KUSZ VERONIKA

A tématranszformacio szerepe
Dohnanyi Concertingjaban*

A tématranszformaciéo Dohnanyi mdveiben

1906. december 10-én kelt levelében, Dohnanyi Winterreigen (op. 13, 1905) cimd
zongoraciklusanak attekintését kovetéen Kodaly csipsen jegyezte meg Gruber
Emmanak:

»Kivancsi voltam a »tolle Ges.[ellschaft]«ra. [a Winterreigen 8. darabja]. Bizony elképzelem
milyen megddbbent6en tudhatja ezt jatszani Erné. (Milyen kar, hogy eddig is olyan, de
olyan sokszor forditotta meg a témait: most itt legalabb azt jelenthetné a megforditasa, hogy
a »tolle Ges.« egydarabig a feje tetején jarja a W.reigent.)”2

A levélbe valosziniileg Emma kedvéért beleszétt dicséretet ellenpontoz6, zardjelben
megfogalmazott kritikdnak van némi alapja.3 Bizonyos zenei eszkézék mechani-
kus, szinte formulaként valo alkalmazéasa persze aligha lehet meglepd egy olyan
zeneszerz6tél, aki egész életében rendithetetlendl kitartott egy mar palyakezdésekor
is konzervativnak szamité stilus mellett; aki szinte kdznyelvként tekintett a hosszu
19. szazad els6sorban német m(izenei hagyomanyéra, s elemeit —legyenek azok
m(faji, formai jellemz6k, vagy dallamképzési, texturalis, harmoniai jegyek —oly

* A tanulmany Dohnanyi amerikai évei, 1949-1960 cim{ doktori disszertaciom anyagabdl épul

2

3

(témavezetd: Vikarius Laszlo) és az NKA Alkotéi Tamogatasaval (2009) késziilt.

Kodaly levele Gruber Emmanak, 1908. december 10. Kodaly Zoltan levelei, szerk. Legany Dezs6
(Budapest: Zenem(ikiad6, 1982), 26.

Bartokhoz és Kodalyhoz hasonl6an a fiatal Dohnanyi is Gruber Emma barati kdréhez tartozott,
s6t Dohnanyi 1896-t61 1898-ig zongorara, zeneelméletre és zeneszerzésre tanitotta a késébbi
Kodalynét. Baratsaguk és kdzds muzsikalasaik emlékét 6rzi a szerzé két korai zongoram(ive: az
Emmaénak ajanlott négykezes Walzer (op. 3) és mindenekel6tt a nagyszabéasu variacidsorozat, a
Variationen und Fuge lber ein Thema von E. G. (op. 4). Dohnanyi és Emma megismerkedésérél,
illetve az op. 4 keletkezési kdriilményeirdl és kéziratardl lasd tobbek kozott: Szepesi Zsuzsanna,
,.Varationen und Fuge Uber ein Thema von E. G. Dohnanyi Erng 4. opuszanak kézirata az MTA
Zenetudomanyi Intézet Koényvtaraban”, in Dohnanyi Evkonyv 200617, szerk. Sz. Farkas Marta és
Gombos LaszI6 (Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézet, 2007), 37-46.

ZENETUDOMANY| DOLGOZATOK 2010



224 KUSZ VERONIKA

modon hasznalta, mintha egy véges és kizarélagosan érvényes készletb6l gazdalkod-
na. A tukorforditason alapuld tématranszforméacio adott formai pontokon valé
megjelentetése is példa erre, még ha nem is a legkézenfekvébb. Dohnéanyi jellegze-
tes transzformacids technikai kozil mindenképp érdemes kiemelni viszont azt az
eljarast, amikor a szerz6 tobb tételes ciklusok végén korabbi tételek anyagat, leg-
gyakrabban az I. tétel f6témajat idézi vissza, kisseé varidlt - a m(iben lezajlott ese-
ményekre valamilyen médon reflektadléo —alakban.4

Jelent6s kilonbségeket tapasztalunk persze abban a tekintetben, hogy az egyes
mivekben a szerz6 milyen mértékben varialja a visszatér6 témat. A legegyszer(ibb
eset nyilvanvaldan az, amikor egy moll hangnem(i darabban a vezet6 téma végiil
dar alakban szolal meg, am még ezen a kézenfekvd finalé-dramaturgian alapulé
eljarason belil is kilénféle arnyalatok lehetnek. Dohnanyi els6 opuszaban, a
c-moll zongoradtdsben (1895) példaul mar a nyitotétel utolsé szakaszaban felbuk-
kan a maggiore téma-valtozat, s6t mintha mar a moll téma legels6é exponalasaban is
benne rejlene a dur igérete.5Bartdk abban a levelében, melyben a c-moll kvintett
tal ,,sok tdmaszkodasat” nehezményezte, s melyet Vikarius LaszI6 a Dohnanyival
val6 rivalizalas talan legnyiltabb dokumentuménak nevezett,6 a f6téma 2. frazisat
—vagyis azt, amelyik a maggiore alakban leginkabb megvaltozik —gen meggy&z6en
Brahms H-dur zongoratriojaval (op. 8) kapcsolta 6ssze.7 Talan nem véletlen, hogy
Dohnanyi mdvében is csakhamar megsziiletik a dir variacié: mintha a téma igye-
kezne felfedni valddi karakterét, s ezzel még nyiltabban vallalna valdszindsithetd
modelljét. Némileg komplikaltabb a 2., esz-moll zongoradtds (op. 26, 1913—1914)
eljardsa: itt egy komor, s a tételek soran tébb alkalommal is visszatéré kozponti
téma dur variacidja jelenti a megoldast, de csak az utolsd tétel végen, sulyos kiiz-
delmek utan. A kvintett Dohnanyi mlvei kdzt meglep6en borongds hangvételére
a komponista méasodik felesége, Galafrés Elza szolgalt lehetséges magyarazattal, aki
visszaemlékezésében azt allitotta: a m( kettejlik szerelmének sziiletését, egymasért,
illetve kornyezetiik elfogadasaért vivott harcat jeleniti meg.8 A dur téma gy6zedel-

4 A jelenséget Kovacs llona részletesen targyalta Alkotdifolyamat Dohnanyi Ern6 zeneszerz6i miihe-
Egyetem, 2010, 81-136). Bar a technika altala hasznalt elnevezését (,,Dohnanyi-névjegy”) és
értékelését az értekezés biraldi vitattak, maga a megfigyelés mindenképp helytallénak latszik (a
témavisszatérések pontos helyét az egyes miivekben lasd: i. m., 90-92).

5 Vazsonyi Balint, Dohnanyi elsé' monografusa —meglehet kissé patetikusan - igy fogalmazott:
»Borongos induld az els tétel f6témaja; mar-mar harcba szdlit rejtelmes, sotét erék ellen. De
ime: a dont6 pillanatban szertefoszlik a sotétség, és - bar a fesziltség késébb fokozodik - mar
tudjuk, nincs mitél tartanunk. A dar é moll viszonya koteteket mondhat el egy zeneszerz6
vilagarol. Amikor a kédaban végil C-durban jelenik meg az indul6, a 9. Gitem napsugaras igérete
valik val6ra.” Vazsonyi Balint, Dohnanyi Ern6 (2Budapest: Nap Kiadd, 2002), 91.

6 Vikarius Laszlo, Modell és inspiracié Bartok zenei gondolkodasaban. A hatasjelenségének értelmezé-
séhez (Pécs: Jelenkor Kiadd, 1970), 70.

Bartok levele Geyer Stefinek, 1907. julius 27. [Bartok Béla,] Béla Bartok: Briefe an Stefi Geyer
(Basel: Paul Sacher Stiftung, 1979), 44.
8 Elza Galafrés, Lives... Loves... Losses (Vancouver: Versatile, 1973), 203.
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meskedését eszerint tehat valamiféle rejtett narrativa is diktalja. A diadalt persze
ugyancsak bearnyékolta, hogy egyuttal mindkettejik korabbi csaladjanak szétsza-
kadasat is jelentette,9s ez a zenében is tiikroz6dni latszik. Dohnényi ugyanis mint-
ha feldldozna valamelyest a moll témavaltozat magvassagat, sulyat, hogy a kissé
thlsagosan is édes dur feloldas megszolalhasson.

Mindkét zongoras kvintettdl kilénbozik a 2. zongoraverseny (op. 42, 1946—
1947), nemcsak mert az eddig emlitett, a transzformacio legelemibb tipusat képvi-
sel6 maggiore-minore variaciokkal szemben zeneileg bonyolultabb tématranszfor-
maciot tartalmaz, hanem mert az I. tétel f6témajanak variacidja a zarotételben is
fétéma-funkcidban jelenik meg. Nincs arra utalé adat, hogy a két variacié kilénb-
ségét barmiféle rejtett program magyarazna, mindenesetre Tallian Tibor joggal
jellemzi 6ket a kdvetkezd szavakkal: ,,az egyik az idealis, a masik —ha nem is a torz,
mindenesetre: a groteszk”.10 Tallidn Dohnanyi versenymfiveit vizsgalva szembeal-
litja ugyanis a kései zongoraverseny e ,szinte bartoki aszkézissel” megvaldsitott
ciklusszervezését az ifjukori mlvek ,,sokepizédos eld'adasmadd’-javal.ll Valoszin(-
leg nem véletlen, hogy a 2. zongoraverseny tématranszformaciéjahoz leginkabb
hasonlo zenei megoldassal egy masik id6skori miiben, a Concertino harfara és
kiszenekarra cim( kompozicidban (op. 45, 1952) talalkozunk. Az eddig felsorolt
példak kapcsan mar felmerilt, hogy a transzformalt téma-alak megjelenése és az
atalakitds modja esetleg nem pusztan formai, dramaturgiai megfontolasok kovet-
kezménye, hanem valamiféle, nem szoros értelemben vett zenei fogantatasu Uze-
netet sejtet. A tovabbiakban els6sorban arra teszek kisérletet, hogy a Concertino

A Concertinéban a tématranszforméacié nemcsak az I. és Il1. tétel f6témainak
kapcsolatat hatarozza meg: hanem az I. tétel szévésmadjaban is kulcsszerepet jat-
szik. Ez anndl inkabb figyelemre méltd, mivel Dohnéanyi hangszeres miiveiben a
transzformacid egy tételen belili feldolgozési technikaként sokkal kevéshé jellem-
z6, mint tobb tételt dsszekotd, ,,emlékeztet6” szerepben.22 Dohnényi kompozi-
cioiban ugyanis (bizonyara nem fiiggetlenil legfontosabb zeneszerz&i mintaitdl,
Beethoventdl és Brahmstdl) a varialodast, zenei kidolgozast elsésorban motivikus

9 Elza Galafrés [mas irasmod szerint: Elsa Galafrés] és Dohnanyi 1912-ben, a Pierrettefatyola (op.
18) ciml Dohnéanyi-pantomim egy el6adasa soran ismerkedett meg. Elza ekkor Bronislaw
Huberman heged(im{vész felesége volt, Dohnanyi pedig elsd feleségével, Kunwald Elza zongora-
mivészndvel és két gyermekiikkel (Hans, Grete) élt Berlinben. Mindketten megprébaltak fel-
bontani hdzassagukat, de ez csak évek malva, 1919-ben - maér kozds gyermekik, Matyas meg-
szilletése utan —sikerdilt. Errél lasd példaul: Vazsonyi, i. m., 134-136.

D Tallian Tibor, ,Magyar versenym( a 20. szazad els6 felében”, in Zenetudomanyi dolgozatok
1997-1998, szerk. Gupcsd Agnes (Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézet, 1998), 151-162,
ide: 154.

1 Uo.

2 A tématranszformacié emellett természetesen jelen van variaciés mlvekben, azon belil is a
dallamkozponti variaciokban (példaul a Gyermekdal-variaciok kiillonboz6képp alteralt témaja az
5. és 11. valtozatokban), illetve kontrapunktikus szakaszokban (tlkroforditasok, augmentalt,
diminualt témaalakok).
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fejleszt6 technikéak vezérlik - vagyis olyan eljarasok, amelyek nem a teljes témaalak-
bdl indulnak ki (megtartva annak dallami kdrvonalait), hanem elsésorban kisebb
zenei egysegek kibontakoztatasan, fejlesztésén alapulnak.13A Harfa-concertino I.
és Ill. tétele kozti tématranszformacios kapcsolat vizsgélata el6tt mindenképpen
érdemes tehat kitérni a nyitététel szévésmadjanak sajatossagaira.

Forma és szovésmod a Concertino |. tételében

A Concertino nyitdtételét uralo, révid —szinte csupan gesztusnyi - téma (A téma)
hullamzé harfakiséret felett, a fivos sz6lamokban jelenik meg el6szor (l.a kottapél-
da). Mar itt a nyitotétel els6 szakaszaban (A, 1—16. {item) sincs két egyforma alak-
ja, a kovetkez6 formaegységekben (B, 17—23. item; C, 24-35. Utem) pedig, bar
megtartja kdrvonalait, karaktere is megvaltozik. A 2. kottapélda azt mutatja, hogy
a téma els6 szakaszanak milyen transzformacidi bukkannak fel a kiillonb6z6 forma-
szakaszokban. lgen valtozékonynak mutatkozik példaul az els6 harom hangkézlé-
pés: hol a nagy szekund sz(ikiil félhanglépésre, hol a kvartok egyike-masika, esetleg
mindegyike alakul tritonussza, s kés6bb még tdgasabb hangk6zokke.

A tétel egyes formarészeinek azonositasakor az ,,A, B, C szakasz” elnevezeést célsze-
rd hasznalni. Annak ellenére ugyanis, hogy hangszeres ciklusaiban Dohnanyi csak-
nem Kkivétel nélkil jol felismerhetd szonataformaban irta a nyitdtételt, kiaknazva
annak dramaturgiai lehet6ségeit, a Concertino esetében mintha mas utat jart volna,
igy a m( elemzésekor a szonataforma-terminoldgia csak korlatozottan alkalmazhato.
Az A, B és C szakaszt —mint lattuk —egyetlen téma kilonféle transzformacioi ural-
jak. Az atvezet0 jellegli C-egységet a m(i egyetlen, a kdzponti tématdl fuggetlen sza-
kasza kdveti, mégpedig egy nagyobb ivd, az eddigieknél teljesebb melddiaval (D, 36—
59. (tem). Tematikus szempontbol idaig teljes joggal értelmezhetnénk a format
szonata-expozicidként: eszerint az elsé harom szakasz az 1. téma-teriiletnek, a zart és
melodikusabb D egység pedig a melléktémanak felelne meg. Csakhogy az ,,expozi-
cidt” nem koveti kidolgozasi szakasz, majd visszatérés. Ehelyett a négyrészes struktira
még egyszer lezajlik, s végll az A harmadik, rovidebb variansa bukkan fel. A tétel
szerkezete tehat igy 0sszegezhet§: A—B—C-D-A-B-C-DA"

1B A motivikus fejlesztés mint zenei gondolkodasmaéd nemcsak Dohnanyi bizonyos variaciés mi-
veiben (példaul a Diabelli-variaciok hatadsat mutaté G. E.-varidciokban), hanem altalaban is
felismerhetd' kompozicios stilusaban: egyarant jellemz6' szonataformakra (példaul ac-moll zongo-
radtos nyitdtétele), monotematikus scherzokra és ronddkra (példaul a Szerenad Rondéja, op. 10,
illetve a Hat zongoradarab Scherzindja, op. 41/2), kdtetlenebb struktarakra (f-moll intermezzot,
op. 2/3), s6t miniatlr formakra is (példaul a Canzonetta a Hat zongoradarabbdl, op. 41/3). Ezek
felismeréséhez és elemzéséhez példaul Walter Frisch Brahms and the Principle of Developing
Variation (Berkeley-Los Angeles-London: University of California Press, 1984) cim({ monogra-
fidja adhat mintat, amely Schonberg analiziseit kibontva a legkiilonb6z6bb m(ifaju és apparatusi
Brahms-mivekben vizsgalja a fejleszt6 variaciot, kiilénds figyelmet szentelve e sajatos szévésmaod
és a zenei forma - példaul a szonataforma - viszonyanak és hierarchidjanak.
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1.a kottapélda. Dohnanyi Concertindjanak kezdete

Az azonos rendben visszatér6é formaszakaszok varialédnak ugyan, de csakis sajat
hataraikon belil, vagyis egymastdl tobbé-kevéshé mindvégig fliggetlenek marad-
nak. Az A és B szakaszok hangulatbeli kiilonbsége példaul az ismétlés soran is
megmarad, de ellentétes viszonyban érvényesiil: ezlttal az A-téma valik izgatotta -
nemcsak az erélyes, staccato témaalak miatt, hanem az itt megjelend imitacios
feldolgozasbdl adddoan is (I.b kottapélda) s a pizzicato B téma kap gyengéd
karaktert. A kétszer lejatsz6do6 és harmadszor is Gjraindulni latszé sorozat 0sszessé-
gében olyan hatast kelt, mintha a forma nyitott volna, s csupan kivagata lenne egy
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PiG mosso (Allegro ma nono troppo)

|.b kottapélda. Az A-téma visszatérése (A', 60. litem) a Concertino . tételében

végtelen, kissé merev egységekbdl épiil6 zenei folyamatnak. A tematikus munka és
a hangsulyos rekapitulacié hianyaban voltaképpen az A—B, illetve A-A'szakaszok
funkcidcseréje jelenti az egyetlen dramai mozzanatot, am ez is inkdbb csupan
jatékos variacionak tlinik —egy lehet8ségnek a sok koziil, nem pedig a sziikségszer(i
dramaturgiai megoldasnak. A célratéré szonata-forma helyett tehat egy attol gyo-
keresen kulonboz6, konfliktusmentes, flizérszer(i szerkezet jon létre.

A szonataformatol eltéré dramaturgia a tétel harmoniai valtozékonysagabdl,
képlékenységébdl is kdvetkezik. Jellemz8 példaul, hogy az elsd litemek egyaltalan
nem er@sitik meg az alaphangnemet - a tétel kivagatszer(isége részint ebbdl is
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adodik — s hogy az els6, tobb taktuson at valtozatlan és jol megragadhato tonalis
fogodzd csak a 24. iitemben jelenik meg, amely tematikus szempontbél éppen az
atvezet6 jellegl szakasz (Q kezdete. Itt néhany pillanat erejéig mindenesetre meg-
all a folyamatos harmoniai hulldmzés, a zene F-durba érkezik, annak megfelel§
eléjegyzéssel. Mas kérdés, hogy ez az els6 hangnemi bizonyossagot jelent6 F-dur
meglehetbsen tavol, tritonus tavolsagra van a tétel alaphangnemétél; a teljes darab
FF-darban végzédik, a nyitététel pedig annak minoréjaban, 2 ft-tel van lejegyezve.
Persze Dohnanyi a h-moll alaphangnemet nemcsak a tétel kezdetén, hanem mind-
végig —még az utolsd Gtemekben is —kerili, s egyedil a D\ azaz a melléktéma-
szer(l anyag visszatérése id@zik legaldbb néhany taktuson keresztill ,,helyes” tonali-
tasban, FF-darban.

A Concertino nyitotétele tobb szempontbo6l is kiiléndsnek latszik tehat a Doh-
nanyi-életm(iben. A tématranszformaciés technika eluralkodasa, a fuzérszer(, a
szonata-dramaturgiatél elszakaddé forma és a harméniai képlékenység Debussyre
emlékeztet, jollehet Dohnanyi zenéje ritkan francias, még stilarisan szandékoltan
heterogén mf(veiben, példaul a Gyermekdal-varidcidkba.n (op. 25, 1913—1914)
sem. Ugyan a tételeket dsszekapcsold tématranszformécid és az attacca tételf(izés
liszti mintat sugallhat, az allandd varialodast, az el6zményekbdl kibomlé folyama-
tossagot inkabb Debussy sz6vésmoddjahoz hasonlithatjuk. Osszességében ugyan-
err6l a rokonsagrol arulkodik a hangzas is —mely persze részben éppen a szovés-
modbeli és formai sajatossagok kovetkezménye.

Ugyanakkor a Concertino |. tételének a kimondottan feszes struktdraja mintha
ellentmondana a parhuzamnak. Egy konkrét Debussy-m( koncepci6javal azonban
mindenképpen 6sszevethetd, s ez a Vondsnégyes (1893). A francia szerz8 elsd
alkotdi periodusanak végét jelz6 darabrdl az elemz6k altalaban gy vélekednek,
mint amely egyfel6l —kiils6ségeiben —rokonsagot tart a m(ifaj klasszikus formai
hagyomanyaival, amelyet masfel6l azonban méar az Egyfaun délutanjanak épitke-
zése, az egytémas varidlas és a zenei egységeket szétfeszit§ arabeszk jellemez.}4
Dohnéanyi mivében a Debussyvel rokon, gesztusszer(i, kissé anyagtalan f6téma
hasonloképp uralja a kilonbdz6 témateriileteket, s allandd jelenléte ugyanigy
megakadalyozza a szonata-dramaturgia kibontakozasat, sét a Debussy-kvartetthez
hasonldan ciklusszervezé funkciét is kap.

A francias hatas Dohnanyi kései miiveiben ugyanakkor egyébként sem példat-
lan: a szerz6 egyik utols6 mlvében, az Aria cim{ zongorakiséretes fuvoladarabban
(op. 48/1) is megfigyelhetd. Itt a daliami kdrvonalakat megtarté Ovatos, improvi-

Y Lasd példaul Paul Dukas elemz6 kritikajat a bemutatérol (Revue Hebdomadaire, 1894 Automne),
idézi Léon Vallas, Claude Debussy et son Temps (Paris: Librairie Félix Alcan, 1932), 134-135;
tovabba Ujfalussy Jozsef, ,,Claude Debussy: Vondsnégyes”, in A hét zenemive 1974/2, szerk.
Kro6 Gyodrgy (Budapest: Zenem{kiado, 1974), 101-108. Az arabeszk szévésmaodrol és formaal-
kotasardl a Vonosnégyessel kozel egy id6ben keletkezett Debussy-miivekben lasd példaul: Faze-
kas Gergely, ,,Egy arabeszkfogalom és zenei konzekvenciai. Dallamformalas és polifonia Debussy
zenéjében”, Magyar Zene 55/2 (2007), 143—181.
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zacioszer(i varidlasmod, a kvartok és la-szeptimek dominancidja, és a pasztellszinG
tonus az, ami Debussyre emlékeztet.15 A francia zenei asszociaciokra alapot ado
hangzas persze részint magukbdl a valasztott hangszerekbdl is adodik, melyeket a
szerz6 most el6szor, életmive utolsd darabjaiban allitott a kbzéppontba. Az Aria
esetében a hangszervalasztas nem volt véletlen, hiszen a m{ felkérésre, az Ohio
University rektora, John Baker egyik lanya, a fuvolam(ivész-névendék Ellie sza-
mara késziilt.16 De vajon befolyasolhatta-e hasonld kiilsé tényez6 a Concertino
szoléhangszer-valasztasat is?

Reprezentativ versenymd helyett benséséges kamarazene

A Concertinot a mjegyzékek tandsaga szerint Dohnanyi nem ajanlotta senkinek,
vagyis ugy tlinhet, nem felkérésre késziilt. Ez igen kuléndsnek latszik, miutan a
meglehetdsen elszigetelt zeneszerzének csekély reménye lehetett a bemutatora,
hiszen még megrendelésre készilt kompozicidi is ritkdn csendiilhettek fel a hang-
versenypodiumon.I7 A Concertino igy a szerz6 egyetlen olyan opusz-szamot vise-
I6 zenekari darabja lett, amelyet a komponista életében nem mutattak be.18 Az
autograf partitlra tisztdzata szerint azonban létezett valamiféle ajanlas, melynek
szdvegét a szerz6 utobb akkuratusan atsatirozta, ami arra utal, hogy az egytttma-
kodés egy ponton megszakadt. Bar a darab keletkezésével kapcsolatban rendkivil
kevés dokumentum maradt fenn, ezekb8l nagyrészt rekonstrualhaté, hogy mi

5 Mas kérdés, hogy a fuvoladarab ajanlasanak birtokosa, Ellie Baker inkabb brahmsosnak érezte a
kompoziciot: ,,It was and is a billowing, passionate little piece brimming with romance and
longing - a perfect cameo of the qualities which spoke so eloquently in Brahms [...]” Eleanor
Lawrence [Ellie Baker], ,,The Flute Compositions of Ernst von Dohnanyi”, The Flutist Quarterly
21/4 (Summer 1996), 60-66, ide: 62.

B Ellie Baker igy emlékezett vissza a fuvolamiivek sziiletését inspirald, donté pillanatra: ,,It was
after one of these concerts at the university, [...] that | said to Dohnanyi, who had just played a
Brahms sonata so magnificently, »If only Brahms had written some solo music for the flute!l« He
replied instantly in his courtly gentle way, »l will write you something instead.« The next spring,
he showed up in Athens with the Aria, opus 48, no. 1 completed.” Lawrence, i. m., 62. lgaz,
Dohnanyi az amerikai években egyaltalan nem jatszott Brahms-szonatat, s nemcsak ez kérddje-
lezi meg Ellie emlékeit, hanem egy levele is, melyben azt irja: ,,| was particularly thrilled to hear
that you had some ideas for a flute work. | have always thought it would be invaluable luck for
the flutist if you would write us something, but hesitated to mention it.” Ellie Baker levele
Dohnanyinak, 1958. majus 18. (Florida State University, Dohnanyi Collection: ,,McGlynn
Letters [2005/2006]", 21.)

7 Sajat vezényletével mindossze kétszer hangzott el az Amerikai rapszodia (1954. februar 21.,
Athens; 1955. aprilis 16., Grand Forks), egyszer pedig a Stabat Mater (1958. aprilis 27., Athens)
és a 2. heged(iverseny (privat el6adas, 1951. aprilis 26., Tallahassee). Ehhez raadasul alig ja-
rulnak olyan el6adasok, amikor nem a szerz6 vezényelt: a Stabat Mater (bemutat6, 1956. januar
16., Wichita Falls) és az Amerikai rapszodia (1954. november 9., Athens) esetében tudunk egy-
egy ilyen produkciérol.

B A mi elészor 1963-ban, Lucile Jennings, az Ohio University harfamiivész-tanara el6adasaban,
Kari Ahrendt vezényletével szélalt meg Athensben (Ohio).
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tortént. 1956-ban, négy évvel azt kdvetéen, hogy Dohnanyi jelezte impresszarioja-
nak, Andrew Schtdhofnak, vallalna egy ,,harfakompozici6” megirasat,19 igy fogal-
mazott kiaddjanak:

»Némi nézetklilonbség tdmadt Edna Philips [sic] és kdztem, amit most nem akarok részletez-
ni. ¢ talsadgosan a Salzedo-iskola hatéasa alatt all, amely mindent csinal a harfaval, csak azt
nem, amire az val6.”2

Igaz, Dohnanyinak mar az emlitett, Schulhofnak irt levelében is szerepel egy ko-
moly fenntartasokrol arulkodd megjegyzése, miszerint egyes valtoztatasokba csak
Ugy megy bele, ha azok szilkségességét 6 maga is belatja.2L

A zeneszerzd nyilvanval6an tisztaban volt tehat azzal, hogy a Philadelphidaban
miikodd neves harfamiivészng, Edna Phillips Carlos Salzédo tanitvanya volt. Sejt-
hette azt is, hogy Phillips elkdtelezett hive a modern, Uj hangszinekkel és jatéktech-
nikdval kisérletez6 Salzédo-irdnyzatnak.2 Taldn nem gondolta azonban, hogy
emiatt egyaltalan nem tud majd egyittm(kddni a mivészndvel. igéretéhez hiven
Dohnéanyi 1952 augusztusdban el is késziilt a kompoziciéval, Phillips azonban —
egy visszaemlékezd szerint - igen csalédott volt, amikor kézhez kapva a partitarat
azzal szembesiilt, hogy a darab az § izlésétdl tavol allé ,,neoromantikus” stilushan
irédott, s ezért kereken visszautasitotta el6adasat.23 Dohnanyi felesége a zeneszer-
z6 iranti elfogultsaggal, de a masik féllel szemben ezzel egyiitt is meglehetdsen
igazsagtalan szavakkal igy emlékezett vissza Phillips kifogasaira:

1B Dohnanyi levele Schulhofnak, 1952. &prilis 25. Kozli: Kelemen Eva, ,,Kedves Mici... Dohnanyi Er-
nd' kiadatlan leveleib6l, 1944—1958 (4. rész)”, Muzsika 45/11 (2002. november), 10-16, ide: 10.

2 | had with Edna Philips some differences which | dont want to discuss now. She is too much
under the influence ofthe Salzedo School which makes the Harp to everything, only not to what
it is made for.” Dohnanyi levele Kurt Stone-nak (AMP), 1956. janius 22. (FSU Dohnanyi
Collection: ,,McGlynn Letters”, 39-40.)

2l Dohnéanyi levele Schulhofnak, 1952. &prilis 25. Kozli: Kelemen Eva, ,,Kedves Mici... Doh-
nanyi Erng kiadatlan leveleibdl, 1944-1958 (4. rész)”, Muzsika 45/11 (2002. november), 10-
16, ide: 10.

2 Saul Davis Zlatkovsky, ,In Memoriam: Edna Phillips Rosenbaum”, in The American Harp
Journal 19/3 (Summer 2004), 55. Phillips nyitottsagara jellemz6, hogy a huszadik szazadi ameri-
kai harfairodalom egy sor darabjat neki ajanlottak, a kortars repertoar sz(ikdssége miatt ugyanis
szamos megbizast adott zenekari harfamlvek kompondalasara. Példaul Harl McDonald: Suite
from Childhood Concerto, Vincent Persichetti: Serenade no. 10, Paul White: Sea Chanty Quintet.
Tobbek kozott e mivek kézirata is a University of lllinois at Urbana-Champaign zenei konyvta-
ranak Edna Rosenbaum Phillips-gy(jteményében talalhato.

23 Sara Cutler kozlése (e-mail, 2008. szeptember 23.). Persze hogy a visszautasitas valéjaban nem
volt ilyen nyilt, azt Phillips egy datalatlan levele bizonyitja, melyben a zeneszerz8 elnézését kérte,
hogy egy éve nem tortént el6rehaladas a Concertino tigyében. Jelezte tovabba, hogy még tanulja
adarabot, sigyekszik megfelel helyszint és id6pontot talalni a bemutatéhoz, lasd: Edna Phillips
levele Dohnanyinak, évszam nélkil, augusztus 28. (FSU Dohnanyi Collection: ,,McGlynn
Letters”, 256.) Dohnanyi feleségének egy 1956 &szén keletkezett levelében még az a hil remény
jut kifejezésre, hogy a premierre mégis sor keriilhet, mert talan ,a londoni sikerek hatottak az
illet6 holgyre”. Lasd: Dohnanyiné levele Schulhoféknak, 1956. oktober 10. (FSU Dohnanyi
Collection: ,,McGlynn Letters”, 582.)
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»Modern zenerajong6 lévén, minden dallamot, harmdniat gy(l6lt. Az volt az 6haja, hogy
technikajat fitogtassa - ahol még botocskakkal vonalzéval vagy mas targyakkal is végigkefél-
het a harfan és oly bizarr médon szoélaltathatja azt meg, hogy a kézonség fel sem ismeri a
hangszert. Azt is kifogasolta, hogy a m( technikailag tulsagosan nehéz, némely taktust képte-
lenség lejatszani.”24

Az iskolateremtd Carlos Salzédo valoban tobbek kozt olyan effektusokat targyalt
1921-ben kiadott alapmiivében, a Modern Study of the Harp cim({ munké&ban,
mint a harfa hirjai kozé cslsztatott papirdarabok alkalmazasa, a hdrok kérommel
valé megszdlaltatasa, illetve a hirok kiilénb6z8 pontjain val6 jaték.25 Nem megle-
p6, hogy az lit6hangszerszer(i jatékmodtol sajat hangszerén is idegenkedé Dohna-
nyi e technikakat nem tette magaéva. Mdiveiben a harfa altalaban figurait vagy
akkordikus harmoniasort jatszik, s csak ritkan kap tematikus szerepet, olyankor is
tobbnyire mas hangszercsoportokkal egyiitt. 2 Ezt a nem kiiléndsebben karakte-
risztikus harfakezelést néhany esetben invenciozusabb elemek szinezik, amelyek
talan 20. szazad eleji francia szerzdk, els6sorban Debussy és Ravel hatdsat mutat-
jak, bar az 6 megoldasaiknal mechanikusabbak. A szamos hangszerelési érdekes-
séget tartalmazd Gyermekdal-variaciékban példaul a harfa egyarant szerepl6je kii-
16nb6z6, figyelemfelkeltd gesztusoknak (lasd példaul a szolohangszerével ellentétes
iranyu glissandot az 1. variacidban) és specidlis zenei karakterabrazolasoknak (lasd
példaul a zenél§ 6ra megidézését az 5. variacioban). Hangszerkezelés szempontja-
bol a Concertino alig hoz Gjdonsagot a Dohnanyi-életm( tobbi darabjahoz képest.
A harfa 6nallé tematikus szerepet elvétve kap, els6sorban a harméniai hattér
megteremtésében vesz részt, s még a Gyermekdal-variaciokbol ismerds effektusok is
ritkan jellemzik sz6lamat. A Concertino textdraja tehat leginkdbb abban kilén-
bozik mas Dohnanyi-kompoziciokétol, hogy a harfa-szin folyamatosan jelen van
benne, illetve hogy az akkordfelbontésos kiséret a lehet6 legvaltozatosabb figura-
ciokban val6sul meg.

Phillips tehat valésziniileg nemcsak a preparalt hirokat hidnyolta Dohnanyi
harfaszélamabol. Legalabb annyira zavarhatta a sz6l6hangszer visszafogott keze-
Iése, s hogy a textdra a harfajatékos szempontjabol nem kifejezetten mutatos. A
Concertino ugyanis valdjaban nem egy reprezentativ, virtu6z versenym, in-

24 Zachar llona, ,Egy harfaverseny torténete”, Szabadsdg/Liberty (1966. februar 5.), 2.

5 Carlos Salzédo, Modern Study ofthe Harp (New York: Schirmer, 1920).

2% A sajatos harfa hangszin megjelenésének ugyanakkor sok esetben formai szerepe van kompozi-
cioiban: olykor (j frazis kezdetét jelzi, maskor formaszakaszokat kiilonbdztet meg, esetleg tema-
tikus visszatérést hangstlyoz. E harom eljaras mindegyikére talalunk példat a fisz-moll zenekari
megszOdlalasai teszik atlathatobba; a Scherzéban a harfa csak a triétol kezdve jelenik meg; az
utolso tétel végén pedig a nyitdé szambdl visszaidéz6dé anyaghoz tarsul a harfa. Jellemz6 tovabba
Dohnanyira, hogy a harfa megszdlalasat gyakran emelkedett, tetd'pond pillanatokra tartogatja,
mint a Szimfonikus percek variacios tételének éteri 3. valtozataban vagy a fisz-moll szvit nyitotéte-
ban, a 2. hegediversenyben is nagy hangsulyt kap a hangszer, ami talan mar a zeneszerz6 Ujke-
letli vonzalmat jelzi.
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Si arpeggio rapidamende

Arpa

3. kottapélda. A Concertino Ill. tételének f6témaja

kabb kamarazeneszerlen bens6séges kompozicio, ami talan a lassu zardtételbdl
deril ki leginkdbb. Ez, mint lattuk, szintén az A témabol épitkezik —mintha az
I. tétel nyitott formajdnak megvalaszolatlanul maradt kérdései itt djra el6térbe
keriilnének. A transzformalt téma minden korébbitdl hatarozottan kiilénb6z6
arcat mutatja: a kissé kdrvonaltalan gesztusbdl magatol ért6d6 egyszer(iséggel
harmonizalt, tdgas melddia lesz. Egymast kovetd megszolalasai egyetlen, bolt-
ives dallamot hoznak létre —szemben az |. tétel szinte improvizativ téma-expo-
nélésaival.

A teljes melddiat a 2. kottapélda utolso sora, a dallam els6 frazisat a harmoniza-
lassal egyiitt a 3. kottapélda mutatja.

Az |. tétel szertelen témajanak I11. tételbeli tondlis és szerkezeti megszelidiilése
lényeges kdvetkezményeket von maga utan a hangzas tekintetében is. Mig
ugyanis az |l. tételt lIégiesség, improvizativ stilus, addig a I11.-at stlyosabb, érzel-
mesebb hangvétel jellemzi. Ezt a hangszerelés is megerdsiti: masodjara ugyanis a
csellok és a bracsak szolaltatjdk meg a dallamot, s ez az espressivo mélyvonos szin
gyoOkeresen kilénbézik a kordbban hallottaktol. Dohnanyi mintha Debussy feldl
Brahms felé fordult volna, és sajat stilusaba agyazta volna az attél kissé idegen,
annak ellendllé anyagot. Mintha végleg ratalalt volna arra a nyugalomra, ami az
I. tételben csupan futdlag jelent meg a D téma megszdlalasakor. A 2. zongoraver-
seny ,idealis” és ,groteszk” tématranszforméacidi mintha forditott sorrendben
jelennének itt meg —bar ez a leirds nem teljesen talal6. Ami a dallam- és harmo-
niakezelés szempontjabél ,,impresszionista” és ,romantikus”, az a karakterek
tekintetében talan a ,,nyugtalan” és a ,,megbékélt” jelzékkel illethetd. E kilonds
természetl kettdsség mindenesetre alapvetd szerepet kap a m{ koncepcidjaban, s
a szokasosnal egyedibbé teszi a ciklusszervezés funkciojat, benséségesebbé annak
mondanivaldjat.

Mivel korabban Debussy Vonosnégyese merilt fel parhuzamként, érdemes
megemliteni, hogy Dalos Anna szintén a Debussy-kvartett hatasa kapcsan azono-
sitott egy hasonlo, kiilonbdz6 stilusok-szovésmddok szembeallitdsan alapulo
narrativat Kodaly 1. vonésnégyesében.27 Kodaly esetében persze éppen az ellen-
tétes irdnyba visz az (t, vagyis Brahmstol Debussy felé vezet ,,az 6nmagara talalas

21 Dalos Anna, ,,1. 4. Az 6nmagara talalas torténete”, in u6., Forma, harmonia, ellenpont. Vazlatok
Kodaly Zoltan poétikajahoz (Budapest: Rézsavolgyi és Tarsa, 2007), 81-100.
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torténete” - ahogy Dalos Anna fogalmazott.28 Dohnanyi Concertindjaval kap-
csolatban is Debussy, illetve Brahms neve meriilt fel, de nala - aligha meglep6
modon —Brahms, illetve a Brahmshoz valé ragaszkodas gy6zedelmeskedik. A
fiatal Kodallyal éppen ellentétes modon tehat az id6s Dohnanyi fél évszazaddal
kés6bbi narrativdjaban, Ggy tlinik, a régi mintaképt6l vald elszakadas lehetetlen-
sége jut kifejezésre.

A tématranszforméacié funkcidja a Passacagliaban

Dohnanyi legutols6 darabjaban, a szélofuvolara irt Passacaglidban (op. 48/2,
1959) a Concertin6éhoz hasonlo, sajatos tématranszformacio egy stilusnak, zenei
nyelvnek a szerz6 szamara ,idegen” voltat érzékelteti. Erdemes réviden Kitérni e
m( transzformacion alapuld téma-péarjara (a téma és annak visszatérése az utolso
variaciot kovetéen).® A passacaglia-téma sajatossadga, hogy els6 felében egymas
utan mind a 12 hang megjelenik. A dallam mégsem atonalis (tonalitasat a nyito
moll harmashangzat-felbontas, dallami szekvenciak és a-moll/e-frig zarlat biztosit-
ja), s—Vazsonyi Balint megfogalmazasaval szemben —a témat kovetd, zart egysé-
geknek sincs kdziik dodekafon sorokhoz.3 Dohnényi a téma hangjaira kiillénb6z6
dallami-ritmikai karakter(i valtozatokat irt, mintegy aprébb ritmusértékekkel t6ltve
ki a lassi mozgéasu téma ,,resjaratait”. A dodekafon téma és a varidciokat kdvetd,
tondlis koda kontrasztjat illetéen ugyanakkor meggy6zdének latszik VVazsonyi értel-
mezése, amely szerint a darabban Dohndanyi iréniaja, a modern zenérél alkotott,
nem éppen hizelg6é véleménye jut kifejezésre.3L E szempontbdl elsésorban a téma-
szinte pontosan megfelel az els6 elhangzasnak, karaktere megvaltozik, elsésorban
azért, mert elveszti ritmikai-dallami-dinamikai homogeneitasat (4. kottapéldd). A
finoman groteszk visszatérést kdvetéen egy kdda robban ki, amelynek terjedelmes
A-dar orgonapontja latvanyosan ellentételezi a variaciok kromatikajat. Ugy tiinik
tehat, mintha Dohnanyi parodizalna a mdfajnak megfeleld kisimult, komoly té-
mat. Komikusan érzelgdssé teszi —erre szolgalnak a tilhangsulyozott tenutas han-
gok, a zarlatra vezetd kromatikus lépések széttordelése, a hatassziinetek, az elhald
zaras, és a dallamba iktatott disz hang -, majd pedig egy felszabadult hangvételd,
tonalis kddaval jelzi: csak tréfalt.

28 Dalos, i. m., 81.

2 A témaval részletesebben foglalkoztam koradbbi tanulmanyomban: ,»Pure music?« Kisérlet Doh-
2006/2007, szerk. Sz. Farkas Marta és Gombos LaszI6 (Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézet,
2007), 3-22.

D Vazsonyi szerint a szerzd' ,,szabalyos Reihékben” komponalja végig a darabot. Vazsonyi, i. m.,
320.

3 Vazsonyi, i. m., 319-324.
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4. kottapélda. A Fuvola-passacaglia témaja és a téma visszatérése

Dohnényi irésai, interjai valéban nem utalnak arra, hogy kései éveiben, akar a
ra nehezedd' egzisztencialis nyomas hatasara, akar mas okbol, megért6bben fordult
volna a haladd zeneszerzéi irdnyzatok felé. Persze rendszerint igen sziikszavian
vallott errél, nyilvanos esztétikai vitdba soha nem bocsatkozott. Egy csalddon belili
vitara sor kerllt azonban unokajaval, az amerikai otthonéban vendégeskedé Chris-
toph-fal, a kés6bbi karmesterrel. A konfliktusrél egy mulatsdgos mozzanatot is
megOriztek a kronikak: Christoph egy reggel dodekafon heged(i-zongora szonata-
jadnak alapsorat megharmonizalt valtozatban talalta asztalan nagyapja kézirasaval és
a kovetkez6 megjegyzéssel - ,,Miért olyan csinyan, mikor szépen is lehet?”2 Nyi-
latkozataiban Dohnanyi persze nem a ,,cslinyasag”-ot, inkdbb az elvont kompozi-
ciés moddszereket és az eredetiség mindenek elé helyezését nehezményezte.3
Tobbszor megjegyezte tovabba, hogy sok kortarsa felkésziiltségét elégtelennek
talalja (ennek kapcsan kivételként Bartokot és Stravinskyt szokta megnevezni). %
Leendd amerikai munkaaddjanak példaul igy fogalmazott egy levélben:

2 ,Warum so hasslich, wenn es auch schén geht?” Jochen Thies, Die Dohnanyis. Eine Familien-
biografie (Berlin: Propyldenm 2004), 332-333. Thies forrasa a Die Welt 1989. augusztus 7-i
szamaban megjelent ,,Ein Dirigent darf kein kastrierter Tiger sein” cimi interju volt.

B Lasd példaul: ,,[Twelve tone music] is confined within a system, so it is dull. Music must be free,
a composer must write from inspiration. | do not listen a great deal to what is called »modern«
music. | am not fond of machines, so | do not listen to many recordings. But | do not have to
hear so much of it to know that the modern trend is too speculative. You see, if you are just
trying to do something because that thing hasnt been done before - if that’s the reason for
doing it - the result will naturally not live long. | call this method of composition »college
style«.” Doris Reno, ,,Pianist Dohnanyi: A Serene Artist”, forras és datum nélkil (Gjsagkivagat,
FSU Dohnanyi Collection).

A Lasd példaul: ,,Everything that is grand and great, | admire. [...] But the best of the moderns, |
think, are Bartok and Stravinsky.” Betty Patterson, ,,Master Musician Joins FSU Faculty”,
Tallahassee Democrat (1949. november 6.); ,,Dr. Dohnanyi said his favorite composer is Bach,
and his favorite moderns, Bela Bartdk, Stravinsky, Prokofieff.” Carlo M. Sardella, ,Noted
Musician To Be Guest Artist Tonight”, Evening Union (1953. aprilis 9.).



A TEMATRANSZFORMACIO SZEREPE DOHNANYI CONCERTINOJABAN 237

,Manapsag az egész vilagon nagyon-nagyon kevés zeneszerz6 van, akinek szabad volna kom-
pondlnia. [...] Nos, engem nem zavar a »modernizmus«, ha a komponista érti a dolgat, de
altalaban nem tud semmit: tébbnyire egy egyszerl dallamot sem tud megharmonizalni, nem
beszélve arrél, hogy aligha képes a legkénnyebb ellenpont-feladat megoldasara.”®

Dohnéanyi modern zenével kapcsolatos vélemény-nyilvanitasainak hangvételét
tobbnyire valamiféle rezignalt beletér6dés jellemzi: mintha allaspontja egy kiviilal-
16é volna, akit nem igazan érint, hogy zeneszerz6 kollégai évtizedek 6ta gyokeresen
mas utat jarnak. Csak néhany olyan dokumentum maradt rank, amely mas érzel-
mekrél arulkodik. Némi ingeriltségre utal példaul egy, a Vazsonyi-hagyatékban
talalhatdé dokumentum-csoport, melyben egy lemezének 1958-as recenzidjaval
szallt vitdba —persze csak dnmaganak széljegyzetelve a szdveget.3 Felkialtojelek-
kel latta el a kritikus azon megjegyzését peldaul, miszerint § soha nem tanusitott
érdeklédést a kortars zenei iranyzatok irant.37 Még az sem kizart, hogy az 1959-
ben keletkezett Fuvola-passacaglia erre az 1958-as recenzidra is valasz. Amerikai
mlvei mindenesetre nem arulkodnak arrél, hogy valéban felszdmolni igyekezett
volna azt az egyre novekvé szakadékot, amely sajat zenei stilusat és a mindenkori
halad6 zenei iranyzatokat elvalasztotta. Valamiféle kisérletez6 kedv, mas hangza-
sok, kompoziciés eszkdzok kiprobalasa ugyanakkor nem egy kései milvében tetten
érhetd: tobbek kozott ezzel hozhato dsszefliggésbe a Passacaglia utalasa a dodekafd-
niara, illetve az Aria és a Concertino debussys hangiitése. A Passacagliat és a Con-
certin6t még az is 6sszef(izi, hogy benniik a szerzé valamilyen mdédon jelzi a felidé-
zett hangzas ,,idegenszer(iségét”, raadasul mindkét esetben részben a tématranszfor-
maci6 eszkdzével.

3$ ,,There are nowadays very-very few composers in the whole world who should be allowed to
compose. [...] Now I dont mind »modernity« if the composer knows his »business«, but gene-
rally he knows nothing, generally he hardly can harmonize decently a simple melody not to
speak of his unability to solve the easiest task of counterpoint. Here most probably I shall want
an assistant teacher; at least my demand will be, that the student is well acquainted with the
rules of harmony and the elements of counterpoint.” Dohnanyi levele Kuersteinernek, 1949.
augusztus 3. (FSU Dohnanyi Collection: ,,McGlynn—Kusz Letters”, 689.) E meggy6z6désén a
floridai zeneszerzé névendékekkel vald tizévnyi egyittmiikddés nemigen valtoztatott. 1959-ben,
visszaemlékezésében ugyanis agy fogalmazott: ,[A floridai zeneszerz6 tanitvanyok szamara]
ugyanis falrahanyt borsé volt minden tanacsom, igyekezetem, torekvésem. Ok nem értékelhet-
ték, mert nem is érthettek engem. Az 6 szamukra idegen nyelven beszéltem. Es talan igazuk is
volt. Mert hol van mérték vagy szabaly arra, hogy az ember egy »modern« mivet megitéljen?”
Dohnéanyi Erng, Bucsu és lizenet (Minchen: Nemzet6r, 1962), 23-24.

Dohnéanyi Archivum: Vazsonyi-hagyaték, H 33-024/a-b, H 33-025.

,Dohnanyi is of course a composer who has never shown the slightest interest in the musical
idioms of our day. He belongs to the last century, and there is hardly a piece on these records
that might not have been composed a hundred years ago.” ldézet Dohnényi kiemelésével a
kdvetkezd recenziobdl: Malcolm Rayment, ,,Music on Microgroove” [Columbia 33CX1595,
csellomiivek, op. 8, op. 12, Starker], Record Review (1958. november). Dohnanyi Archivum:
Vazsonyi-hagyaték, H 33-024/a. Dohnanyit egyébként Amerikaban kevés kritikus nevezte
nyiltan idejétmultnak, mivel a nagy zenei kézpontokbdl kiszorulva, tevékenysége szinterét elsé-
sorban kisebb, kulturalis szempontb6l kevésbé jelentékeny véarosok jelentették, ahol a biraldk
nem nehezményezték kortarsaiéndl megkozelithetébb stilusat.

SRS



238 KUSZ VERONIKA
Variacié és vallomas

Tématranszformacidn alapuld, zenébe rejtett vallomésa a régi példaképhez valo
ragaszkodasrél a Concertindét mar énmagaban is az életm( egyik leghens6sége-
sebb darabjava teszi. E bens@ségességhez jarul még a Ill. tétel legszebb, legtelje-
sebb dallamalakja (a 24. ttemtdl), amelyet a csellok és a bracsak szélaltatnak
meg. A gordonka kiilonds jelent6séggel birt Dohnéanyi szamara: édesapja, a sok-
oldald miveltséggel rendelkez6, matematika-fizika szakos gimnaziumi tanar,
Dohnényi Frigyes ugyanis kival6 amatér csellista is volt. A komponista gyermek-
kori miivei kozt ennek megfelel6en egy sor csellé-zongora darab szerepel, els6
tobb tételes ciklusa pedig egy ugyancsak gordonkara és zongordara irt - s édes-
apjanak dedikalt —szonata volt (1888, G-dur). Az érettkori miivek kdzil egy
gordonka-zongora szonatat (op. 8, 1899) kdvet6en csak a Konzertstiick (op. 12,
1903—1904) allitja a csellot a kdzéppontba, melynek Vazsonyi éppen azért tulaj-
donitott killonds szerepet, mert feltételezte, hogy benne a zeneszerz6 édesapja-
tol bucsuzik —a m( ugyanis Dohnanyi Frigyes hosszan tartd, sulyos betegsége
idején keletkezett.38 Talan nem véletlenszer( tehat a cselld szerepeltetése és —
mintegy végsé megoldasként —a k6zéppontba Iéptetése a Concertino bens6séges

Emellett egy masik személyes koétédés is felmeriilhet. 1950. novemberi leve-
Iében Dohnanyi Magyarorszagon él6 hlga - az évtizednyi levélanyagban Kkivételes
maddon - kottés feljegyzést kiildétt az Amerikdban nemrég letelepedett batyjanak,
amelyet a kovetkez6képp kommentalt:

,Egyébként sok bajotok volt és van és a jot eddig még mindig nehéz aldozatok révén kellett
kiharcolnotok, semmi sem ment és megy siman Nalatok. V4jjon azért van-e, hogy aztan min-
dent annal jobban szeressetek élvezzetek?? Mindennek a vége olyan legyen, h. legyen okotok egy
kedves viddm mel6didmra - mit szdltok hogy ilyen valami nekem eszembe jut az én zenétien
életemben? - tancolni. Leirom gondolatomat, fiitylljétek el. [Kotta.] Ezt most ki kéne dolgoz-
nom, de nincs erre id6m, varok erre ,hivatottabbak™-ra; de van még egy gondolatom, persze a
kidolgozast szintén a ,,technikusom”-ra bizom. Talan még helyesebb, kedvesebb.

Ugye-e, egészen csinosak, érdemesek a feldolgozasra. Sajnos még zongoram sincs, hogy Kicsit
kiprébalhassam.”®

% Vazsonyi, i. m., 104-106.
39 Dohnanyi Maria levele Dohnanyinak, 1950. november 26. (Dohnanyi Archivum: McGlynn-
letéti anyag, 123.)
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A Dohnanyi Méaria altal lejegyzett, kissé bizarr melddianak tobb eleme ismer@s
lehet szamunkra: fotémaja ugyandgy kvartokat épit egymasra, mint a Concertingé,
hasonldan bizonytalan tonalitasu, s még el6jegyzése is megfelel az op. 45 els6 tételé-
nek. Vajon lehetséges-e, hogy a Concertino kiilonds tematikaja kapcsolatban all ezzel
a témaval? Foglalkozhatott-e Dohnanyi a dallammal a levél megérkezésekor, hogy
aztan jo egy esztenddvel kés6bb tudatosan vagy Ontudatlanul felidézze? A szerz§
koradbban is meritett néhany alkalommal zenei inspiraciot a hozza kozel alloktol, pél-
daul a Gruber Emma témajara irt zongoravariacio-sorozatban (op. 4, 1897) és a
»,BOkay bacsi témajara” irt valtozatokban (1927). Hasonl6é kapcsolatot jeleznek a
schumanni hangokkal-kezd6betlkkel valo jatékok is (H-E—D-A variacidk, 1891; An
Ada, op. 13/5, 1905; Harom zongoradarab, op. 23, 1912). Nem teljesen alaptalan
tehat kapcsolatba hozni a Concertino témajat Maria dallamaval, bar a rendelkezé-
stinkre all6 forrasok tantisaga szerint Dohnanyi nem tett utalast erre az 6sszefliggésre,
és higa szinte egyaltalan nem ismerte a Concertino keletkezési koriilményeit.40

Hogy a m( inspiraciéjaban ilyen szubjektiv motivumokat keressiink, azt az
utolso ltemek is indokoljak. Ebben a Poco adagio mar csak a korabban elhangzott
témak toredékei idézddnek fel, s a hiifa-glissandok és apizzicato vonosok mellett az
Ustdob halk, el-elakadd //-orgonapontja hatarozza meg a hangzast —talan nem
thlzas ezt szivdobbandsokhoz hasonlitani (5. kottapélda). Az elhalo luktetést, s a
korilotte lassan semmivé foszl6 anyagot valdszinlileg az elmulas kifejezésének
tekinthetjiik, mégpedig az alkoto sajat elmulasaénak, amelyben a legfontosabb és
legkorabbi érzelmi kotelékek, igy az apa képe is felderenghet.4l

4 Talan a megrendelés kudarca az oka annak, hogy Mariat, aki gyermekkora 6ta aktivan kévette
batyja zenei miikddését, s Amerikaba irott leveleiben is faradhatatlanul érdeklo'détt az Gjon-
nan készilt mivekrél, lathatéan alig tajékoztattdk a Concertindrél. Nem kizart, hogy Doh-
nanyi kimélni akarta aggodalmaskodo higat, s ezért nem osztotta meg vele a mivel kapcsola-
tos hireket. Meglepd tajékozatlansagot sejtetnek Maria alébbi, 1957-ben irott sorai is: ,,Allit6-
lag, Maga, Erném a hérfaconcertdjarol irt Rékainak, aki azonban nagy elfoglaltsdga miatt
annak el6adasarol lemondott (Igaz? Nem hiszem, hogy Maga ezt a concertot neki ajanlotta
volna.) Most azonban egyik tanitvanya, éppen a fent nevezett Lubik leany [Lubik Hédi]
szeretné jatszani és tudni, hogyan lehetne ezt a mlvet megszerezni.” Dohnanyi Maria levele
Dohnanyinak, 1957. aprilis 23. (Dohnanyi Archivum: McGlynn-letéd anyag, 208.) Nincs
egyébként tudomasunk arrél, hogy Dohnanyi megkereste volna ez gyben Rékai Miklés
harfamiivészt, a Filharmoéniai Tarsasag Zenekaranak egykori tagjat és titkarat. Tekintetbe
véve azonban a zeneszerz6 1950-es évekbeli lesujté magyarorszagi megitélését, illetve hogy
mas esetekben egyaltalan nem keresett kapcsolatot Magyarorszagon maradt kollégaival, ez
nem latszik valdsziniinek.

4 Felmerilhet, hogy Dohnanyi esetleg a kompoziciés munka soran tervezett egy negyedik, gyors
tételt, de nincs semmiféle erre vonatkoz6 bizonyitékunk. Valészin(inek latszik tehat, hogy az
életm(ben kivételes lassu zards valdban specialis 1élektani helyzetre utal. A szerz6 az amerikai
évek soran egyetlen esetben panaszkodott arrél, hogy a kiilsé kdriilmények - nevezetesen a
politikai vadak - akadalyozzak a komponalast: a Harfa-concertino keletkezésének idején. Lasd:
Dohnanyi levele John Kimnek, 1952. junius 9. (FSU Dohnanyi Collection: ,,McGlynn Letters
[2005/2006]", 687.)
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Osszefoglaléan a Concertindt tehat valamiféle dvatos Utkeresésként értelmezhet-
juk, amely nemcsak a hangszinre, de a témaformalasra, a variacids stratégiara és a
nagyformara is kiterjed. A Ill. tételbeli megnyugvas, a valoszin(ileg személyes
ihletés(i téma- és hangszervélasztas, valamint az elhalé zaras egy olyan tagabb értel-
mezést is kinal, miszerint az élete végére merdben Uj kérnyezetbe kerlilt Dohnanyi
mar érvényesiilését kockaztatva sem tudott elszakadni sajat hagyomanyaitol, s fel-
oldddast legfeljebb az elmulastdl vart. Tulajdonképpen nem is meglepd, hogy egy
ilyen bensdséges hangi kompozicié nem aratott sikert egy voltaképpen idegen el6-
adénal, ugyanakkor az sem, hogy a szerz6 nem bocsatkozott vitaba a lehetséges
valtoztatasokrol. Inkabb belenyugodott a mi el6adatlansdgaba, mintha nem feltét-
lendl a nyilvadnossagnak szanta volna.2 A kudarcba fulladt megrendelés ténye igy
is Iényeges, hiszen a harfa valoszin(ileg ezaltal kerilt figyelme kdzéppontjaba, és
részben taldn maga a hangszer inspiralta a stiluskisérletet is, mely aztan egy kdvet-
kez6 miiben, az Ariaban is folytatasra talalt.

£ lgaz, Zachar llona visszaemlékezése szerint Dohnanyi az Egyesiik Allamok koncerttermeit jarva
rendszeresen érdekl6dott arrol harfamiivészeknél, hogy a darab bizonyos taktusai valéban ne-
hezen jatszhatok-e, de az érdekl6dés ellenére sem dolgozta at mlvét. Zachar ezt els6sorban azzal
magyarazza - valo6sziniileg helyesen -, hogy a zeneszerz6 tartott az esetleges Ujabb kudarctol.
Zachér, i. m., 2.
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VERONIKA KUSZ

The function of thematic transformation
in Dohnényi’s Concertino

As with his principal compositional models, Beethoven and Brahms, the musical
development in Dohnéanyi’s compositions is conducted primarily through the
techniques of motivic development —procedures that are based on developing
small melodic cells instead of entire musical themes. At the same time, thematic
transformation also plays an important role in some of his works, for example
when a musical theme of an earlier movement is recalled in a slightly varied form
at the end of a multi-movement cyclic work. In one of the composer late works,
the Concertino for Harp and Small Orchestra, the thematic transformation that
connects the Is and 3rdmovements is especially remarkable: the ephemeral, almost
gestural main theme of the 1¢ movement becomes a romantic melody that is much
more defined in terms of form and harmony in the 3rd movement. More impor-
tantly, the tonal and structural restraint of the exorbitant opening theme has es-
sential consequences for the overall sound. While the 1¢ movement is character-
ized by an airy, improvisatory style and Debussyan thematic transformation in its
texture, the 3rdmovement sounds weightier and much more emotional, as if Doh-
nanyi had turned from Debussy to Brahms and embedded the unfamiliar, slightly
stubborn material into his own musical style. By examining the context of the
Concertino’ thematic transformation (e. g. the work’s origins, the unique form
and texture of its opening movement, the possible ramifications of different the-
matic transformations in Dohndanyi’s earlier works and in the late flute passacaglia,
and the composer’ rare statements about his conservative musical style and mod-
ern music), this study attempts to establish that the Concertinos 1¢ movement
can be interpreted as a cautious experiment that extends to not only the timbre,
but also the thematic shaping, the strategies for variations, and the form. In the 3
movement, these all “fall into place”: the calming down, the personal choice of
instruments, and the fading ending also offer a wider interpretation, namely that
Dohnéanyi, who found himself in an entirely new environment at the end of his
life, could not break away from his own traditions and expected some sort of
resolution only from his death. Along with some of his other late compositions,
the Concertino suggests that in the final years of his life Dohnanyi was genuinely
concerned about the posthumous reception of his outmoded compositions —even
if the insistence on his own mode of expression ultimately proved to be stronger
than his skepticism.



