisev
(Nouvelle biographie de Mozart, 1843), aki Schikaneder szovegkonyvét for-
matlan zagyvasagnak tartotta, abbdl a feltételezésbol indult ki, hogy
Mozart egy ilyen darabhoz nem talalhatott megfelelonek semmiféle 1étez6
¢és hasznalatos zenei format, s ezért egy archaikusat elevenitett fel. A fugat
valasztotta, amely Kkifejezéstartalmaban tdlsagosan meghatdrozatlan
ahhoz, hogy vildgos és pozitiv médon alkalmazkodjon egy drdama
értelméhez. A nyitany és az opera kozott tehat semmiféle pozitiv analdgia
nincsen, pontosabban az egyetlen kapocs a csoda, ami a nyitany karakterét
is meghatdrozza, s az operdnak is alapjat képezi. Ezen tdl azonban a
nyitany és az opera olyannyira nem tartozik 0ssze, hogy a nyitany bar-
mely mas operat is bevezethetne, amely a csodan alapul. Ulibisev a lassu
bevezetést egy tnnepélyes és misztikus autoritas felidézéseként inter-
pretalja, amely el6késziti a hallgatét, hogy valami olyat kell befogadnia,
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amilyet még senki sem hallott. Az allegrét — amit tiszta zenei folya-
matként, bar irodalmiasan-metaforikusan ir le, kétségkiviil bizonyos
felidéz6 tehetséggel, s értékelendd tette, hogy hangsulyozza monote-
matikus jellegét — a hegemoédn fuagatéma csodas-magikus-varazsos
alakvaltasai teszik ki.

E hattér el6tt kiillonos jelentdséget kap, hogy Otto Jahn, az els6 nagy
Mozart-monografia (W A. Mozart, 1856-99) szerzGje az allegro zenei
torténését irannyal rendelkezé folyamatként mutatja meg, a kezdet —
derfs, eleven tevékenység és ragyogo fény képzetét keltd — szabad jatékatol
kezdve a nehézségekkel, faradsiggal, s6t szorongassal teli kiizdelmes
torekvésen keresztiil az egyre pompasabb ragyogasig.

Hans Merian (Mozarts Meisteropern, 1900) ma mar megmosolyogtatdéan
naiv modon konkretizdlja a nyitdny egyes részeit, példaul az adagio sze-
rinte annak az embernek komor, nyomott hangulatat abrazolja, aki még
nem lépett be a beavatottak szovetségébe, akit azonban mar megérintettek
az élet komoly kérdései, az allegro els6 részében pedig valésagos jelenetet
lat: a beavatottak szovetségében zajlo vidam életet és munkalkodadst.
Ugyanakkor maradandé gondolati kincsként 6rokiti tovabb egyrészt azt a
felismerést, hogy az allegro elejét komolysdg és vidamsag egysége jellemzi,
masrészt azt a mar-mar képszeri ivet, a tételnek azt a menetét, amely a
derfis kezdettdl a faradsidgos torekvésen és kiizdelmen keresztiil a maga-
biztossagig s végiil a diadalig vezet.

Hermann W. v. Waltershausen (Die Zauberflite, 1920) kevésbé cselek-
ményesen és jelenetszerlien fogja fel a nyitanyt, s a misztikus karaktert
lassu bevezetés utidn az allegroban a filozofia zenei szimbdlumat véli
kibontakozni. A komolysagnak és a konnyedségnek azt az egységét, ame-
lyet a nyitiny valamennyi magyarazdja regisztral, 6 a hési és a buffo cse-
lekmény kontrasztjaként és Osszeolvaddsaként interpretdlja, s az egész
nyitany az 6 felfogdsa szerint is a fény felé halad.

Hermann Abert, a Jahn monografidgjanak atdolgozasabdl kindtt,
érvényében torténetileg mar korlatozott, de maig utol nem ért Mozart-
alapkonyv szerzéje (W A. Mozart, 1919-21) igazi klasszikus érzékkel
tartdzkodik e klasszikus nyitinynak nemcsak tul-, hanem egyaltalan bar-
miféle konkretizalasatol. Igaz, hogy dltalanos értelemben a lassu beveze-
tést az istenség el6tti mély tisztelet kifejezéseként, az allegrot pedig mind-
azoknak az er6knek szabad kibontakozasaként jellemzi, amelyeknek
jovoltabdl a teljes, nemes emberség attor az ellenséges hatalmak ellendl-
lasan, mindezt azonban nem az opera konkrét alakjaban, hanem egyfajta
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Vardssfuvola-hangulatként érti. A komolysagnak és a konnyedségnek az
egységét a mese elsodleges jelentoségével magyardzza, de nem e miifajnak
trivialis, hanem egy minden val6sagtdl eltavolodott szféra schilleri eszmé-
jének értelmében: ,,Csak a seholse-volt események Nem avulnak el soha”.

Sélyom Gyorgy, méltanytalanul eltemetett tanulmanyainak egyikében
(Mozart estéje, 1963) még magasabb absztrakcids szinten fogalmazza meg a
nyitany és az opera Osszetartozasat — nemcsak azt tagadva, hogy a nyitany
konkrét, kézzelfoghaté kapcsolatokat éreztet a dramai egésszel, de azt is,
hogy a cselekmény légkorének ugynevezett ,hangulati” Osszefoglaldsat
adja —, mondvan: ,Mintegy parhuzamos folyamat eredményeként, A
vardzsfuvola-nyitanyban »tiszta«-szimfonikus koncepcidban teljesedik be a
legszertedagazobb stilaris, nyelvi vonasoknak ugyanaz az Osszefoglald
egysége, amely a szinpadi, énekes formdk sikjan a mi egészét athatja.” A
nyitany legfébb funkcidja eszerint az opera hatalmas, mar-mar operaszin-
padon tuli dimenzidéjanak megteremtése.
mélyebb, egyszersmind legtargyszerlibb elemzését Stefan Kunze adja
(Mozarts Opern, 1984). A nyitany szintetikus jellegére és eszmei menetére
vonatkozd kordbbi felismeréseket sikeriilt zeneileg tgy konkretizalnia,
hogy nem Kkellett konkrét cselekmény-analdgiakat segitségiil hivnia. A
fagatechnika és a tektonikus szondataelv antagonizmusat, kiizdelmét és
egylittm{ikodését probatételeken at vezetd megtisztulasi folyamatként
értelmezi, amely mintegy zenei ,metafordja” az opera fOcselekményét
képez6 probatételi és megtisztulasi folyamatnak. A nyitany tehat kettds
funkcidt tolt be: a bejelentését-elokészitését, s a magasabb szempontbdl
koncipidlt osszefoglalasét. A m{i egésze, alaprajza és 1ényeges tartalma
magaban véve, instrumentalisan mutatkozik meg benne anélkiil, hogy a
cselekmény mozzanatainak elébe vagnanak. A nyitiny az opera szellemét
¢és szintjét testesiti meg.

Mindezek alapjan az interpretacidtorténet szolid hozamanak tekint-
het6 az a felfogds, hogy A vardzsfuvola nyitanya legaldbb harom
vonatkozasban késziti el6 az operat: dimenzidja, szintetikus jellege és
menetének eszmei értelme tekintetében. Tovabbra is kérdés azonban, hogy
ez a menet nem tobb-e, nem konkrétabb-e mégis altalanos eszmei menet-
nél, hogy nem tekinthet6-e valamilyen értelemben ,,cselekménynek”, s ha
igen, akkor a nyitany zenei »cselekménye” és az opera cselekménye kozott
nincs-e mégis Osszefiiggés. Barmilyen problematikusnak bizonyult is, bar-
mennyire tulkonkretizalasnak esett is aldozatul eddig minden kisérlet
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ennek megmutatdsdra, a nyitany és az opera kohézidjanak élménye altal
motivalva tegyiik fel Gjra a veszélyes kérdést!

A nyitany adagio bevezetésének (tehat az egész operanak) az élén
hatalmas mottd all: a teljes zenekaron fortissimo megzendiilé harom ak-
kord. Nagy erével-sullyal adjdak meg, s rogzitik az opera alaphangnemét, az
Esz-durt. Az Esz-dur hangnem, amely a kor zenei érzékének tizeneteként
ezzel az intondciéval szamunkra is magatdl értetédden jelentOség- és
méltdsagteljes, innepélyes és fenséges, egy akkori zeneesztétika szerint ,»a
szerelem, az ahitat, az Istennel vald bizalmas beszélgetés” hangneme,
amely ,hdrom béjével a Szentharomsdgot fejezi ki”. A hangnem ilyen
észlelése és értelmezése szinte predesztinalta az Esz-durt, hogy a szabad-
komiivesség szamara kitlintetett jelent6séget nyerjen, jellegzetesen sza-
badkémives hangnemmé legyen, melynek valldsos érziiletében a
keresztény motivumokkal szemben a szabadkém{iives ideoldgia, kultusz és
mitosz, szimbolika mozzanatai jutottak tdlsulyra, igy példaul a harom bé,
s altaldban a harmas szdm mar nem annyira a Szenthdromsag kifejezése
volt, mint inkabb a szabadkémiives szammisztika bonyolult rendszerének
kozponti elemeként tett szert elementaris jelentdségre. A vardzsfuvola
nyitdnyanak elején megiitott Esz-dur hangzdsnak misztikus, transzcen-
dens tartalma van, amit csak nyomatékosit a harom harsona kozremi-
kodése. Mozart kordban a harsona az egyhdzi zene hangszere volt, az
operaban (Monteverdi Orfed-ja 6ta) az alvilag vagy a tdlvildg megje-
lenitését szolgdlta, ebben az értelemben alkalmazta Mozart is még az
Idomened-ban az isteni szézat, majd a Don Giovanni-ban a koszobor
kiséretében. A vardzsfuvola Esz-dirja mint alaphangnem tehdt nemcsak
altalanos diszpozicidja és formalis egységet-zartsagot teremtd principiuma
az operanak, hanem sokatmond¢ aura is, amelynek vissza-visszatérése, fel-
felbukkandsa az opera folyaman mindig értelemmel teljes, és vonatkoza-
sok halgjat teremti meg.

Am az éltalaban Esz-dirnak mondott akkord-motté valdjdban nem
tisztan Esz-dar. Az els6 akkord, mintegy a m{ alapkdveként, szintiszta
tonikai harmashangzat, de a masodik a VI. fokra épiil (tehat c-moll har-
mashangzat), és kiilonds, atmeneti, lebegd allapotot teremt, s ezt a har-
madik csak részben sziladrditja meg, de nem szlinteti meg teljesen, ameny-
nyiben a kiirtok, trombitak és tistdobok visszahozzak ugyan az Esz-dur-
vazat, az akkord azonban nem az alaphangra 1ép vissza, hanem a labili-
sabb tercre épil (Esz-dur szextakkord). Esz-dur és mégsem Esz-dur; a
harom akkord sorozata nem statikus, hanem dinamikus, irdnnyal ren-
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delkezd, elérehaladé folyamat, valédi megnyitds és bevezetés. S maguk az
egyes akkordok is kettds jellegliekké valnak ebben a folyamatban: egyfeldl
magukba zart, sajatos felépitésti, sulyos tombok, masfel6l lebegd,
atszellemitett képzddmények. Ezt a kettosségiliket nagymértékben fokozza,
hogy a sziineteket, melyek elvalasztjak 6ket, koronak hosszabbitjdk meg,
nyujtjak bizonytalan hosszusaguva, megzavarva idéérzékiinket, s mintegy
kiragadva 6ket az 1d6bol, mialtal végképp misztikus kinyilatkoztatasként
jelennek meg szamunkra.

De még ezzel sincs vége a kettdsségeknek. A harom akkord voltaképpen
1 + 2 + 2 akkordbdl allé6 harom akkordcsoport, azaz szam szerint 6t ak-
kord. Nem lehetetlen, hogy a harom és az 6t ezen 6tvozetének szimbolikus
jelent&sége van; a szabadkdmiives szimbolikdban ugyanis a harmas szam a
férfi principiumot, az 6tos szam pedig a n6i principiumot reprezentalja.
Nem mondhatni, hogy az auditiv élmény itt kozvetleniil felkelti a két nem
szovetségének és egyesiilésének eszméjét, amde azt se lehet tagadni, hogy
ez az eszme lényeges tartalma az operdanak. Kétségtelen viszont, hogy a
bevezet6 akkordok egy tovabbi sajatossdaga, a pontozott ritmus, kapcsolat-
ban all az opera szabadkémfiives eszmeiségével, s ¢ mindig szilardsagot és
emfazist kifejez6 alakzatnak gyakori vissza-visszatérése, fel-felbukkanasa
az opera folyaman ugyanannyira értelemmel teljes, vonatkozasok ugyan-
olyan halgjat teremti meg, mint az Esz-dir hangnemé.

A nyitany bevezeté akkordjainak, az opera mottdjanak egy-egy elemét
az opera szamtalan részlete tiikrozi vissza, de maga a haromszori akkord-
ités is hol exponalt, hol rejtett motivuma A vardzssfuvold-nak. Hiszen a
mottd nyilvanvaléan kapcsolatban all a nyitany allegréjanak expozicid,
illetve kidolgozasi része kozott felhangzé haromszor harom B-dur akkord-
dal és rajta keresztiil a cselekmény folyaman tobbszor is szerepet jatszo
»haromszoros akkorddal”, s ha nem is ilyen nyilvanvaléan, de ugyancsak
kapcsolatban 4ll az I. felvonds finaléjanak két mozzanataval: szam szerint
és ritmikailag is megegyezik a Pamina—Sarastro-jelenctet bevezet6 F-ddr
akkordokkal, s tavoli visszhangra taldl abban a haromszor kettd, pontozott
ritmusd akkordban, amely Sarastrénak a probdkat elrendeld recitativojat
vezeti be.

A mottd az idénkiviiliség és a végtelen tér élményébdl inditja el a
mivet, egy titokzatossagot és mélyértelmiiséget indukal6 transzcendens
megnyilatkozas hatalmas objektivitdsaval, mely utobbi nagyrészt a monu-
mentalis fuvoshangzas eredménye. A mott6 elhangzasa utani, bizonytalan
hosszusaguva nyudjtott sziinetben intenzivvé valik az {r és a csend
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élménye, majd kicsinyke mozgds tdmad (3. litem): az 1. hegediik az utolsé
akkord Esz-ur vazanak dominans b hangjar6l harmincketted mozgasu tri-
olas iitemel6z6vel az érzékenyebb, expresszivebb, szubjektivabb szubdo-
minans szféraba vezetnek le, ahonnan most egy végsd soron célratord, am
mégis hosszasan keresd, kertilokkel és fesziiltségekkel teli folyamat indul
el. A nyitany 15 {itemnyi adagio bevezetése voltaképpen bonyodalmas
utként valé megjelenitése egy kadencidlis menetnek, a tonikatol (esz) a
szubdomindnson (asz, 4. litem), majd az annak vezetGhangga emelése (a,
11. iitem) révén elért dominanson (b, 13. litem) keresztiil Gjra a tonikaig
(esz, 16. litem), ahol kezdetét veszi az allegro. Ez a bonyodalmas ut zenei-
leg nem mas, mint a domindns koriiljardsa, mintegy meg-megujuld kisér-
let annak elérésére és megszilarditasara. Az 1. heged{ik triolds iitem-
el6z6jével kezd6do folyamat zenei szovete killonbozé szalakbol all, s ezek
ugy vannak 0sszeszove, hogy szinte felismerhetetlenné valik a klasszikus
stilus jellegzetessége, a periodikus frazedlas, a rovid, periodikus, koriil-
hatarolt frazisok vonala és szimmetridja, szimmetrikus oldasa, ezzel szem-
ben olyan dinamikus hullamzas és folyamatos eldretorés uralkodik, ami-
lyen a barokk stilus sajatja volt. A motté még sokaig tovabb hat ebben a
folyamatban, hiszen egyrészt egészen a domindns-harmoénia egyértelm
eléréséig (13. iitem) a 2. hegediik szakadatlanul hangoztatjak, mintegy
tengelyként tartjak a mottd esz alaphangjat, masrészt a szubdominansroél
elinduld basszusjaras a bevezeté akkordok altal exponalt harmashangzat-
motivumot bontja fel, mégpedig a mottd pontozott ritmusmotivumanak
megdrzésével, majd amikor a basszus dallamilag kisebb 1épésekre valt at
(8. iitem), melyekhez az 1. hegedlik és a mélyhegediik is csatlakoznak,
akkor is tartja, egészen a zar6 kadencia kezdetéig (13. iitem) ezt a ritmust.
E két szal azonban, amely a mottobdl igy tovabbhuzdédik, nem annyira
parhuzamossagaval, mint inkdbb ellenjatékaval hat. A basszus pontozott
ritmusaval szembe van allitva elébb az 0sszes tobbi szdélam, késébb csak az
esz hangot hangsulyozd 2. hegediik szinképalt mozgasa. Mindkét mozgas
kiilon-kiilon is energikusan tor elére, egymashoz képest eltolt liiktetésiik
fesziiltsége pedig még inkabb el6rehajtja a folyamatot, melynek eldretord
jellegét tovabb fokozza az itemtagolasnak ellentmondd, a masodik, tehat
relative sulytalanabb litemre esd, 4m a teljes zenekar bevetése altal jelen-
t6ssé tett dinamikai effektus (sf, sfp, 5. és 7. iitem). Egészen addig, mignem
kétszeri igyekezettel — amit a 2. hegediik felgyorsulé mozgasa és
crescenddja jelenit meg, melyhez talanyos szinfoltként tarsulnak a harom
harsona piano akkordjai (9. és 11. litem) — sikertl elérni az attorést a domi-
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nans felé. Végiil a zar6 kadencia (13-15. iitem) mintha lassitott felvétel-
ként jelenitené meg a domindans sik birtokba vételét, majd a végsé atme-
netet a tonikara: a hangjegyértékek megnovekednek, s a vondsok, illetve a
fuvosok (els6sorban a harsondk!) nyomatékos megszolalasainak val-
takozasa szinte kinagyitja a dontd 1épéseket, melyek koziil a legutolsokat
az oboak hangja mintegy a megérkezés dicsfényébe vonja (14-16 iitem).

Nem teljesen alaptalan, ha e jelentékeny zenei folyamat a maga har-
moniai és szovésbeli bonyodalmaival a sotétség és a kdosz képzetét idézi
fel, célratorésével azonban a kiut keresését és meglelését, a keresztiil-
vergddést és tuljutast a sotétségen és kaoszon. Ennek a zenei-eszmei
menetnek megvan a hagyomdnya a barokk zenében, és megvan a rokona
Mozart hat évvel korabbi C-ddr vondsnégyesének (K 465) adagio, valamint
Haydn hét évvel kés6bbi Teremtésének largo bevezetésében, s természete-
sen meglehet a kapcsolata a szabadkémiivesség ,Ordo ab Chao”, ,rend a
kaoszbol” gondolataval. A vardzssfuvola nyitinyanak adagio bevezetése sem
barokk, sem romantikus értelemben nem programzene, emocionalis
egyértelmiisége nem involval intellektudlis egyértelmiiséget, de aligha
lehet tagadni, hogy van benne valami vizionarius, ami megteremti azt a
dimenzidt, amelyben az opera elhelyezkedik, és szuggesztiv modon életre
hivja azt a képzetvilagot és alapmozgast, mely megnyitja az utat a md
szellemi tartalmahoz.

Az adagio végpontja egyszersmind kezddpontja az allegronak (16.
iitem). Ebben az expozicié és a kidolgozasi rész kozott felhangzé harom-
szor harom B-dur akkordon kiviil nincs olyan zenei anyag, amely késobb
az operaban is azonosithaté lenne, dm anndl jelentdségteljesebb a tény,
hogy a benne kitlintetett szerepet jatszo ellenpontos technika még egyszer
megjelenik majd az operaban, mégpedig a cselekmény egyik legfontosabb
pontjan, a végsd probatétel bevezetéseként, s mindkét esetben a barokk
zene nnagy stilusat” idézve meg — a két részlet nyilvanvaldéan egymadsra
utal. Az allegro fugatéként indul, tehat figaexpozicidval, figaszeriien, de
nem bontakozik ki teljes figava, hanem a figaszer(i, sot dltalaban az ellen-
pontos feldolgozas csak alkotérésze egy szondtaszeri formaépitménynek,
amennyiben egyrészt annak csupdn egyes szakaszaiban 1ép az el6térbe,
masrészt beleépiil a szonata-architektiraba. A szinte szabalyos fugaex-
poziciéban bemutatott téma és ellenszélam egyarant két-kétrészes (la +
1b, illetve 2a + 2b), s egymashoz képest eltolddva kapcsolodik dssze, azaz
2a mindig 1b-hez, illetve annak szarmazékaihoz, 2b pedig mindig la-hoz
tarsul.
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A téma els6 és masodik felében kozos a nyolcadmozgas, a staccato, azaz a
rovid, szaggatott, pontszeri eldaddsmod, a dinamikai kontraszt (p-f), ahol
is a dinamikai effektus és a metrikai sulyviszonyok ellenjatékot fejtenek
ki, a forte az litem relative legsulytalanabb részét ugratja ki, a téma els6
felében még egy tizenhatod-mozgdsu, a f6hangot egy felsd valtohang-
kezdéssel koriilird, ugynevezett Doppelschlag-figuraval is fokozva, s ezek
az litemvégi nyomatékok a témat er6teljesen el6retord jelleglivé teszik. De
a téma két fele a rokon vondsok mellett kiilonbozik is egymastol: elso fele
(1a), mely egy és ugyanazon képlet kvint tavolsagra valo kétszeri elhang-
zasabol (12’ + 1a”) alakul, az Esz-dur alapvetd jelent6ségli kvint hang-
kozét (esz-b) hangstlyozza erdteljesen, masodik fele viszont gazdagabb
fokozatokban halad el6re; els6 fele lapidaris, igy bizonyos fokd merevség
jellemzi, s bar vondsok mutatjak be, eleve magaban hordja a fanfarszert
megszolalas lehet6ségét, masodik fele viszont ide-oda szokells. A kiilonb-
ség az allegro folyaman abban is megmutatkozik, hogy a téma elso fele
bizonyul maradandébbnak, masodik fele latszélag hamar lekopik rdla,
valdjaban azonban megvaltozott alakokban, szarmazékformakban jelenik
meg. E16bb tremolo hatas altal felfokozva:
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majd az ellenszélam — mindig hozza kapcsolodé — 2a részének rit-
musalakzatat feloltve:
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(Végiil az expozici6 hatszor, s nagy dinamikai fokozassal ismétl6dd, kro-
matikus, tremolo hanghatdssal megszolalé zarégondolata [84—89. litem] is
rokonsdgot mutat a téma madsodik felének els6 valtozataval, szarmazéka-
val.) A téma masodik feléhez — eredeti és mindkét szarmazékformajaban —
hozzatartozik, hogy ellenszélama mindig az iitem madsodik, relative suly-
talanabb negyedében 1ép be, szinkdpalva, er6s hangsullyal (sfp vagy sf),
ritmikai és dinamikai ellenpontot is adva hozza. Az allegro fugatds
inditasanak zenei karaktere, kifejezéstartalma meglehetdsen taldnyos. Az
ellenpontos polifonia a klasszikus stilus kontextusdban, és egy kiilvarosi
szinhdz varazsopera-el6adasan egyfajta ,szigoru stilusként”, diszcipli-
naként, s ha nem is okvetleniil archaikusként, mindenképpen multbe-
liként, egyaltalan: mas dimenzidbdl valoként jelenik meg, siir{ibb és kife-
jezéstartalma fajsulyosabb kornyezeténél. Ugyanakkor a téma a maga
ruganyos és konnyed staccatdival vidam, jatékos hatast kelt, s altalaban a
témadk és a faktura, a »felrakas” attetszd volta, a temp0, a szélammozgasok
firgesége ellentmond minden tomegszer( sulyossagnak. Ez az inkabb tisz-
ta, hatarozott, mint vaskos, nehézkes hangszinekkel é16, nem sulyos, daga-
lyos eldadasra, hanem attetsz6 hangzdsra és hatdrozott artikulaciora, az
el6adas finomsagara szamitd zene csodalatra méltdéan egyesiti a mély
komolysagot a vidamsaggal és a jatékossaggal, a fajstlyos tartalmat a kife-
jezés konnyedségével. A ,szigoru stilus” kotottsége és slirlisége itt sajatos
kettGsségre tesz szert, onmagaval ellentétes hatast is kelt, amennyiben a
szolamok kozott a zenei impulzusoknak olyan sziintelen ,adogatasa” zaj-
lik (mint tokéletes dsszjatékot produkald jatékosok csapataban a labda-
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nak), hogy a folytonos ide-oda mozgas a legintuitivabb, legspontdnabb,
legfelszabadultabb, legonfeledtebb jaték élményét adja. A fugato a zenei
barokknak mint ,nagy stilusnak”, mint ,szigoru stilusnak” megidézésével
megerdsiti az operdnak azt a dimenzidjat, amelyet mdar a nyitany bevezetd
adagidja megteremtett, de a zenei anyag konkrét megformaldsa és feldol-
gozasa, a komolysdg és a vidamsag egysége, a tartalom fajstilyanak és a
kifejezés konnyedségének egysége, a formai kotottség és a szabad jaté-
kossag egysége mint atmoszféra egyszersmind azt is meghatdrozza, hogy
abban a vildgban, amely elénk tarul, mi lehetséges és mi nem, mennyire és
hogyan lehetséges valami, lathatatlan hatdra és kerete ez a cselekvéseknek,
sorsfordulatoknak, cselekménynek; azaz: ebben a vildgban tragédia sem-
miképpen sem lehetséges. Az, ami a szinlapon ,grofe Oper”-nak, nagy
operanak, Mozart altal pedig »,deutsche Oper”-nak, német operanak neve-
zett, s a bécsi népi komédidban gyokerezd meseopera altalaban mese
mivoltanal, s konkrétan mfifaji tipusdnak konvencidinal fogva eleve garan-
talt: a nem-tragikus megoldds, s6t szemléleti horizont, hogy tudniillik a
darab legaldbb a pozitiv figuraknak szerencsés kimenetelt, happy endinget
hoz, s hogy ezért a néz6 az olykor fenyegeté bonyodalmakat azzal a tavol-
sagtartassal kovetheti, amely a mesei hatds el6feltétele (mig a fiktiv fi-
gurak természetesen nincsenek tisztaban a miifaji konveciokkal, s azzal,
hogy egy mesés jatékban szerepelnek, kovetkezésképp a sulyos esemé-
nyeket teljes egzisztencialé komolysaggal élik at), tehat, ha a tragikus
lehetOségeknek és stddiumoknak nem is, de a tragikum dominancidjanak,
a tragédianak ez az ab ovo, a limine, kezdett6l fogva s mar elére kizdrasa a
nyitany allegréjanak fugatds inditasaban mély, mindeniitt ellentéteket
realizald, de az ellentéteket egységbe foglald, kiegyensulyozd, 6sszebékitd
és feloldé miivészi vilagnézetként nyilatkozik meg. S a meseszer{iségnek ez
a nem konvenciondlis, hanem eredeti felhaszndlasa, a mesének-meseope-
ranak ez a nem csupan adott miifajként val6 elfogadasa, hanem a kései
Mozart-zene szellemébdl vald djrateremtése, azaz magasabb fokon vald
igazoldsa mintegy vilagnézetileg legitimalja a tragikus lehetOségek végig
nem vitelének és a kiviilrdl érkez6 megoldas kegyelmének a mlivészi mod-
szerét.

A téma szabdlyszerli negyedik belépésével a fugaexpozicid felhag a
dominans magaslatara (33-37. iitem), jelentOs pillanat optimalis érvénye-
siilését és hatasat készitve el6: forte dinamikaval, korabbi elhangzasaiénal
magasabb fekvésben, intenzivebb hangon, hegediik, oboak és fuvoldk
karan, fanfarszerlien, hatalmasan zendiil fel a téma 6nall6sult els6 (1a) fele
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(39-40. item). Eloszor nem is kapcsolédik hozza folytatds, csak ellen-
szolam (2b), raadasul kett6s ellenpont fokozza a pillanat jelentéségét.
Mivel a téma masodik (1b) fele eredeti formajaban a figaexpozicié utan,
vagyis ettél kezdve soha nem jelenik meg, csupan er6sen megvaltozott
karakter(i szarmazékformadiban, vagyis a téma eredeti, teljes és markans
form4ajaban t6bbé nem hangzik el, csak elsé (1a) fele tartja meg — 4atala-
kuléasaiban is — érzékletes identitasat, ez valik az allegro ,,f6szereplGjévé”,
immar tulajdonképpeni témadjava. Az allegro, azt lehet mondani, nem mads,
mint ennek a témanak az dtja, torténete. A figa témajabol — szorosabb
szakszoval: szubjektumdbdl — szinte altalanos értelemben vett ,szubjek-
tum” valik, aki elindul, belebonyol6dik a vilagba, a nehézségek kozepette,
melyek prébara teszik, igyekszik meg6rizni és megvaldsitani magat, s igy
dolgozodik ki végiil onnon lényege. A téma tehat a fligaexpozici6 utan fan-
farszerlien, hatalmas eldnnal teremti meg, és kezdi birtokba venni a szona-
taexpozicid tagasabb terét, a felnagyitott ellenszélam lefelé halad6 oktav-
menetével és szinkopalt képletével egyiitt, a sz€éls6 szolamok cseréjének a
témat a mélyb6l a magasba vetd, gesztusszerli hatasa altal is fokozva
(39-49. iitem), mikozben, mintegy az expanzi6 hevében a téma egyik fele
lehasad, illetve, az eredetileg egy és ugyanazon képlet kvint tavolsagra valo
kétszeres elhangzasabdl (1a’ + 1a”) alakult téma egyszerre alapképletére
(1a%) redukalodik (46. iitem), s Ugy tor eldre, am a basszusban a szubdomi-
nans funkci6éju asz helyett belépd valtédominans funkciéju a kitériti
egyenes utjabol (50. iitem), a valtédominans F-dur pedig a kitér6 soran
akaddlyokba ttkozik, szinte eltorpiilve mellettiik, s lendiiletét vesztve,
toredékként, de mégis megprobalja megdrizni és érvényesiteni magat
veliik szemben (50-57. iitem). A kritikus helyzetbél nem maga taldlja meg
a kiutat, hanem igazi mesés fordulatként egy szoléfuvola avatkozik kozbe
és vezeti fokozatosan a biztos, dominans (B-dur) sikra (58-64. iitem), a
hangszer ténusa és a harmashangzat harmoénidkat kitolt6 kromatikus
skalak kolorisztikus hatasa jovoltabdl szinte mézfényii és -édességli hang-
zassal. S itt a B-dudr sikon most szintiszta meseepizéd hoz mulé, dm annal
boldogitébb feloldast, a szdléfuvola, s egy szélooboa varazslatos, naiv,
behizelgd, kecses és jatékos parbeszéde, amelynek megbékéltetd és derlis
légkorében a f6téma (1a’) is buffé karaktert 6lt a fagottokon és klariné-
tokon (64-67. iitem). De a mesebeli idill nem tudja korében tartani a
fotémat (1a’), az erélyes forte és unisono megszolalassal tor ki beldle (68.
item), s energikusan mintegy el6reveti magat a kadencidlis uton (68-73
item) — a ,szubjektum” torekvésének és a kiviilrdl érkezé feloldas
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kegyelmének a kolcsonos feltételezettségét sugallja, hogy a zenei ,cselek-
ménynek” ez a szegmentuma megismétlddik (74-83. iitem) —, dm a B-dur
tonikdjanak elérése (84. iitem) nem jelent egyszersmind nyugvépontra
érkezést is. A b hatszori szoros koriiljarasa, az I-V. 1épés ugyanennyiszer
valo, osztinatészerli megismétlésével, a tremold hanghatas, a metrikus és
szinképalt mozgas surlédasa, a szolamok szamanak fokozatos felduzzasz-
tasa, a piano-crescendo-forte dinamikai iv hatalmasan feltranszformalja a
fesziiltséget és az energiat (84-89. litem), amit a kovetkez6 zarlat nem
vezet le, hanem blokkol, szuggesztiven éreztetve, hogy ez még nem az
utnak, csupdn az expozicidénak a vége (90-96. iitem).

A szakadatlan mozgdas, amit az allegro expozicidja alapélménnyé tett,
egyszerre leall. Tempdvaltas torténik, allegrordl adagiora, de ez egyeldre
csak a csendet noveli meg, tartam és intenzitds tekintetében egyarant (97.
iitem). Majd — miként a nyitiny adagio bevezetésének élén 4ll6 motto-
akkordsor esetében — korondkkal bizonytalan hosszusaguva nyujtott
sziinetek 4altal elvalasztva haromszor hdarom B-dur fuvésakkord hangzik
fel. Ezek az akkordok a motté-akkordoktdl eltérGen azonos — tonikai —
alapra épiilnek, harmodniailag statikusak, s noha — egyebek kozt a harso-
nak révén — egy masik vilag tizenetét hozzak, mint az allegro expozicidjaé,
mégsem olyan transzcendensek és kinyilatkoztatdasszerfiek; az opera II.
felvonasaban szerepet jatszo ,haromszoros akkord” el6legezései, azzal a
kiilonbséggel, hogy itt hianyzik a két basszetkiirt, ami késébb oly gyakran
lop melankolikus arnyalatot az opera zenéjébe. E haromszor harom ak-
kord szabadkémiives-embléma, azoknak a kopogasoknak és ritmusaiknak
a stilizacidja, amelyekkel a paholyokban a kiilonboz6 fokozatok eléréséhez
sziikséges probakra jelentkezoket fogadtak. A II. felvonasban a ,hirom-
szoros akkord” el6bb Tamino préobakra vald jelentkezésének elfogadasat
jelzi, majd a probak folytatdsara ad jelt; itt a nyitinyban a hiromszor
harom B-dur akkord misztikus kiiszob és kapu, mely El6ttre és Mogottre
osztja a vilagot, El6ttre és Utdnra osztja az utat, megallitja, fogadja és
tovabbvezeti az érkez6t. Az allegro expozicidja és kidolgozasi része kozott
all6 hatiitemnyi adagio, a haromszor harom B-dur fivésakkord tehat nem-
csak cezira, hanem forduldpont is.

Utdna valéban mas szinten folytatddik a zenei ,cselekmény”; az allegro
ko6zépso, kidolgozasi részében a moll hangnem domindl, amely szubdo-
minans jellegli, egy mélyebben fekvé sik, egy sotétebb régidé benyomasat
kelti, egyszersmind érzékenyebb, expresszivebb. A fugaexpozicié utdn az
allegro ,,szubjektuma” nagy lendiilettel, expanziv mddon teremtette meg
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és kezdte birtokba venni a szonataexpozicid tagasabb terét. Most, a kidol-
gozasi részben, a haromszor harom B-dur akkord portaljan tdl, mintegy
Odabent, mélyebbrél, szerényebben és elfogddottabban indul a ,szubjek-
tum” torekvése. A f6téma most ismét teljesebb, az alapképletet kvint tavol-
sagra kétszer megszodlaltaté la = 1a’ + la” formajdban, s az ellenszélam
2b része altal kisérve hangzik el, de minore, ,kisebb” valtozatban, b-moll-
ban, piano dinamikai szinten (103-104. iitem). Az 4j helyzetben a téma
elvesztette extrovertaltsagat, egyeldre inkabb introvertalt, s érzékenységét,
expresszivitasat a moll hangnemen az a sem kordbban, sem késébben fel
nem bukkané kis fordulat is fokozza, amely most mintha egykori folytata-
sai (1b és szarmazékai) helyett kapcsolddna hozza emfatikusan:
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De a befelé forduldasban felszabadult érzelmi energia rogton eréforrasnak
is bizonyul, djra kifelé fordul, a f6téma — a kvintugras, a tonika-dominans
fesziiltség erdteljes érvényesitésével — egyre magasabbra hag, ugyszintén a
lefelé halad6 skalaellenpont, amely a fagottokon, majd egy oboidn és
fuvolan kanonszer szigorusaggal ismétlodik, mintegy tdltesz 6nmagan,
még staccato eldadasmoddal is fokozva hatasanak intenzitasat. A f6téma és
az ellenszélam, noha menetiik ellenirdnyd, mégis kozos erdvel, egyititt
tornek felfelé, mig alattuk a basszust széles savként huzzak ki oktavban a
harsondk — a zenei tér Gjra kitagult (109-116. iitem). Birtokbavétele azon-
ban most nem egy csapisra, egyetlen gesztussal tortént, hanem fokoz6dd
erofeszitéssel, s nem beteljesiilést hoz, hanem kiizdelmet: g-mollba —
Mozart egyik tragikus, s mind koziil legfijdalmasabb hangnemébe —
érkezve a téma ismét alapképletére (1a’) redukalddik, forte dinamikaval,
unisono hangzik fel a basszusszélamokban, majd ugyanigy csap ra, tor-
l6dik 6nmagara a fels6 szolamokban, ahogy azel6tt a skalaellenpont,
kanonszerlien, de most sokkal kiélezettebben, szinte szlikmenetben,
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onmagahoz képest eltolt ritmussal, a metrikai mederbdl kivetddve, kiizdi
magat elére (117-125. tltem). Ahogy a kidolgozasi rész elején egy
emfatikus fordulat kapcsolédott hozza, igy most egy harcos gesztus:

Noha a téma, dsszpontositott erejli el6retorésében, csicshangjat az eddigi
kvintugras helyett szexttavolsagra iiti fel, szinte az 6nmaga alkotta tumul-
tus stulyanal fogva feltartéztathatatlanul siillyed a g-moll szubdominansdig
(125. iitem), g-moll tokéletes egész zarlatot készitve el6. Ez a konfliktusos,
végs6 fokon tragikus iranyd folyamat fontos kovetkezménnyel jar a
f6témara nézve. A f6témava lett alapképlet (1a’) mintegy megedzddik,
megszilardul, 0nmagat hordozé egységgé valik, elvesziti toredék jellegét,
egésszé emancipalddik, s ahogy 6nmagara torlddva lecsiszolddik réla min-
den befejezetlenség, kiegészitésre szoruld, magvassa, 1ényegessé, onmaga-
nak lakonikus ujrafogalmazdasava, végsé egyszerliségli megjelenésévé
valik, szinte csakugyan lapidaris: kdbe vésett véglegességgel. Igazi tragikus
lehet6ség nyilik meg itt: a szubjektum Onmaga-elérése és -elnyerése —
tragikus fordulat és kifejlet dltal. De a tragikus lehet&ség nem teljesedik, a
tragikus fordulat és kifejlet pedig nem kovetkezik be; a g-moll IV. és V. foka
(125-126. iitem) utan az 1. nem valik valésaggd, a kadencia nyitva marad, a
tonikai g-moll hairmashangzat nem sz6lal meg, a mozgas fel lesz fiiggesztve
— egész litemnyi teljes sziinet all be (127. litem), mely demonstrativan
érzékelteti a hidnyt, hogy egy kényszerit6 logikaju zenei torténés szik-
ségszerli végsd konzekvencidja itt nem lett levonva. Barmilyen messzire
latszott is tavolodni tehat a zenei ,cselekmény” az allegro elejének ko-
molysagot old6 vidamsagatol, fajsulyos tartalmat konnyeden kifejez6 jel-
legétdl, formai kotottségbdl sziilet6 jatékossagatdl, meseszerli, nem tragi-
kus horizontjatol, ez a megallas a végso fordulat el6tt, ez a végig nem vitel
mintegy eszmeileg ,visszacsatol” az allegro inditasahoz, még ezen a kri-
tikus ponton is megtartja a nyitanyt a nem-tragikus, tragikumot kizar6
mese vilagnézeti-atmoszferikus hatdrain és keretein belil.

A sziinet utin a heged{ikon és a mélyheged{ikon meggyengilve,
slirlisod6 dinamikai (p-f) kontrasztokkal verdes az elébb még oly meg-
bonthatatlannak hangzé téma (128-129. litem), am egyidejlileg megszolal
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egy oboa is, melynek piano kitartott f hangja szinte fényeffektusként hat.
S hogy ez valéban megint a kiils6 kozbeavatkozds és a valsagbol vald
kivezetés eldjele, az rogton be is bizonyosodik, mert a vondsokon vergddo
témadra most fuvola és fagott sima unisono menete valaszol (130-131.
iitem), mely ritmikailag rokon az expozici6 idillikus fuvola—oboa parbe-
szédével. A vonds verg6désnek és a fafuvds elsimitdsnak ez a szembedl-
litasa és folyamata négy izben megy végbe, c-mollban, f-mollban, b-moll-
ban és esz-mollban szallva ald a kvintkoron (128-143. iitem), mignem
negyedszerre, a klarinétok belépésével az esz-moll varatlanul Esz-durra
deriil (142-143. iitem) — a mese kegyelmébdl ismét megoldodott a valsag.

A hirtelen felfényl6 Esz-dur alaphangnemmel a kidolgozasi rész bele-
torkollik a reprizbe (144. iitem), mely nagy vonalaiban és f6 allomasait te-
kintve az expozicié menetét koveti, de szabadon atértelmezi annak zenei
torténését. Ismét az alaphangnemben, s eredeti, teljesebb (1a’ + 1a”) for-
majaban szélal meg a f6téma la része, de egyrészt azonnal Kkiséretéiil
szeg6dik az ellenszolam 2b része, elobb a fagottokon, majd az obodkon,
megérizve az iménti feloldas sima, puha tonusat (144-148. iitem), mas-
részt nélkiilozi folytatasaként az eredeti teljes f6téma masodik, 1b részét,
helyette — mikdzben a téma a basszusban, a mélyhegediikkel kanon-
szerlien, fokozatosan esz-r6l b-re hag fel — a fagottok, a hegedliszélamok,
szolooboa és szolofuvola adogatnak egymasnak egy lefelé tarté skala-
motivumot, mely a kdnonszeri belépések slirlisége és a staccato eladas-
mod jovoltabdl eleven, pezsgl, bizsergd, jatékos, derlis hatast kelt
(148-153. iitem) — a repriz kezdete tehat még intenzivebben adja
komolysag és vidamsag, sulyos tartalom és konnyed el6adas, kotottség és
jatékossag paradox élményét, mint az expoziciéé. Az oldottsagnak ez a
magasabb foka érzékelteti, hogy a zenei ,cselekmény” immar tdljutott kri-
tikus stadiuman, s ezutdn mar »felszallo agban van”, ,felfelé megy”. Es
valéban, bar a tamad6 akaddlyokon — amelyek hasonldak, s még sza-
mosabbak, mint az expoziciéban — Gjra széthasad a téma (165-178. iitem),
most feltartdztathatatlanabbnak érzddik az elGretorés, mint az expozi-
cidban, a basszus harom lendit6 ereji el6kéje (167, 169. és 171. litem), s
utana a hegediiszélamok hatalmas eldkével felfuté unisono gesztusa
(172-174. item) ezt szinte fizikailag is megjeleniti. Mivel a zenei ,,cselek-
mény” ,szubjektuma” most inkabb 6nerejébdl és nagyobb lendiilettel, biz-
tosabban jut tul az akaddlyokon, a mesés fordulat, a kiils6 segitség nem
kell, hogy olyan elvardzsolt legyen, mint az expoziciéban, most nem
fuvola, hanem klarinét hozza (179-185. litem) — kisvartatva fagott, majd
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fuvola is tarsul hozza (181-185. iitem) —, természetesebb, kevésbé kiilon-
leges kolorisztikus hatdssal, s a meseepizod visszatérése is egyszeriibb, a
fuvola és az oboa korabbi varazslatos parbeszéde helyett most a fuvola és a
klarinét parhuzamos kantiléndja hangzik, s oldott 1égkorében a téma — az
oboakon és a fagottokon — megint felveszi buffé6 karakterét (185-188.
iitem). Az egész epizdd kevésbé varatlan és transzcendens, mint az expozi-
cidban, valésagosabb, jozanabb, biztosabb (nem a korabbi dominans, B-
duar sikon jatszédik le, hanem az alaphangnemben, Esz-durban) — nem
annyira kegyelem, mint inkabb feliidiilés. S a téma mintha feliidiilve, ma-
gabiztosabban, mar-mar hetykébben 1épne is ki bel6le, a Doppelschlag-
figura, amely a féhangot korabban felsd valtohang-kezdéssel, lefelé indul-
va irta koriil, most megfordul, s alsé valtohang-kezdéssel, folfelé indulva
irja kortil; ez a figura a szinkdpalt folytatasban is megjelenik, s jovoltabol
a téma el6retord jellege maximalisan felfokozodik, s6t folfelé tor6 jelleggel
is parosul (189-192. iitem). Amikor aztan kadencidlis menetben eléri a
tonikat (203. iitem), hatszori szoros koriiljarasa, az I-V. 1épés ugyaneny-
nyiszer vald, osztinatoszerli megismétlésével, a szolamok szamanak foko-
zatos felduzzasztisa, a piano-crescendo-forte dinamikai iv révén tjra
bekovetkezik az energia hatalmas feltranszformalasa, de most csak kezdet-
ben (203-204. Gtem) Iép fel, s a tetSpont felé haladva (205-208. {item)
megsziinik a metrikus és szinkdpalt mozgas sirlédasa — a repriz gy6zelmes
erdvel, siman érkezik meg a tonikdra (211. iitem).

De a nyitany zenei ,cselekménye” még mindig nem ért célhoz, még
nem a zarlat kovetkezik. A kiirtok és trombitak fanfarja, az tistdobok
markdans ritmusa, a 2. hegediik tremoldja nagyszabasu kodat intonal (211.
iitem), mely varatlan, s grandidzus effektust hoz: a teljes zenekar hatalmas
kétsz6lamd harmonidkkal, s a nyitiny mottéja Ota eldszor fortissimo
dinamikaval zenditi meg egymas utan a desz, h és ¢ hangokat, felilrdl és
alulrol sziikitett hangkozokkel fokuszalva az Esz-dar VI. fokara (212-213.
iitem). A beérkezés pillanata ez, a végs6 gy6zelemhez vezetd donté 1épésé,
mely egyszerre diadalmas és lebeg6. Az I-VI-IV-V-I kadencialis menet-
ben az VI. fok, a ¢ az elemelkedésnek, a sulypont atbillenésének, a biztos
palya megnyilasanak a pontja. A célhoz érést er6sen megvilagitva, kétszer
exponadlja a koda (212-215. és 216-219. iitem), hogy utdna, a célban ujra
megjelenjen a »,szubjektum”, az eredeti fugatéma (la + 1b) szonatatémava
lett els6 felének (1a = 12’ + 1a”) 14j f6témava emancipalddott alapképlete
(1a%), tjra eredeti alakjaban, a fels6 valtohangrdl indulé Doppelschlag-
figuraval. A ,szubjektum” tehat, amely az allegro bonyodalmas utjan,
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bonyodalmas zenei torténései soran mintegy elért sajat lényegéhez,
fokozatosan, de most mar teljesen elnyerte 6nmagat, nemcsak hogy mag-
vassa valt, de magvara is koncentralodott és egyszer{isodott, azonossa is
valt vele, s igy abszolut véglegessé. (,Mensch, werde wesentlich” — mond-
ja Angelus Silesius.) Haromszor hangzik el, unisono, szignalszeriien,
alalépdelve az Esz-dur harmashangzat fokain (219-221. iitem). Végsé meg-
jelenésének kivételes — gesztusszerli, demonstrativ, 6sszegz0, szimbolikus
— jelentOségét nyomatékositja a dinamikai kompozicié. A téma a megel6z6
fortissimo hangzéas utdn a tet6ponton varatlan piano hatdssal hangzik fel,
de mintegy derékba kapja a harsondk sforzatdja, amire harmadik effek-
tusként ravag a Doppelschlag-figura er6s hangsuilya. Egyetlen iitemben
harom pregnans dinamikai impulzus — haromszor egymads utan. A nyitany
»szubjektuma” utja végén, a célban igy mintegy villanéfényben jelenik
meg, s szinte beleég a hallgatd tudataba. S most mar kovetkezhet a zarlat,
elobb a lendiilet, az energiak négyiitemes, nagyszabasu kifuttatdsa, aztan
az egyszerl lezar6 litem (222-226. litem).

A vardzsfuvola nyitinyanak a haromszor harom B-dur fuvésakkordon
kiviil nincsen tehat ,egy az egyben” megfeleltetheté kozos anyaga az
operaval. Ugyanakkor a nyitdnynak mind adagio bevezetése, mind alleg-
réja, foként pedig e két részbol egységet alkotd egésze olyan célratord,
bonyodalmakon at vezetd és célba érd, egyszersmind felemelkedést szug-
geralé menetet mutat, amelyet nehéz nem rokonnak érezni és nem belsd
szellemi kapcsolatba hozni az opera menetével. Raadasul a szondataszer(
allegro nemcsak, hogy monotematikusnak bizonyul (mivel a figatéman és
ellenszélaman kiviil nincs olyan kifejlett tematikus anyaga, amely a mel-
1ék- és zardtéma rangjara emelkedhetne), hanem még a f6témanak is
csupan egyetlen szegmentuma bizonyul szubsztancidlisnak, az azonban
anndl szubsztancialisabbnak: dtmeneti valtozdsai altal csak még pregnan-
sabba és maradanddbba valik eredeti arculata. Ily médon valdsaggal ,,f6-
szerepldjévé” valik a nyitanynak, s a zenei torténés az § utjava — ,cselek-
ménnyé”. S ezt a ,cselekményt”, a ,f6szerepl6” témat és torténetét megint
csak nehéz nem rokonnak érezni és nem bels6 szellemi kapcsolatba hozni
az opera cselekményének eszmei f6vonaldval: az ember utkeresésével, s
bonyodalmakon 4t vezet6 dtjaval a felemelkedésig. A vardzsfuvola nyitinya
nem programzene. Am a klasszikus abszolut zene magasabb absztrakcids
szintjén, annak szuverén logikdjaval mégis, mintha az opera gerincét
képez6 eszmei rangu, szimbolikus ut abbreviaturdjat, roviditett dssze-
foglalasat adnd. Mintha a klasszikus stilus eredend6en és alapvet6en dra-
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mai technikdja itt olyan zenei torténést produkalt volna, amely ,szubjek-
tumra” vonatkoztatott torténésként, azaz ,cselekményként” appercipidl-
hatd, s ez a ,cselekmény” kiilonés mdédon rokon értelmiinek érezhetd az
operacselekmény egyik legfontosabb aspektusaval.

De nem lehetséges-e, hogy a nyitany zenei »cselekményének” és az
opera cselekményének analdgiaja merd véletlen, s6t, hogy mar a nyitany
fotémajanak ,szubjektumként”, zenei torténésének pedig »cselekmény-
ként” vald appercipidlasa is merd illdzid, amelyet a klasszikus stilus
csalokdan dramai »észjarasa” hiv életre, s hogy igy a nyitdny és az opera
feltételezett kapcsolatai éppoly szubjektiv-onkényesek, mint a baudelaire-
1 »correspondances”, tehat az egész fenti elemzés és értelmezés ugyanolyan
inadekvat, mint a nyitiny barmely korabbi ,tulkonkretizdlasa”?
Természetesen mindez lehetséges. A nyitanynak a haromszor harom B-dur
fuvésakkordon kiviil de facto nincs egzakt tematikus kapcsolata az opera-
val, s nincsen olyan zenei képlete, amely egyértelmiien valamely emdcio-
nak vagy eszmének a formuldja volna — minden tartalmi kapcsolatteremtés
a nyitany és az opera kozott csak elementaris korrespondencia-élményiink
racionalizalasi kisérlete. Lehet, hogy ezzel ajanlatos absztraktabb szférak-
ban megmaradni, beérni azzal, hogy a nyitdny nem annyira tematikusan
vezeti be az operdt, mint inkabb ugy, hogy megteremti dimenzidit,
szellemiségét, mégpedig intondcidival, technikai eljarasaival, kompozicids
logikdjaval, egy szoéval: stilusaval.

Ebben a nyitanyban a klasszikus stilus kapacitasa tetéfokan, teljes in-
tegrald erejében mutatkozik meg. Ezt példdzza a barokk stilus asszimila-
ldsa, a tematikus munka szervessége, az intondcidés-emocionalis komp-
lexitas, amely a transzcendens élményektdl a sulytalan, der(is csevegésig
terjed, amely egyesiti a komoly és a viddm cselekmény hangjat, a tartalom
fajsulyat és a kifejezés konnyedségét, a fegyelmet és a jatékossagot, a fen-
séges monumentalitast és a filigran bajt, a misztériumot és a mesét, s ezt
példazza kivalt a dramai fesziltség és a kiegyensulyozott stabilitds kozti
kontraszt kivételesen érzékeny, arnyalt kezelése, ami — akar az egész
operaban — e kontrasztgazdagsag ellenére inkabb helyezi az utdbbit az
elobbi folébe, mint Mozart korabbi operaiban. Ez a hajlam a kiegyensu-
lyozott stabilitdsra legmélyebb gydkerében nem mas, mint egy végso vilag-
rend élménye és igenlése, ami persze — a felvilagosodds koranak meg-
gy6z6dése-hitei-illuziéi jegyében — megfelel mind a klasszikus stilus
alapvetd érziiletének, mind a mese torvényeinek, itt azonban a felemelke-
dés vizidjaval parosulva kivételes nyomatékkal fejezodik ki, s valami nagy
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pozitivitds lUnnepélyes demonstrdldsava valik. A vardssfuvola a mese
kereteit, anélkiil, hogy szétfeszitené Oket, a szimbolikus vildgdrama, egy
sziikségszerlien pozitiv kimenetelli szimbolikus vilagdrama dimenzidjaig
tagitja — s éppen ezt elélegezi a nyitany. De mivel az operaban e vilagdra-
ma o6ridsi dimenzidi és kozmikus szimbolikaja ellenére sem kozmikus
drama, hanem egy protagonista — barmennyire kompromittalédott is, ne
szégyelljiink belehelyezkedni a kor szellemébe: az Ember! — fejlédésében,
helytallasaban, megtisztulasaban és felemelkedésében taldlja meg biz-
tositékat, s ez a paradigma lényegesebb és szuggesztivebb annal, semhogy
minden jozan, szakszer{i fenntartas ellenére ne késztetne a nyitinyban is
felfedezni. Am az ilyen — vallaltan — kétes értelmezések utdn az inter-
pretator nem a tudomdany bizonyossagaival taldlja szemben magat, hanem
azzal a ténnyel, hogy A vardssfuvola marad az, ami: Mozart legtaldnyosabb
operaja.
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