
erényi Ede sajátos helyet foglal el a je-
lenkori erdélyi zenei életben. Azonos
intenzitással mûvelte eddigi, immár
hat évtizedes tevékenysége során azt a

három zenei területet, amit a zenemûvészetbõl
életcélként felvállalt. Mint zeneszerzõ elsõ kom-
pozícióival 1947-ben jelentkezett. Ezek természe-
tesen tanulmány jellegûek, habár akkoriban saját
bevallása szerint teljes értékû zenei önmegvalósí-
tásának érezte, autonóm kompozíciókként tartotta
õket számon. Az eltelt fél évszázad során ezekbõl
sok elveszett, bár egy-két zenei gondolatot, hang-
záscsírát késõbbi mûveibe is átmentett. A legko-
rábbi mûvek nemcsak a zongoristaként megismert
zeneirodalom kisugárzásaiból születtek, hanem
már bennük vibrált a modern zenei gondolkodás
ígérete is. Hiszen még kisgyerekként ismerte meg
Bartók A kékszakállú herceg vára címû operáját –
alig hatéves akkor –, a Bartók temetését közvetítõ
amerikai rövidhullámú rádióadás keretében pedig
tízévesen hallotta elõször a Négy zenekari darab
befejezõ tételét, a Gyászindulót. Ez a hatás életre
szólónak bizonyult számára. És amikor 1947-ben
egy ablakból kiszûrõdõ zongorazenébõl Bartók
egyik legpoétikusabb arcélét is megismerte – a Kis
román táncok IV. tételérõl van szó –, ez a bartóki
hatás zeneszerzõi impulzusként izzott fel. Ez volt
az a pillanat, amikor a zongora szakos fiatal mu-
zsikus – átlépve a bartóki zene csodahídján – ze-
neszerzõvé változott.

Holott zongoramûvészi karrierje is szépen in-
dult a fõiskolai rangú marosvásárhelyi konzerva-
tóriumban, amelynek olyan jeles egyéniségek
szabtak zenei-mûvészi arculatot, mint a sokáig 2011/6
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igazgatói tisztségben is mûködõ Zeno Vancea, vagy olyan személyiségek, mint
Demetriad és Silvestri, Tróznerné Erkel Sarolta, Chilf Miklós és a bécsi Zeneakadé-
mián Richard Stöhrnél (összhangzattan) és Franz Schmidtnél (zeneszerzés) végzett
Trózner József. Ez utóbbi kiváló zenepedagógus és zeneszerzõ sok fiatal mûvészt 
indított útjára, legelsõ végzettje zeneszerzés, összhangzattan és ellenpont szakon 
pedig éppen Terényi Ede volt.

Terényi Ede így vall errõl: „Trózner József tanárom volt az, aki rányitotta szeme-
met, fülemet és szívemet az európai zenére, annak zenetörténeti, fejlõdési összefüg-
géseire, a mûfajok, stílusok, zenei nyelvezetek nagyszerû színpompájára. […] 1952-
ben a második akadémiai zongoraosztály elvégzésérõl szóló bizonyítványommal, ma-
tematikai gimnáziumi érettségi diplomámmal és néhány nagyon modern kompozíci-
óval kopogtattam be a kolozsvári Zenekonzervatórium titkárságára, hogy felvételire
jelentkezzem, mégpedig – és ezt akkor már nagyon öntudatosan állítottam! – a zene-
szerzés szakra. Ekkor egy csapásra elhalványultak a zongoramûvészi karrier emlékei,
és felvirradt a zeneszerzõi élethivatás hajnala.” A zeneszerzõ azóta is sokszor nyilat-
kozta: „Kolozsvár újjászületés volt számomra!”

1952-tõl hû maradt a városhoz, amelynek különös, kultúrateremtõ levegõjét a
modern, korszerû zenével együtt lélegezte be. De nemcsak a városhoz maradt hûsé-
ges, hanem a Zeneakadémiához is. A hatéves zeneszerzõi szak elvégzése után nap-
jainkig tanára ennek az intézménynek. Kolozsvári tanárai – köztük Jodál Gábor (ze-
neszerzés, összhangzattan), Eisikovits Mihály Miksa (ellenpont), Jagamas János
(folklór, formatan), Nagy István (karvezetés, kóruséneklés), Szabó Géza (zongora) –,
késõbbi tanártársai avatták be a zene új világába. A Kodály-tanítvány Jodál Gábor
természetes következetességgel hozta magával és közvetítette a Kodály-jelenséget.
Jagamas János Bartók-rajongása, Bartók-ismerete bevezetõ volt számára a teljes bar-
tóki életmûbe. A nagy Bartók-mûvek itt váltak számára szellemi és zenei megújho-
dásának „tiszta forrásává”. Bartók zenéje az egész világon és itt Délkelet-Európában
is – ahonnan pedig elindult – még alig volt ismeretes az ötvenes évek elején. Debus-
sy zenéje is akkoriban kezdett általánosabban ismertté válni, a köztudatba bekerül-
ni. Ahogyan Bartókra is alapvetõ hatással volt Debussy zenéje, úgy vált energiát adó
zenei, alkotói impulzussá az ötvenes évek fiatal hazai zeneszerzõi számára. De a
nagy modern zenei áramlatok mellett ott volt feladatként a délkelet-európai népze-
ne megismerése, gyûjtése, feldolgozása. Sok és rendkívüli kihívás kápráztatta el az
akkori fiatal muzsikusokat és fõleg a zeneszerzõket. Számukra ez sokkal több volt,
mint asszimilálása egy hatalmasra felduzzasztott zenei „anyagnak”. Az alkotóknak
meg kellett találniuk azt a minõségi metamorfózist is, amely elvezethette õket a ze-
nében való továbblépéshez. A kortárs zene – hiszen akkoriban Bartók is annak szá-
mított – még át sem ment a köztudatba, és a fiatal zeneszerzõk máris új, egyéni utak
keresésének a kényszerét érezték. 

Terényi Ede esetében egyértelmû volt a bartóki modell feldolgozásával párhuza-
mosan egy Bartókot folytató, Bartókon mégis túllépõ zenei nyelvezet kialakításának
kívánalma. Ugyanakkor a hatvanas évek a fiatal zeneakadémiai tanár Terényi Ede
számára a pedagógia kihívását hozták. Majd egy évtizedig ellenpontot tanított, és
csak a hetvenes évek elején tért át az összhangzattan tanítására; sokszor nyilatkozott
arról, hogy mindig is összhangzattantanárnak tartotta magát, ez a zenei terület érde-
kelte a legjobban. Természetes velejárója ezen beállítódásának, hogy zenetudományi
tevékenységének homlokterében is összhangzattani kutatásai állnak. A hatvanas
években kezdi el tanulmányozni az olyan jelenségeket, mint a „polivalens harmoni-
zálás”, a „szûkített oktávú akkordok” szerkezete, az „akkordrétegekbõl felépített, fel-
tornyozott harmóniák” jelentkezése, a clusterek világa stb. E tanulmányaiból formál-
ja meg hármas rendszerbe foglalt elméletét a 20. századi zene elsõ felének elemzése52
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nyomán. Közel két és fél évtizedig dolgozik elméletén, amelynek végül is gravitáci-
ós, geometrikus és a kettõ szintézisébõl fakadó szerkezeti, rendszertani képét alakít-
ja ki. A hatvanas évek összhangzattan-központúsága nem véletlen: természetes 
ellenhatása a napi ellenponttani pedagógiai munkának. De folytatása is egyben az
1949-ben elkezdett magán összhangzattani leckéknek. 

A hatvanas évek másik nagy újdonsága volt az akkori fiatalok számára a dodeka-
fónia hazai elterjedése, az ebbõl kinövõ szerializmus és ez utóbbinak mindenféle
válfaja. Ez az új zenei szellemiség minden zeneszerzõt megérintett, világméretû 
jelenséggé vált. Hatása egy idõ után megszûnt, de jelentõsége akkor felbecsülhetet-
len volt: utat nyitott a század második felének új zenei gondolkodási formái felé.
Mindezt Terényi Ede mûvei is tanúsítják. Legerõteljesebb kibontakozása a konstruk-
tív elgondolást tükrözõ, orgonára írt B.A.C.H. Mass. E mûvében minden zenei meg-
határozó elem, dallam, ritmus, harmónia, ellenpontozás és maga a formaszerkezet is
szeriális struktúrájú. A mû egyben végpont is Terényi szeriális világában. A konst-
ruktivista gondolkodású szerzõ úgy érzi, ezen az úton nem mehet tovább. 

A hetvenes évek Terényi-zenéje merõben más oldalról mutatja a szerzõt: ebben
az idõszakban a zenei grafika kerül elõtérbe. Gyökereit ott találjuk az ötvenes évek
pedáns, fekete tussal megrajzolt partitúraképeiben (az ötvenes években még egyálta-
lán nem volt általánosan elterjedt a fekete tussal írott partitúrák divatja). És még ko-
rábban a gimnazista idõszakból származó korongolt vázákban fedezhetjük fel képzõ-
mûvészeti fogékonyságának korai jegyeit. A hetvenes évek végén színes grafikák
egész sorával „emlékezik” korábbi rajzos megnyilvánulásaira. A grafikák absztrakci-
ós érdeklõdésének, nonfigurális irányultságának egyértelmû kifejezõi. 

Partitúráit is kezdi színes jelekkel megtölteni: rajzos, geometriai vagy csak egy-
szerûen absztrakt ábrái „betörnek” hangjegyei közé. A modern hangjegyírás erõtelje-
sen foglalkoztatja: elméletileg és gyakorlatilag egyaránt elmélyül ebben a számára új
zenei-grafikai világban. Ismerõje, sõt teoretikusa lesz a modern hangjegyírásnak.
Több száz diapozitívval szemléltetett elõadások keretében hozza el az új hangjegy-
írás rendszerét a kolozsvári Zeneakadémia fakultatív modern hangjegyírás óráira.
I. vonósnégyesétõl a Bakfark-szimfóniáig és a Szonáta bartóki motívumokra 1980-as
megalkotásáig ez a vizuális érdeklõdése minden partitúra rajzolatára rányomja bé-
lyegét. És ezzel együtt zenéjének belsõ folyamatát is új irányba tereli. A kisebb-na-
gyobb hangzásképek összeillesztésének kettõs problémáját igyekszik megoldani: a
vizuális „harmóniát” a hangzásharmónia párhuzamosságával társítja.

A nyolcvanas évek Terényi-mûvei óriási minõségi változást hoznak a korábbi 
alkotói megnyilvánulásokhoz képest: megjelennek a neostílusú mûvek. A nyitány az
1983-as keltezésû Vivaldiana fuvolára, vonószenekarra és ütõsökre. A szerzõ koráb-
ban alig írt ütõhangszerekre, bár az ütõhangszeres hatások egész sorozatát nyújtják
a hetvenes évekbeli alkotásai. A vonósok ütõhangszeres effektusait kutatja, alkal-
mazza, fejleszti mûveiben. A zongora egyébként is ütõhangszeres jellegét igyekszik
tovább fokozni egy sor új hatással. Az ütõs effektusok keresése még kórusmuzsiká-
jába is behatol, ütõhangszerek alkalmi szerepeltetésétõl kezdve ütõs effektusokig
például az Öt madrigálban is. Ütõhangszerek hangsúlyozása, színeffektusa kíséri a
hatvanas évekbeli Varázsmadár címû szimfonikus tablójának variációsorát is. Az
ütõhangszerek alkalmazásának igazi berobbanásáról azonban mégiscsak a nyolcva-
nas években írt mûvek kapcsán beszélhetünk. Ekkor néhány tisztán ütõhangszerek-
re komponált mû is születik. Elõzetesük a hetvenes évek végérõl a Szonáta két ütõ-
hangszerre (1978). Ez még zenegrafikai mû, színes hangjegyekkel, hangzást imitáló
rajzos ábrákkal. A Swing Suite, a For Four, a Parade a nyolcvanas évek második felé-
bõl már minden különösebb zenegrafikai elemet nélkülöz. A grafikai ábrák csak az
újonnan érkezõ, de nagyon erõteljes hatású repetitív zenei effektusok vizualizálását
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teszik világossá. A neobarokk concertókban még inkább eltûnik a zenei grafika. A
hét év alatt megírt tizenkét concerto különbözõ szólóhangszerekre, vonós kamaraze-
nekarra és ütõhangszerekre teljesen hagyományos kottaképhez tér vissza. Hirtelen
minden leegyszerûsödik. A harmonizálás is a konszonanciák világába tér vissza. A
ritmus alapelemeire szûkül le. Az alternatív ütemek használatát is felváltja az egy-
séges, a tétel majdnem teljes egészére érvényes, egyetlen ütemnem használata. Ez
szoros összefüggésben van magával az alapötlettel, az elmúlt korszakok zenéjéhez
való visszanyúlás gondolatával, vágyával, kínálkozó lehetõségével. Világviszonylat-
ban is a historizmus irányzata veszi át a vezetõ szerepet. Már a hetvenes évek végé-
tõl régi zenét játszó együttesek tûnnek fel, megkezdõdik a régi korok hangszereinek
reneszánsza, a zeneszerzõk egymás után fedezik fel a régi századok elfeledettnek hitt
zenéit, effektusait, zenei gondolkodásmódját, stílusát és ezernyi zenén kívüli meg-
nyilvánulását is (korabeli ruhák stb.). 

Terényi Ede a kilencvenes évek közepére ismét új zenei nyelvhez érkezik. Ezt úgy
jellemezhetnénk mint találkozást a nagy klasszikus hagyományokkal. Érdeklõdése
ismét a klasszikus nagyformák felé fordul: szimfónia, versenymû, mise. Az Erdélyi
várak legendája öttételes szimfónia. Stílusát tekintve szintézise az elmúlt négy évti-
zed eredményeinek. Formáját tekintve a romantikus nagyformához nyúl vissza.
Hangszerelése is a romantikából kinõtt modern hangszerelés világához fordul meg-
újhodásért. A mû elõzménye két nagyszabású szimfónia a nyolcvanas évekbõl: a Tér
és fény, valamint a Hofgreff-szimfónia. Az elsõ a gótikát kísérli meg felidézni, a má-
sodik a 20. század eleji szimfóniák világát vagy éppen Bartók Concertóját. Az Erdé-
lyi várak legendája szintézise a tizenkét neobarokk-modern concerto világának a
nagyzenekari hangzásvilág kereteinek és a szimfóniaforma újrafogalmazásának szer-
kezeti foglalatában. Az 1978-as Bakfark-szimfónia Honegger II. vonószenekari szim-
fóniájának emlékét idézi. Még jelzi a szerzõ idegenkedését a szimfonikus nagyformá-
tól, illetve ingadozását a kamaraszimfónia és a simfonia concertante között. De így
is elõfutára a késõbbi három zenekari szimfóniának.

A romantika felé történõ visszahajlást Két zongoraversenye jelzi a legvilágosab-
ban. Az elsõ 1989-ben, a második 1990-ben nyeri el végleges alakját. A g-moll/B-dúr
központú kéttételes elsõ zongoraverseny Liszt emlékét idézi mind formakoncepció-
jában, mind zenei idézeteit tekintve. A két tétel hosszúsága emlékeztet a Liszt-zon-
goraversenyek idõtartamára éppúgy, mint tömbszerû megformálásukra. 

Ha az Elsõ zongoraverseny Liszt világát, a Második versenymû Chopin szellemét
idézi fel. A mûvet záró ötödik tétel hosszú zongorakadenciája valóságosan is idéz
chopini zenei emlékeket, és a III. tétel mazurkavilága is egyenes leszármazottja a
chopini modális, kromatikus, egzotikus harmóniájú Mazurka polonaise-nek. A 
c-moll IV. tétel, amely a Bach által is átvett-átdolgozott Alessandro Marcello Oboa-
versenyének korai romantikus világát idézi fel, szintén szervesen illeszkedik a cho-
pini összképbe. 

Az 1967-es B.A.C.H. Mass még a bachi örökség újrafeldolgozását célozta meg. Az
1970-es Változatok Misztótfalusi Kis Miklós dallamára és az 1983-as keletkezésû
Odae cum harmoniis zenetörténeti múltunk egy-egy fejezetét voltak hivatva átmen-
teni a modern zenébe. Az 1988-as orgonadarabok sorozata ezen az úton halad még
tovább, felkutatva azt az egyházi dallamréteget, amely végigvonul a 16–17. század
erdélyi zenéjében mint az európai zene és a magyar népzene szintéziskísérlete. 
Ennek a tudományos gyûjtemények lapjain létezõ, a népzene szájhagyományában
elszigetelten még fellelhetõ zenei anyagnak az átmentése a hangversenyéletbe és 
ezáltal a mai zenei köztudatba rendkívüli jelentõséggel bír.

A kilencvenes évek egyházzenei termése igencsak változatos és gazdag Terényi
Ede mûvészetében. A zeneszerzõ olyan mûvekkel folytatja orgonadarabjai sorát,54
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mint a Glocken orgonára, szoprán hangra és ütõhangszerekre (1991), In solemnitate
corpore Christi orgonára (1994), Messianesque orgonára (1994), Die Trompeten des
Gottes orgonára és trombitaszólóra (1995). Megjelennek a nagyobb lélegzetû egyhá-
zi mûfajok is: 1990-ben alkotja meg Te Deum és Missa in A címû kórus-zenekari mû-
veit, 1991-ben a Stabat Matert két nõi hangra, orgonára és ütõhangszerekre. Ekkor
születik a Krisztus hét szava a keresztfán címû kantáta is (szoprán- és baritonszóló,
ütõhangszerek és orgona). Mint a felsorolásból is kitûnik, a szerzõ elsõsorban nem
szóló orgonadarabokat alkot. Érdeklõdése az orgona és az ütõhangszerek kombináci-
ós lehetõségei felé fordul. Ilyen jellegû hangzáseffektusok kikísérletezése, kiaknázá-
sa az elsõdleges innovációs cél. A mûvészi cél viszont továbbra is a régi erdélyi egy-
házi zene modern, kompozíciós feltérképezése. A régi dallamok rendkívül változa-
tos, új életet élnek ebben az új zenei környezetben. Pontos átvételükre csak ritkán
kerül sor. Sokkal gyakoribb a dallamok belsõ zenei energiáinak a felszabadítása a
legváltozatosabb zenei eszközökkel. Elsõ helyen áll ezek sorában a kottakép sajátos
zenei újraolvasása a különbözõ kulcsok alkalmazásával. Ezzel a technikával nagy-
számú újabb dallamváltozat keletkezik, és újabb modális fordulatok tûnnek elõ a
dallamból. A szerzõ kulcsscordaturának nevezi eljárását. A módszer hasonlít a kémi-
ából ismert eljáráshoz, amelynek során egy kiválasztott anyagot többféle kémiai ha-
tású környezetbe helyeznek, így vizsgálva annak reakcióit. A másik út a dallamok
ritmusának állandó hullámzása, a hangok, dallamsejtek idõtartamának mikroszkopi-
kus vizsgálata nagyítással vagy éppen diminúcióval. Ezt ritmusscordaturának kelle-
ne nevezni az elõzõ dallami eljárás mintájára. Ezúttal is az anyag, a dallam zenei
energiáinak felszabadítása a cél.

A harmadik út a dallamhangok egymásra helyezésével keletkezõ harmóniafúzió,
amely által rendkívül újszerû harmóniakapcsolatok jönnek létre. A harmóniák szer-
kezete beilleszkedik a modern zene már kikísérletezett, rendszerbe foglalt harmóni-
áinak sorába, az újszerûséget így ezek „véletlen” egymásutánja adja. Egészen új, sa-
játos harmóniafûzések alakíthatók ki. És ami a legfontosabb, ezek továbbra is szoros
kapcsolatban maradnak a zenei alapanyaggal: a dallam függõlegesítése nem semmi-
síti meg a felhalmozott zenei energiát, ellenkezõleg, újabb energiasugárzással gyara-
pítja azt. „Az eredeti dallamból – mondja a zeneszerzõ – amorf új anyag keletkezik,
ami tetszés szerint formálható. A szobrász keze alatt formálódó szoboranyaghoz 
hasonló. Lehet márványtömb keménységû, és lehet agyagpuhaságú. Az elõbbihez
vésõre és kalapácsra van szükség. Az utóbbihoz a kéz és az ujjak formáló erejére, me-
leget árasztó energiájára. A dallamokból alkotható anyag néha izzó ércként buggyan
fel, ilyenkor különleges formákra van szükség, amikben ez az izzó anyag kihûlhet,
és így veheti át a minta formáját.”

A Miseparafrázisok a XVII. századi Erdélybõl (1993) az utóbbi kategóriához sorol-
ható. A mû öt tétele egy-egy Kájoni misetétel, illetve egy korabeli szerzõ mûvének
kezdõ motívumára épül. A tételek anyaga így egyetlen motívumból bomlik ki és ala-
kul grandiózus zenei építménnyé. Az elsõ tétel a szokásos Kyrie-misetétel hármas
felépítéssel: Kyrie eleison – Christe eleison – Kyrie eleison. Ez a formai modell, amely-
ben „megszilárdul” a motívumból felforrósodó hangzásanyag. A második tétel a
Gloria miserész szerepét vállalja magára. Szokatlan sodrású zenefolyam, melyben a
küzdelmes elem domborodik ki, ellentétben a Gloria-tételek ünnepélyes felmagasz-
tosulásával. Az alapul vett dallamminta elsõ három hangjából alakított mikroszkopi-
kus, lüktetõ, sodró dallamfigura hajtja elõre a drámai zenei akciót. Az utolsó tétel
Agnus Dei korálja a már említett kulcsscordaturával éri el különleges modális effek-
tusait. Ezzel a néhány példával is világossá válhat, hogy a korábbi évtizedek zene-
szerzõi gyakorlatában kialakított technikai eljárások (szerializmus, zenevizualizálá-
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si törekvések, variációs újítások stb.) szintézisbe olvadnak a kilencvenes évekbeli
kompozíciókban. 

A kilencvenes évek közepétõl a zeneszerzõ kifejezett vonzalmat érez a világiroda-
lom nagy drámai alkotásainak zenei átültetése iránt. A technikán túl egy újfajta, filo-
zofikus megközelítése ez a zeneszerzésnek, a mûvészetnek és egyben az emberi lét-
nek. Új zenedrámai mûfajt teremt és népszerûsít a szerzõ, a monooperát, amelynek
lényege abban rejlik, hogy egyetlen elõadója van, aki képzeletbeli síkon különféle sze-
replõkké változik át az elõadás folyamán. Monooperái tematikáját a szerzõ különbö-
zõ népek kultúráiból meríti, képzeletben megannyi földrészt járván be zenéje által.

Ábrázoló képzelete a képzõmûvészet terén az immár harminc évvel ezelõtt meg-
kezdett színes grafikai sorozatok (Genesis, La Puerta del Sol, Egzotikus virágok) foly-
tatására készteti. Terényi Ede 2002-ben két újabb grafikai sorozatot hoz létre: az
Instrumentariumot és a Dantescát. E sorozatokat 2010-ben bõvíti ki másik két színes
grafikai szériájával: a Dante kertjében, valamint a Nausicaä címûvel.

Visszatekintve Terényi Ede zeneszerzõi tevékenységére, a legszembetûnõbb je-
lenség az alkotói periódusok szabályos, tízéves idõtartama, határozott alkotói profil-
ja, egymástól való világos elkülönülése. Ezek az egyenletesen lüktetõ évtizedek az
1952-es esztendõvel, a kolozsvári Zeneakadémiára való beiratkozásával indulnak.
Ennek következtében a fordulópontok nagy belsõ rendszerességgel az 1962-es, 1972-
es, 1982-es, 1992-es, 2002-es és remélhetõleg az 2012-es évszámokhoz kapcsolód-
nak. Természetesen nem napra és órára bontható le az új alkotóperiódus feltûnése.
Néha valamivel hamarabb, máskor röviddel az idõhatárvonal után jelentkezik, de
mindenképpen kötõdik az egyenletesen váltakozó alkotói ritmuslüktetéshez. Való-
színû oka azokban a külsõ hatásokban is keresendõ, amelyek részben egybeesnek az
említett dátumokkal. A dodekafónia a hatvanas évek elején jelentkezik a kolozsvári
zeneszerzõk alkotásaiban. A zenegrafika a hetvenes évek elején jut el hozzánk, a ze-
nei historizmus pedig a nyolcvanas évek elején kezd igazán hatni. A kilencvenes
évek elejének egyházzenei kibontakozása közismert jelenség. Ezek közvetlenül hat-
nak alkotóinkra, hatásuk alól senki sem vonhatja ki magát.

Az alkotóperiódusok tízéves lüktetésén kívül a zeneszerzõ szerint érvényesül egy
általánosabb alkotói kibontakozási folyamat is. Ez az életkori változásokkal hozható
összefüggésbe. Terényi Ede ilyen irányú kutatásainak eredményét a következõkép-
pen foglalhatjuk össze. Bármely alkotó életében az elsõ három évtized az asszimilá-
ció periódusa: az anyaggyûjtés és a feldolgozás ideje. Emelkedõ vonallal ábrázolhat-
juk. A harmincadik és az ötvenedik életév közötti szakasz az egyéni hang kibontako-
zásának a magaslata. Egy vízszintes vonal körüli hullámzó vonalrajzzal lehetne
szemléltetni. Ekkor születnek meg az elsõ legnagyobb értékû, egyéni hangvételû 
alkotások. Terényi Ede alkotói „magasfennsíknak” nevezi ezt az idõszakot. Az ötve-
nedik életév után hirtelen beáll egyfajta letisztulási folyamat. A forradalmi újítók is
ebben az életkorban váltanak át új, kikristályosodott stílusra. Az életmû végsõ össze-
gezõdése kezdõdik el, ahonnan egyéntõl függõen sokféle továbbhaladási irányvonal
nyílik. A leggyakoribb egy új, emelkedõ fejlõdésvonal elindulása, hasonlóan a kezdõ
periódushoz, de ezúttal az emelkedés az alkotói magaslatról indul tovább. Terényi
Ede elmélete szerint létezik a megtorpanás vagy éppen a hanyatlás variációs lehetõ-
sége is, ha az alkotói energiák a középsõ periódusban már kimerültek volna. Néha
fennállhat annak lehetõsége, hogy az alkotó továbbhalad a megkezdett úton minden
különösebb letisztulási kísérlet nélkül – az ilyen alkotót a tehetetlenségi erõ hajtja
tovább, nem képes szabadulni a reflexmozgásoktól, a beidegzõdött modellektõl.
Terényi Ede esetében a három életkorhoz kötött alkotóperiódus a következõképpen
alakul: 1935–1965, 1965–1985, 1985–?. A két alkotói csomópontot két jelentõs zenemû-
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ve jelzi: 1965-öt a Varázsmadár szimfonikus variációi, 1985-öt pedig az elsõ tizenkét
neobarokk concertót záró Haendeliana mélyhegedûre, vonószenekarra és ütõsökre. 

A Haendelianával elindult alkotói szintézisrõl így vélekedik a szerzõ: „Ez az 
elsõ mûvem, amelyben teljes terjedelmében megszólal egy barokk téma – Händel op.
6 nr. 12, Aria, Larghetto e piano, E-dúrban –, egy tonális téma! A hatvanas-hetvenes
évek forrongó újításai után, amelyekben magam is minden tehetségemmel, kísérle-
tezõ kedvvel vettem részt, mertem egy dúr-témához nyúlni, azt mûvem alapanyagá-
ul bemutatni és arra variációkat építeni úgy, hogy a téma mûvészi tartalmát, üzene-
tét a modern kor hallgatósága felé közvetíteni tudtam. A változatos karakterû tételek
– kis rapszódiák! – messze eltávolodnak az eredeti kiindulási témától, mégis meg-
õriznek valami belsõ energiát, kifejezést, ami azonos indíttatásból fakad: a téma 
zenedramaturgiai kifejlõdésébõl. Az azonos dramaturgia fûzi egybe a mû tizenegy
részletét (téma tíz variációval). A tonális karaktert erõteljes modális hangzásvilág
váltja fel. Az igazi alkotói kérdés az volt, hogy hogyan sikerül ez a metamorfózis. A
20. századi zene ezt már elõlegezte azzal, hogy tonálissá alakította a móduszokat. És
nemcsak az ismert heptatonikus móduszrendszert alakította át, de a heptatonia
secundát is. A líd hangsor éppúgy dúrrá alakult, mint a mixolíd, az elõbbi líd színt
kapott a felemelt negyedik fokkal, az utóbbi modális dominánst a leszállított hetedik
fokkal. Elszínezõdött a moll hangsor is a dór szexttel és a fríg szekunddal. De mind-
egyik tonális központot kapott – és ez a lényeg. A heptatonia secunda móduszai, pél-
dául az akusztikus hangsor (c-d-e-fisz-g-a-b) szintén tonális központot kapott, így
újabb érdekes színû dúr hangsor keletkezett. Ilyen elõzmény után természetes folya-
mat volt egy Händel-témát belehelyezni ebbe a már kialakított, jól kimunkált hang-
zásvilágba. A hangzáseredmény egyáltalán nem kétértelmû: a dúr-téma számos új
hangzáseffektussal gyarapodik a variációk során. A mû tulajdonképpen egy téma
vándorlása az egyre újabb hangzáskörnyezetben.”
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