
ltiþa Cîntec 2017-ben, az Observatorul
Cultural internetes újságban részlete-
sen taglalta a Román Színházi Szövet-

ség díjainak szükségszerû reformját.1 Többek
közt kitért arra is, hogy a szövetség a díjazott
kategóriák közt számos versenyképtelen mûfajt
konzervál,2 miközben a kortárs színházesztétikai
gyakorlat innovatív szereplõit nem méltatja. 
A díjazás mint a hatalmi struktúra felõl érkezõ
cselekedet nemcsak az adott mûfaj releváns sze-
repének elismerése felé, de a mûvészek ösztön-
zésére is irányul, állítja Cîntec. Mi sem bizonyít-
ja jobban meglátását a román színházi kultúra
konzervatív szemléletmódját tükrözõ moráljának
kapcsán, mint hogy a cikk megírása óta eltelt
majdnem egy évtizedben nem történt számotte-
võ változás. Ez a begyöpösödés a fiatal mûvésze-
ket totális apátiával fenyegeti, jóllehet a hatalmi,
színház- és kultúrpolitika uralta alkotói elit kéz a
kézben élvezi a konzervatív szellemiség nyújtot-
ta elõnyöket. Az elismerés nem feltétlenül az
ösztönzés felé irányuló – mûvészetszociológiai
szempontból hiánypótlónak számító – cseleke-
detként épül be a kortárs esztétizálódás gyakorla-
tába, hanem azokat a privilégiumokat hivatott a
köztudatban tartani, amelyek az elismeréssel já-
ró hatalmi beidegzõdéseket használják, hogy ér-
vényesíthessék helyzetüket az áthagyományozó-
dás kulturális közegében.

A közelmúltban számos fiatal mûvész szó-
lalt fel ez ellen program ellen,3 ami azontúl,
hogy az abuzív viselkedéssel vádolt rendezõ4 2024/5

...a zenésznek azon túl,
hogy elõad, részt is kell
vennie a drámai folya-
matokban, ehhez pedig
ismernie kell azt a
nyelvet, amelyet a szín-
ház beszél. 

BOROS CSABA

AZ ALKALMAZOTT ZENE 
MINT MÛALKOTÁS
Adalékok az alkalmazott zene hermeneutikai 
interpretációjához az elõadásmûvészetekben

O



legjobb rendezõ díjra való jelölésének visszavonásáért jött létre, egyben arra is fel-
hívta a figyelmet, hogy nincs párbeszéd a generációk között. A hatalom nem hall-
ja meg a feltörekvõ fiatal mûvészek hangját. Idén tavasszal a Román Színházi Szö-
vetség válasza a közelmúlt elégedetlenségeire az, hogy több progresszív mûfajjal
bõvítette a díjazásra érdemes kategóriákat, többek közt az alkalmazott zenével is.5

Ezzel elismerte, hogy az alkalmazott zene és a zeneszerzés a színházmûvészet
szerves részét képezi, akárcsak a fénytervezõ (light designer) vagy a drámaíró.

Kutatási területem, a zene és a hermeneutika kapcsolata a 20. és 21. század er-
délyi magyar színházában 1948-tól napjainkig terjed. Ebben az évben alakult meg
Marosvásárhelyen a Székely Színház, és az ezt követõ évtizedtõl markánsan jelen
van a színházi alkotók közt a zeneszerzõ.6 Ezzel pedig nem kizárólag magára a sze-
mélyre utalok, hanem a mesterség megszemélyesítõ alakjára is; arra, aki a drámai
alkotások zenei atmoszféráját rendezi el, a mise sonore sur scène7 alakjára, továb-
bá a színházi nyelvre, amely a zenét az elõadásszövegben (performance text)8 meg-
jelenõ jelháló egyikének ismeri el. Az év, amelyet jelenleg írunk: 2024. Kevesebb,
mint egy évszázadnak kellett eltelnie ahhoz, hogy a román színház- és kultúrpoli-
tikai elit felvegye a legrangosabb díjai közé az alkalmazott zeneszerzést.

Több oka is van annak, hogy az alkalmazott zene és zeneszerzés a színházi
szakmák között rangos elismerésért kiált. Számos európai felsõoktatási intézmény
külön szakképesítést ad, alkalmazott zeneszerzõknek, sound designereknek. A ze-
netudomány is külön foglalkozik a 20. és 21. században megjelenõ, a perfor-
manszmûvészetekhez szorosan kapcsolódó minimalista zenével, illetve a mu-
sique concrète fogalmával. Nem kell sokáig kutatnunk, hogy ráakadjunk Pierre
Schaeffer és Pierre Henry emblematikus alkotására, a Symphonie pour un
homme seulre, amely Maurice Béjart elõadásában9 lehet ismerõs az olvasónak.
Itt a zene, amely nem kizárólag zenei hangokból áll, szorosan köthetõ a mozgás
absztrakt formavilágához, ám ami feltehetõen a leginkább szembetûnõ, hogy 
a zene és a mozdulat mûvészete összeolvad egy új színpadi nyelvezetben. Ez 
a nyelv mind formai, mind tartalmi szempontból vizsgálható. 

A továbbiakban bátorkodom kutatásaim néhány témába illõ eredményét 
ismertetni a teljesség igénye nélkül. Kutatásaim eredményét és az alkalmazott
zenei reprezentációhoz köthetõ metodológiai nézeteimet Az alkalmazott zene
hermeneutikája címû könyvemben közöltem. Az alábbiakban az alkalmazott 
zene formai, tartalmi, esztétikai rétegzõdéseit tárgyalom az általam kutatott elõ-
adásokban. A kísérlet célja, hogy a hermeneutikai megközelítés segítségével 
értelmezhetõvé, akár olvashatóvá váljanak az elõadásmûvészetek akusztikus te-
rében megszólaló alkalmazott zenei mûalkotások.

A zene formája sokrétû. Lehet egészen egyszerû vagy kifejezetten bonyolult
mint jelenség, ugyanazon a nyelven fogalmazódik meg, tartalma pedig variálha-
tóságának függvényében gazdagodik. Az ismétlés – tágabb értelemben a da capo
forma is idetartozik – a zenei nyelv tartalmi tagolódására reflektál, amikor egy
már elhangzott részletet reprodukál. Az ismétlõ jelleg tulajdonképpen a zenei
köznyelv sajátja. A beszéd nyelvi közege elkerüli a már elmondottak megismét-
lését. Az ismétlés mint formaképzõ akarat a zenei nyelv tartalmi összetettségére
reflektál, ezért nem válik abszurddá az észlelés során, amikor egy részlet több-
ször is megismétlõdik. Ha egy szöveg ismétlõdik, a figyelem ellentétes reakciót
vált ki a beszélt nyelv kontextusában még abban az esetben is, ha a nyelv elté-
rõ. A zenei nyelv képes a figyelmet oly módon differenciálni, hogy annak tartal-
ma, formája, diverzitása és intertextuális felhangjai jellegzetes folyamatként tár-32
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gyiasuljanak az elõadásszövegben. Az alkalmazott zene formája tehát egyben a
tartalomra is reflektál, tartalma pedig visszacsatol a formára, ebben a sajátos jel-
hálózatban érvényesül a szerzõi intencionalitás.

Az ismétlés tulajdonképpen egy új tartalmi rész bevezetését alapozza meg.
Gondoljunk csak a szonátaforma nyílt expozíciójára, amely az ismétlésnél, a ki-
dolgozási rész elõtt – amely ugyan nem hoz új témát, de karakterében egy önál-
ló formarész képét nyújtja – egy pillanatra más tematikát jelenít meg; például
Beethoven op. 2, no. 2 A-dúr szonáta expozíciójának ismétlése nyolc ütemmel
egészül ki. Ez olyan dramaturgiai „fogás” a formarészek közötti viszonyban, ami
pontosan a szerzõ fantáziáját és formaérzékét reprezentálja. Egy másik esetben
– mint amilyen például a fent is említett da capo forma – a zenei anyag egy köz-
beesõ formarész után visszatér az elejére (da capo), és addig tart, amíg a szerzõ
ki nem írja, hogy Fine.10 Amikor a mû elölrõl kezdõdik, más színben mutatkozik,
mert a közbeesõ formarész rendszerint kimozdul az alaphangnembõl, ez pedig
más érzésesztétikai minõséget implikál az észlelés menetében; a kezdõ rész en-
nek a hangnemi elmozdulásnak a tudatában képzõdik újra az emlékezetben, így
nyer teljes formát a mû a befogadó értelmezési horizontján.

Az, hogy az alkalmazott zene milyen mértékben hasznosítja az ismétlést
mint formaalkotó elemet, abból látszik, hogy a színpad mint szakrális tér milyen
mértékben hagyományozza át és ruházza fel a zenét ezzel a funkcióval. A loop
szintén az ismétléshez tartozó, az alkalmazott zenében fõként a 20. század végé-
tõl használt formaalkotó tényezõ. Eredete az experimentális zenéhez köthetõ, 
fõként pedig a minimalista paradigmához. A loop egy zenei fázis folyamatos is-
métlése, ostinatója. Korai megnyilvánulásaival találkozni Seprõdi Kis Attila két
marosvásárhelyi rendezésében, az 1982-ben bemutatott Csillag a máglyán és az
1991-ben bemutatott Álomkommandó címû elõadásokban. Az elõbbi elõadáshoz
Demény Attila szerezte a zenét, melynek alapvetõ formaalkotó ismérve az ostian-
tókra épülõ ismétlérendszer, mégsem nevezhetõ egyértelmûen loop-technikának,
hiszen több variációt tartalmaz; utóbbihoz Csíky Boldizsár válogatott és vágott ze-
nét. Az Álomkommandó magnószalagja Luboš Fišer cseh zeneszerzõ 1965-ben
komponált Tizenöt kép Dürer Apokalipszise után címû zenekari mûvének egyes
részleteit tartalmazza. Ezek a részletek a Reich- vagy Cage-féle tape music tech-
nikájával vannak megvágva, vagyis ugyanaz a zenei fázis ismétlõdik a szalagon.
Fišer mûve alapvetõen egy woodblockon megszólaltatott, óraketyegésre emlé-
keztetõ kattogásra épül, amelyre a zenekar hatalmas apparátusa válaszol villa-
násnyi fortissimókkal, a mû tehát önmagában egy ritmusos, ostinatóra emlékez-
tetõ rendszerben szervezõdik. Csíky Boldizsár ezeket a fortissimókat és a wood-
block egyenletes ketyegését vágta többször egymás után. Az általam kutatott
magnószalag-felvételek közül ez áll legközelebb az alkalmazott zene loop-
technikájához az erdélyi magyar színházban.

A fenti ismétlésre hagyatkozó formaalkotó technikák az elõadásszöveg drama-
turgiai viszonylatában válhatnak a megértés tárgyává. Mind a da capo, mind 
a loop-technika voltaképpen egy felfüggesztett érzés (felfüggesztett zenei fázis) és
a beszélt nyelv metamorfózisát teszi a színpadi valóság részévé. A kimondott szó,
a beszéd, esetleg a történés aktusa állandóan visszacsatol az ismétlõdõ zenei in-
terpretációhoz, amely azzal, hogy nem változtat a „mondanivalóján”, megalapoz-
za a beszéd és/vagy a történés alapvetõ közegét, amelyben a „kiolvasható” gondo-
latok állandóan leképezõdnek a hangzó folyamat horizontján. Az alkalmazott ze-
ne formai kivetülése a da capo és loop-technikával tulajdonképpen önmagára utal
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vissza, vagyis magára a hangzóságra; végrehajtja Hegel szavait, aki a zene tüné-
kenységét az állandó reprodukció igényével magyarázza.11 A loopban összesûrû-
södõ és az újra megjelenõ zenei tartalom a da capónál minden egyes ismétléssel
reprodukálja a hangzásba ágyazódó affektust. E között a „felmutatott” affektus és
kimondott szöveg és/vagy történés között megy végbe a metakommunikáció.

Csak abban az esetben beszélhetünk az alkalmazott zene hermeneutikai 
aspektusairól, ha a „kimondott” megértése mögött fel tudunk mutatni egy „olvas-
ható” szöveget. Ez azonban még önmagában nem jelenti azt, hogy az alkalmazott
zenét máris hermeneutikai górcsõ alá vehetjük, ugyanis az olvasható textus önma-
gában még nincs „kimondva”. Jóllehet a kimondottat megelõlegezi az írásos alap,
mégis csak abban az esetben beszélhetünk hermeneutikai megközelítésrõl, ha az
írott textust a befogadó megértésére számítva kimondják – vagyis esetünkben az
alkalmazott zenét interpretálják. Az elõadásszövegben tehát a dráma írott szövege
mellett/mögött léteznie kell egy olyan textusnak, amely a szöveg-szereplõ-tér-
vizualitás-gondolatiság belsõ lényegiségének alapját meghatározza. Harag György
azon elõadásainak zenei szövegei, amelyeknek elveszett a hangfelvételük, de meg-
maradt a partitúrájuk, sokrétû információt nyújtanak arra nézve, hogy milyen le-
hetett maga az interpretáció, mégis a megértés teljes körû megalapozásához kevés-
nek bizonyulnak. A korabeli hangzás (felvétel) hiányában lehetetlen megítélni
csupán a partitúrából, hogy az elõadásba miként, milyen dinamikai és egyéb
elõadásmódbeli árnyalatokkal ékelõdött az alkalmazott zene. Ebben az esetben a
vizsgálat hiányos, hiszen nincs meg az elõadásszöveg, amelybe a zenei szöveg be-
ékelõdik, tehát kontextustól függetlenül kellene hermeneutikai interpretációt al-
kalmazni. A partitúrák a történeti kontextus feltárásában azonban jelentõs szerep-
hez jutnak. Az alábbiakban vizsgáljuk meg Hubesz Walter az Irkucki történethez
(1962) és a Pompás Gedeonhoz (1967) írt partitúrarészleteit, a mûvek interpretálá-
sát célzó szerzõi-rendezõi utasításokkal.12

Harag Irkucki történetérõl keveset tudunk. A kritika szerint a rendezés bizo-
nyos megoldásai nem hozták meg a „kellõ sikert”, annak ellenére, hogy mind
mûvészileg, mind emberábrázolás szempontjából kitûnõ munkának minõsítik.
Gálfalvi Zsolt újságíró, kritikus a kórust mint az elõadás leggyengébb pontját ír-
ja le.13 Hubesz partitúrájából egy hegedûsre, egy zongoristára – aki akkordeonon
is játszott – és egy kórusra következtethetünk14, illetve nagyon pontos leírásokat
olvashatunk az elõadásmódra vonatkozóan. Ezeknek a leírásoknak a hátterében
ugyanakkor Harag instrukcióit is felfedezhetjük. Az elõzõkben szemléltetett
Andantino, molto legato15 tempójelzésû zenemûnél, amely az Irkucki történethez
íródott, zárójelben egy magára az elõadásmódra vonatkozó utasítást is olvasha-
tunk: „nagyon lassan indul, majd gyorsulva tomboló táncritmusra vált át”16. 
Ez egy narratív interpretációs utasítás. Ezzel az elõadásra vonatkozó formaalkotó34
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megjegyzéssel találkozhatunk a több mint tíz évvel késõbbi, Újvidéken bemutatott
Cseresznyéskertben is, ahol a zenében hallhatóvá, a színészek táncában pedig lát-
hatóvá válik a fenti utasítás. Orbán György zenéje Andante tempóból jut el egy fel-
fokozott Vivace tempójelzésig. Ezt az instrukciót tehát valóban Harag sugallta a ze-
neszerzõnek, így a zene voltaképpen a rendezõi utasításon keresztül találta meg a
végsõ formáját, és interpretációja a rendezõi intención keresztül értelmezhetõ. Egy
szimfonikus zenemû esetében a szerzõ általában nem ír ki ilyen részletes, ugyan-
akkor sokféleképpen értelmezhetõ utasítást, hiszen a zenei forma már eleve tartal-
mazza azokat a mozdulatokat, amelyeket a zenésznek végre kell hajtania. Ha job-
ban megfigyeljük Jean Sibelius Valse triste címû mûvét, tulajdonképpen a fent em-
lített instrukciót hajtja végre, de az utasítások fokozatosan lépnek életbe a mû elõ-
adása alatt. Hubesz alkalmazott zenéje sûrített valóság, tehát az elõadónak már az
elsõ pillanatban tudatában kell lennie annak, hogyan fogja megszólaltatni a mû-
vet, milyen narratívát kell megteremtenie az elõadással.

Az alábbiakban szemléltetett elõadói magatartásra vonatkozó instrukciók szin-
tén az Irkucki történet partitúrájának kezdõoldalán olvashatók. A zeneszerzõ már
a partitúra elején fontosnak látta összegezni azokat az utasításokat, amelyeket az
elõadóknak az elõadás elején tudatosítaniuk kell. A színházi partitúrának a narra-
tív elõadói vonatkozásai is éppoly fontosak, akár a leírt hangjegyek, hiszen itt a ze-
nésznek azon túl, hogy elõad, részt is kell vennie a drámai folyamatokban, ehhez
pedig ismernie kell azt a nyelvet, amelyet a színház beszél. A számok az egyes mû-
vekre vonatkoznak, amelyek az elõadás alatt elhangzanak. Egy kötött ritmusú mû
esetében, amilyen az egyes számmal jelölt Régi orosz keringõ, a „nem összefüggõ-
en, szabadon” interpretálásra vonatkozó utasítása csak a narratíván keresztül ér-
telmezhetõ. Ha a zene a színpadi cselekmény nélkül szólalna meg, az elõadónak
(zenésznek) szüksége volna pontos instrukciókra, amelyek a zenei folyamatot
olyan mértékben taglalják, amilyen mértékben a szerzõ elvárja, hogy a dallamfor-
málás tagolttá váljon. Magát az instrukciót úgy érthetjük meg, ha Haragnak a dek-
lamáló beszédet elkerülendõ instrukcióira reflektálunk, mint például: „Ne szí-
nezd! Ez így mûszép beszéd. Törjed! Törd össze!”17,18
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Minden valószínûség szerint az alábbi keringõre ugyanebbõl a megfontolás-
ból használja a szerzõ a nem „összefüggõen, szabadon” utasítást, hiszen a kerin-
gõ kötött ritmusa és szentimentális dallamvilága aláhúzta az amúgy is szenti-
mentális szöveget, ezért az interpretációnál szükség volt a töredékesség érzékel-
tetésére.19

A Pompás Gedeon esetében már bõvebb adatokra építhetünk, ugyanis mind
a kidolgozott partitúra (a következõ oldalon látható)20, mind az alkalmazott ze-
nék rögzített formája a kutató rendelkezésére áll a Marosvásárhelyi Nemzeti
Színház Archívumában.

Itt a teljes elõadás hangzó anyaga megvan. A dalok esetében azonban – mint
amilyen a fenti partitúrarészlet – csak a kíséret maradt fenn. A szalagon nincs
rögzítve a színészek hangja, hiszen az csak kíséretként szolgált Sodoma-
bömböldéjében. Harag „pokolvíziójának” akusztikus tere a Pompás Gedeonban
egy „jól fésült” swing; hasonlít a szocialista nevelõfilmek kísérõzenéinek mûfa-
jához, amelyek azért íródtak – az amerikai swinghez képest – „szelídebb” stílus-
ban, hogy progresszív hatást keltsenek a fiatalok körében, de a szocialista ízlés
határain belül. A Marosvásárhelyi Rádióban rögzített rádiójátékban azonban ezt
a részt kivágták az elõadásból. Harag sokféle zenei stílussal kísérletezett, nem
tartott sem a stílustöréstõl, sem a funkciónélküliségtõl. A zenét igényes szerzõk-
kel íratta, és az interpretálásra vonatkozó instrukciókból arra következtethetünk,
hogy a megszólaló zenei szövetet ugyanazon a szinten kezelte, mint a színész ál-
tal megformált hanglejtést.

A színháztörténeti kutatás során talált dokumentumok, amelyek a színházi
zenére, zeneiségre vonatkoztathatók, nem minden esetben teljesítik azokat a
preferenciákat, amelyekkel a kutató a zenei textust a maga teljességében átlát-
hatná. Ahhoz ugyanis, hogy megfelelõ konzekvenciákat lehessen levonni a zene
nyelvi textusának az elõadásszövegbe integrálódó hogyanjáról, illetve a hangzó
élmény szupremáciájáról, három, úgynevezett nyelvi standardnak kell eleget
tennie: (1) a kottának, az írott, képi standardnak, (2) a hangzó, zenei standard-
nak és (3) elõadásszövegbeli standardjának, amely az elõadásszöveg folyamatá-
nak azon mozzanatát rögzíti videófelvétel formájában, ahol a zene más típusú
jelek és kifejezõeszközök mellett elhangzik. Ha ezek közül bármelyik hiányzik,36
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nem beszélhetünk hermeneutikai összefüggésekrõl, hiszen nem tudunk megfe-
lelõen következtetni sem az interpretációra, sem az intertextuális összefüggések-
re, esetleg nem tudjuk pontosan leképezni a hangzó folyamatokat.

Az írott „kód” összevetése a hangzó folyamattal fõként a 20. század második
felétõl válik elemzési kritériummá, fõként az alkalmazott zene nyelvi folyama-

tának láttatása miatt. A láttatás mint mimetikus folyamat a zene nyelvi részei-
nek játékát a hangzáson túl nézéssel is alátámasztja. A kottaszöveg önmagában
egy állókép, amelyet a nézés hoz mozgásba a hallással egyidejûleg, továbbá e két
érzék összekapcsolásának pontszerû lekövetése kodifikálja a zenét hangzássá.
Az elõadásszöveg folyamatának rögzítésével ellentétben a kottaképnek nincs
szüzséje, történései nem narratív folyamatok, továbbá nem lehet narratívába sû-
rítve az emlékezetben elhelyezni. A kottaszöveg, a zene írott formája az, ami azt
átörökítheti, továbbá a kottakép korszakonkénti újragondolásával, a hangközvi-
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szonyok elemzésével, „újrahallgatásával” lehet közelebb kerülni a hangzáshoz.
A kottaszöveg önmagában véve tehát idõn kívüli szöveghely, csak az interpretá-
ció útján érkezhet meg a mostba, és utalhat a hangzó elemre mint formaképzõ
nyelvi jelre.

Feltételezem, hogy az alkalmazott zenei kottaszöveg intencionális közege az
elhangzás elõttinek, és mint ilyen nem az írás aktusában érhetõ tetten, sokkal in-
kább az elgondolt hangzás anyagszerûségében. Korábban az alkalmazott zenét
az elõadásszöveg akusztikai jelhálózataként definiáltam, hogy megnyissam az
utat az esztétizálódás azon folyamata felé, amely azt mûalkotásként határozza
meg a színházmûvészetben. Értelmezésemben az alkalmazott zene és az elõ-
adásszöveg mindenekelõtt olyan diskurzusok, amelyek nem csupán expresszív
értékük és strukturális transzformációjuk, de létesülésük módjának és terjedel-
mének szempontjából is összemûködõ textusokként funkcionálnak. Ahhoz
azonban, hogy ténylegesen átvilágíthassuk azokat a kontextusokat, amelyek a
zenei szövegben fellelhetõ jelhálózatot jellemzik, és kitérhessünk a jel-jelentés-
jelenség összefüggésekre, az elõadásszöveg textuális interpretációjára, elenged-
hetetlen a zeneszerzõ – vagyis a kottaszöveg mögötti alkotó – funkciójának tár-
gyalása. A szerzõség kérdése az alkalmazott zene esetében problematikus,
ugyanakkor színháztudományi kísérlet is egyben, amely a szerzõi funkció beha-
tárolhatóságát célozza a történeti kutatás során „újrafelfedezett” és „újradefini-
ált” elõadásszövegek elemzésével. A szerzõség magával hozza a mû fogalmát is,
hiszen ha csupán a partitúrával bezárólag határoznánk meg a zenei textust, nem
léphetnénk tovább a strukturalizmus kínálta összefüggéseken, ami eszerint
pusztán egy grammatikai tipológiát sejtetõ keretet kölcsönözne az elemzésnek.

A zenei mûalkotást lehetetlen csupán a kottaszövegen vagy az interpretáción21

keresztül meghatározni. Lehetetlen azt mondani – legyen mégoly kidolgozott is
egy partitúra –, hogy ez a zenei mûalkotás, itt ezen a helyen, a vonalrendszerben
és a különbözõ tartalmi és formai tagoltságban, a zeneszerzõi intenció képében fe-
dezhetõ fel, de ugyanúgy az sem elfogadható, ha csupán egy improvizatív elhang-
zást veszünk alapul, és ezt mûalkotásnak kiáltjuk ki. Egy festmény esetében a
„helymeghatározás” sokkal egyértelmûbb, hiszen magának a festménynek nincs
szüksége arra, hogy valaki interpretálja azt, a festményt nem kell megszólaltatni.
A megszólaltatás aktusa a zenei mûalkotás sajátja: ahogyan már korábban is utal-
tam Albrecht Wellmer kifejezésére, a zenei mûalkotásnak „létesülnie kell”22 ahhoz,
hogy esztétikai kategóriaként minõsüljön. Ez a létesülés azonban nem független a
„külsõ” beavatkozástól. Egy vagy több képzett hangszeres szólaltatja meg, és ab-
ban a pillanatban, amikor megszólal – de csak akkor –, mondhatjuk azt, hogy hall-
juk a szóban forgó zenei mûalkotást. Interpretáció hiányában ez a folyamat még
abban az esetben sem nevezhetõ mûalkotásnak, ha a belsõ hallásunkra hagyatkoz-
va „olvassuk végig” a kottaszöveget.

A zenei mûalkotásnak tehát minden esetben szüksége van közvetítõ médi-
umra vagy médiumokra. A kottaszöveg rá van utalva az interpretációra, ez vilá-
gosan tudatosul abban az esetben is, ha a szöveg magában való értelmének illú-
ziójára gondolunk. Az interpretáció megszabadítja ezt a feltételekhez kötött ref-
lexiót: azzal, hogy a mû a maga dologiságában megszólal, feltárja önmagát, meg-
ismerhetõvé válik a benne elgondolt idea, és a reprezentációt is kiemeli az eset-
legességbõl. Az interpretáció által új módon tehetjük fel a kérdést, hogy volta-
képpen mi is, vagy hol helyezkedik el a zenei mûalkotás. Erre a kérdésre azért
van szükség, mert a hellyel voltaképpen a zenei értelem helyét jelöljük ki: az ér-38
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telem helye ilyen módon tehát egy metszéspont a zeneszerzés, az elõadás és a
befogadás között, egy olyan játék helyszíne, amelynek az ellenõrzése nem hatá-
rozható meg sem a zeneszerzõ, sem az elõadó által.

A zenei mûalkotás a megszólalás aktusa által válik valósággá. A kottaszöveg
a mûalkotás puszta sémája, ahogyan Roman Ingarden nevezi, amely konstitutív
értelemben véve azért nem lehet teljes, mert hiányzik belõle a hangzó valóság-
gá való átalakítás fizikai aktusa. Ez maradéktalanul determinálja a zene befogad-
hatóságának tárgyát.23

Az alkalmazott zene sajátos analógiájára korábban utaltam már, amikor a par-
titúrát az elõadásszöveg közegében úgy határoztam meg mint olvasható textust.
Nem közelíthetek azonban ehhez a textushoz kívülrõl, sokkal inkább elõtérbe
kell helyeznem azokat a zenemû megszólalása közben kialakult benyomásaimat,
amelyeket Wellmer az esztétikai sikerültség normájaként definiál.24 Ha a herme-
neutika a szövegek igazságtartalmának tesztjeként épül be az értelmezés folya-
matába, akkor a nyelvi szövegek és a zenei szöveg (megszólaló textus) közötti
strukturális analógiára hivatkozva megelõlegezhetjük azt a definíciót, hogy ma-
ga a kottaszöveg hermeneutikailag az interpretáció során megjelenõ esztétikai
érték mércéjeként létesül. Wellmer – Gadamer után – az értelmezendõ szöveg
kapcsán feltételezi, hogy olyan elõzetesen adott értelmet, igazságot sejtet, amely
az interpretáció nélkül vakká tenné önmagát a benne rejlõ igazság kiolva-
sására.25 Pontosan ekként gondolhatunk a zenei szöveg esztétikai értékére is,
amely a megfelelõ interpretáció esztétikai normáját hordozza. Pontosabban fo-
galmazva, a partitúra „hiteles” megszólaltatásának tesztje a zenei szöveg igaz-
ságtartalmának kihangzása. Maga Gadamer vonatkoztatja a hermeneutikai kör
fogalmát a mûalkotások értelmezésére,26 mindazonáltal a mûalkotást egyenesen
„a hermeneutikai tárgyak paradigmatikus eseteinek tekinti”.27 Adorno esztétikai
tanulmányaiban továbbgondolja Gadamer elméletét – jóllehet a partitúrának
meg kell szólalni, csakis ezután lehet majd szétszálazni mint konkrét jelenséget
az értelmezõi horizonton –, és azt állítja, hogy a zenei mûalkotást csupán a par-
titúrából „nem lehet hermeneutikai tárgyként megérteni”.28 Adorno kijelentése a
nagy zenemûvekre reflektál, vagyis azokra, amelyek a történelem fordulópontja-
inak során újraértelmezõdnek.

Adorno ebben az esetben tehát kiegészíti Gadamer tézisét azzal, hogy az éppen
aktuális történelmi kor közönségének befogadói aktusa alatt dõl el, hogy valami si-
került mûalkotás-e, a megszólaltatása adekvát-e, hû-e a kottaszöveghez, stb.

Az alkalmazott zene esetében azonban továbbra is fenntartom a herme-
neutikai értelmezést, hiszen az a nagy zenei mûfajok közegén kívül esik, vagyis
megszólaltatása egyszeri és megismételhetetlen, akár az elõadás, amelyet a ren-
dezõ megrendez. Az esztétikai norma ebben az esetben tehát a befogadó adott
reakciójához kötõdõ interpretációs aktusán keresztül értelmezhetõ, nem létezik
más referencia, amely hûbben, sikerültebben, illetve adekvátabb módon interp-
retálta volna azt. Nem tudunk felmutatni az alkalmazott zenei interpretációk kö-
zötti vitára utaló referenciákat, úgy szögezhetjük le az alkalmazott zene herme-
neutikai értelmezését tehát, mint az elõadásszöveg olyan nyelvi közegét, amely
sajátos értelmet mûködtet.

Az alábbiakban vizsgáljunk meg néhány példát azokból az alkalmazott 
zenékbõl, amelyek Harag György elõadásaiban hangzottak el, kifejezetten az in-
terpretációra vonatkozó kérdések felvetésével, a fentiekben már tárgyalt kotta-
szöveg ismeretében. Vessük össze az írott jeleket az interpretáció során kihang-
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zó jelenséggel, és állapítsuk meg a mûalkotás hitelességét, igazságtartalmának
esztétikai normáját. Az alkalmazott zene esetében ezt a vizsgálatot a színpadi
történéssel egy idõben értelmezzük, sohasem attól elválasztva.

Hallgassuk meg Orbán György Vihar-nyitányát, a gyõri színházi zenekar
elõadásában.29 Ez az egyetlen fennmaradt felvétel, amely a Harag György Vihar-
rendezéséhez alkalmazott zene egyik tételét tárja fel. Ebben az esetben tehát –
mint ahogyan azt a korábbiakban már említettem – nem létezik olyan „vita”,
amely megkérdõjelezhetné az interpretáció minõségének esztétikai igazságérté-
két és normáját. Ez a tulajdonság az, ami az alkalmazott zenét kiemeli a történe-
ti korok remekmûveinek mûfaji kötelékébõl – ezek úgynevezett elõadásmódjai
ugyanis egy eleve meghatározott hagyomány szerint változnak, és bizonyos ese-
tekben „beszivárognak” a kottaszövegbe, még mielõtt maga az interpretáció meg-
történhetne. Az alkalmazott zenékre – mivel egyetlen referenciális elõadásmód-
ban történik meg az interpretáció, egyszeri elhangzásukkal válnak a kutatás tár-
gyaivá – úgy kell tekintenünk, mint egyszeri és megismételhetetlen folyamatok-
ra. A mûalkotás rögzítettsége folytán minden egyes mozzanat az esztétikai sike-
rültség normája szerint értelmezhetõ, mindemellett viszont az egyszeri elhang-
zás az értelmezés bázisát fedezi, ezért azok a „hibák”, továbbá a zenei elõadás-
módból kihangzó „szubjektív” mozzanatok mind a mûalkotás önreferenciális
móduszait képezik.

A gyõri színházi zenekar tehát ugyanúgy része a zenei mûalkotásnak, mint a
zeneszerzõ, illetve ugyanolyan része az elõadásszöveg konstitutív közegének,
mint a színészi játék, a rendezés, a tér és a költõi képek dramaturgiája. A koráb-
ban meghallgatott zenemû sokféle, tehát a kottaszövegben nem feltüntetett inst-
rukció hatására hangzik ebben az elõadásmódban.

A zene megszólalása elõtt Najmányi László hatalmas díszlete fordul a nézõ-
tér irányába. A recsegõ-ropogó forgószínpad nehézkesen hozza be a szereplõket,
akik a kettéválasztott kör egyik oldalán csoportosulva állnak, reprezentálva a
Volga menti kisváros népét. Ez a nehézkes, régies, recsegõ-ropogó világ hangzik
fel abban a pillanatban, amikor megáll a színpad, mintha errõl az atmoszféráról
beszélne tovább a zene a forgószínpad átlóján magasló híd alól. A majdnem szét-
esõ lüktetésének ironikus komolysága hatja át a zenére lassan, méltóságteljesen
sétálni induló tömeget. A zenei témák széttartanak, mintha nem tudnának
összehangozni, a trombiták hol korábban, hol késõbb lépnek be ebbe az elfáradt
passacagliába. Orbán alkalmazott zenéje szimbolikus közeget kölcsönöz az elõ-
adás egyes szegmenseinek. Az elfásultságot, a rögeszmék körbe-körbe forgásá-
nak szimbolikus folyamatát30 jeleníti meg a zenei formán keresztül, a dallamin-
venciók ironikus kommentárt fogalmaznak meg: a passacaglia jellegzetes ritmu-
sát játszó hangszerek – tubák – idõnként elhibázzák a hangokat, emiatt a méltó-
ságteljes vonulásba itt-ott becsúszik egy-két „oda nem illõ” hang. Ezt a régies,
szomorkás korzózenét elnyomja az élet. Karneváli hangulat keletkezik a zarán-
dokok között: kéregetõk szaladgálnak a kezükben alumíniumbögrékkel, ame-
lyekben néhány fillér hangosan csörömpöl; Kuligin ugrál be a kezében egy jóko-
ra cseresznyeággal, és ujjongó hangokat hallat; az asszonyok magukból kikelve,
torkuk szakadtából üvöltik: ez itt a Kánaán! Az elõadás kezdõképe és atmoszfé-
rája – ahogyan a megosztott hanganyag is jól példázza – többféle hangzó minõ-
ségbõl áll össze. A hangzó minõségek egymásra épülõ rétegeiben érzékeljük a
rendezõ intencionálisan megkomponált struktúráját. Ez a folyamat adja az elõ-
adásszöveg hermeneutikai felütését, a Vihar összes szereplõjének társadalmi és40
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emocionális problematikáját beépítve a fent leírt hangzó szegmensbe, amire jog-
gal tekinthetünk úgy, mint Harag György által alkalmazott atmoszférára.

Egy korábbi elõadásának próbaszakaszát vizsgálva nyomon is követhetjük ezt
a konstitutív interpretációs folyamatot. A Román Televízió Magyaradás címû
mûsorának archívumából nemrég került a nyilvánosság elé egy rendelkezõpróba
felvétele, ahol Harag György a marosvásárhelyi Állami Színház frissen átadott
színházépületében rendezi Madách Imre Az ember tragédiája címû színmûvét
Bács Ferenc, Tanai Bella és Lohinszky Lóránd fõszereplésével. Egy olyan drámai
mûben, amelyben a drámai folyamat snittszerûsége határozza meg a jelenetek
közötti dinamikai átmeneteket, a zenének nemcsak átfestõ, áthangoló funkciót
kell betöltenie, hanem egyes esetekben allegorikus, szimbolikus tartalmakat is
kell hallatnia, az egyes színek közötti idõugrások érzékeltetése miatt. Színház-
történeti szempontból vizsgálva a fent említett felvételt, meghatározó hatástör-
téneti konklúziót vonhatunk le. A hetvenes évek Romániájába is beszivárgott a
hippimozgalom, amely a fiatalság a háborúval, az erõszakkal, a rasszok elnyo-
másával szembeni állásfoglalásának szociális kísérleteként jött létre
Woodstockban. Ennek szele a hatvanas, hetvenes évek erdélyi zenekultúrájában
is megjelent, és a fiatalság körében – talán mert a zene a háttérbõl befolyásolja a
közhangulatot – a hippimozgalom zenéje identitásképzõ, ellenállásra buzdító,
reformista és a szexuális felszabadultság eszméjét hirdetõ eleme lett.

Harag György 1982-ben adott interjújában olvashatjuk, hogy „a színház a he-
lyi problémákra adandó válasz, vagy egy bizonyos történelmi periódusnak a tük-
re: ez már nagyobb áttekintés [...], az ember igazságkeresése nemcsak egy adott
történelmi helyzetnek a jajkiáltása, hanem egy általános, örök emberi probléma
helyileg megkomponált, de a világnak szóló mondanivalója”.31

A próbán jelen van egy fiatal zenész,32 aki a színpad egyik sarkából egyetlen
gitáron kíséri az eseményeket. A zene mûfaját tekintve rockzene, de mégsem
egyértelmûen az. Itt a zene az elõadással együtt születik, a kottaszöveg a rende-
zõ elképzelése szerint épül be az elõadásszövegbe. Ami legelõször szembetûnik,
hogy a dallamívek váltakozása, valamint a gitározás mint fizikai cselekvés
együttese egyfajta feszültség–oldás dramaturgiai modell mentén körvonalazódik.
A többszöri feszültség oldás egymásutánja a feszültség fokozódását eredménye-
zi. A feszültség fokozása a zenében a figyelem koncentráltságát vonja maga után.
Harag rendezõi intenciója a Madách fenséges szövegébe ékelt rockzene haszná-
latával alapvetõen a történetbõl való kiemelés szükségszerûségének effektusát
hangsúlyozza. A felvételen33 a Marosvásárhelyi Nemzeti Színház társulata ép-
pen a római színt próbálja, ahol a színészek egy közösségi dal formájában pró-
bálják megfogalmazni az életéhséget, a mámort. Harag a színpadon fel-alá sétál,
mindenik színésznek odasúg valamit, miközben a dal folyamatosan szól, mint-
ha mindegyik énekes egy meghatározott hangszer volna, amelyen igazítani kell,
hogy jobban illeszkedjék a hangzó textúrába, a rendezõ a teljes hangzóságot „fel-
ügyeli”, néhol mindenféle gátlás nélkül elõénekel, ritmusra mozog, éli a zenét.

A színészek magatartása a dal hatására egyszer csak átalakul. Már nemcsak 
a mámor bódító hatását hangozza a dal, megidézõdik a forradalom elõszele is;
mintha abban a pillanatban a zene nyelvi közege – a színészeknek a hippi-
mozgalmat, a szabadságeszmét megfogalmazó éneke által – konkrét valóságként
utalna a szocialista diktatúra több mint egy évtizeddel késõbbi bukására. A ze-
ne az idõtlenségben válik lokalizálhatóvá – egy nagyon is jelenvaló társadalmi
probléma aktualitásában –, a mindenkori elnyomás elleni magatartásban az em-
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ber szabadság utáni éhségének szimbolikus megtestesülését érzékeljük. Ebben
az esetben a zenei mûalkotás írásbelisége egy fikciós tárgy, amely az elõadásszö-
vegbe ékelõdik, jelenlétét csakis a hallásra (észlelésre) hivatkozva ismerjük el,
nyelvi jellege meghatározza az idõérzetet.

Üdvözlendõ, hogy a 2024-ben a Román Színházi Szövetség elismerte az al-
kalmazott zeneszerzést a színházi alkotómûvészetek kategóriái közt. Számos
történeti kutatás nyitja meg a hermeneutikai interpretáció útját a különbözõ ze-
nei mûalkotások felé, ez az út pedig elvezet az akadémiai diskurzusokig. A ze-
nérõl tehát, ezen belül pedig az alkalmazott zenérõl beszélni kell, és beszélni ér-
demes, hiszen a megértés és az értelmezés dimenziói átfogó horizonttal láttatják
az elõadásmûvészeteket, korunkat és társadalmunk metadialógusait.
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