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ÎN DOMENIUL TEATRULUI ȘI ARTELOR SPECTACOLULUI

ANALIZA MUZICAL-DRAMATURGICĂ

A MELODRAMELOR LUI FRANZ LISZT

LISZT FERENC MELODRÁMÁINAK ZENEDRAMATURGIAI ELEMZÉSE

REZUMAT

TARTALMI KIVONAT
Szakirányító:
Îndrumător stiințific: 

Dr. habil. Kékesi–Kun Árpád, conf. univ.
Doktorandusz:

Doctorand:

Benedek Tibor–Magor

2014
A DOKTORI DOLGOZAT TARTALOMJEGYZÉKE

21
Tartalomjegyzék

2
Prolegomena: A művészet funkcionalitása
4
3
A melodráma
7
3.1
Mit fed a fogalom?
7
3.2
A melodrámai dallam és szöveg
8
3.2.1
A zenei jelentés problémaköre
8
3.2.1.1
A hang mint információ
8
3.2.1.2
A zenei hang mint elvont információ
10
3.2.1.3
A zene mint teremtőerő
12
3.2.1.4
A zenei hang tulajdonságainak jelentéstartalma
15
3.2.1.4.1
A hangmagasság jelenségvonzatai
15
3.2.1.4.2
Az időtartam és a tempó üzenete
18
3.2.1.4.3
A dinamika a zenei közlés viszonyrendszere
20
3.2.1.4.4
A hangszín kifejezőereje
22
3.2.1.5
A zenei jelentés a zenei hang tulajdonságainak összhatására
24
3.2.1.6
A valóság zenei leképezése
27
3.2.1.7
A zenei jelentés objektív és szubjektív dimenziói
29
3.2.2
A szöveg és jelentésének árnyalatai
36
3.2.2.1
A szó mint hatalom
36
3.2.2.2
A művészi szöveg és a jelentés viszonya
37
3.3
A melodrámát életre hívó műfajok és kifejezésmódok
40
3.3.1
A recitálás és a kantilláció kifejezésbeli lehetőségei
40
3.3.2
A siratóénekek
42
3.3.3
Az ókori görög dráma
43
3.3.4
Népi drámajátékok és énekmondó trubadúrok
45
3.3.5
Históriás énekek
48
3.3.6
Az opera
50
3.3.7
Passiók és oratóriumok
55
3.3.8
A deklamáció mint sokoldalú vokális kifejezésmód
57
3.3.8.1
A szó jelentése
57
3.3.8.2
A deklamációs stílus sajátosságai
57
3.4
A melodráma műfaji sajátosságai
62
3.5
A melodráma első lépései
64
3.5.1
Egyházi és világi kölcsönhatások a melodráma kialakulásában
64
3.5.2
Akasztófa az országhatáron. Korszakalkotó gondolatok és művek
69
3.5.3
Akit csodáltak, maga is csodálkozik
71
3.5.4
Az elszakadt zongorahúroktól a melodramatikus ötletekig
77
3.6
Döntés előtt a szerző: melodráma vagy énekes zene?
80
3.7
Melodráma távol a színpadtól. Érvek és ellenérvek
85
4
Liszt Ferenc és a melodráma világa
91
4.1
A romantika világa
91
4.2
Az üstökös
95
4.3
A romantikus melodráma fejlődése
98
4.4
A liszti melodrámák jelentésvilága
104
4.4.1
Az elemzés módszertana
104
4.4.2
Liszt melodrámái, ahogyan a mintahallgató értelmezhetné
105
4.4.2.1
Lenore – Lenóra
105
4.4.2.2
Helge’s Treue – Helge hűsége
111
4.4.2.3
Der traurige Mönch – A szomorú szerzetes
114
4.4.2.4
Des toten Dichters Liebe – A holt költő szerelme
117
4.4.2.5
Der blinde Sänger – A vak dalnok
120
4.4.3
Liszt melodrámái empirikus értelmezésben
124
4.4.3.1
A leláncolt Prométheusz (Weimar, 1850.)
124
4.4.3.2
Vor hundert Jahren – Száz évvel ezelőtt (Weimar, 1859.)
125
4.4.3.3
Lenore – Lenóra (Weimar, 1858-1859.)
127
4.4.3.4
Helge’s Treue – Helge hűsége (átírva 1859-ben, Weimarban)
142
4.4.3.5
Der traurige Mönch – A szomorú szerzetes (Weimar, 1860. október 9.)
162
4.4.3.6
Des toten Dichters Liebe – A holt költő szerelme (Sopronhorpács, 1874.)
171
4.4.3.7
Der blinde Sänger – A vak dalnok (Villa d’Este, 1875.)
185
5
Összegzés
198
6
Bibliográfia
200
7
Függelék
210
7.1
Gottfried August Bürger: Lenore
210
7.2
Moritz von Strachwitz: Helge’s Treue
214
7.3
Nikolaus Lenau: Der traurige Mönch
215
7.4
Jókai Mór: A holt költő szerelme
216
7.5
Alekszej Konsztantyinovics Tolsztoj: A vak
219


LISZT FERENC MELODRÁMÁINAK ZENEDRAMATURGIAI ELEMZÉSE - TARTALMI KIVONAT
Ritka művészeti útkereszteződéshez érkeztem doktori kutatómunkám során. Liszt Ferenc művészetét tanulmányozva számomra is meglepő műfajjal találkoztam: a hangverseny-melodrámával. Érdekfeszítően izgalmas témának bizonyult e fölfedezés. Nyomban kutatni kezdtem a műfajt illetően. Az egyre bővülő adatok birtokában már érdemesnek tartottam külön foglalkozni a melodráma történetével, sajátos világával. 


Ahhoz, hogy bebizonyíthassam a melodrámai műfaj értékét, először fontosnak tartottam elméleti és jelentéstani kitérőt tenni, mert ezen információk birtokában mondhatjuk el teljes bizonyossággal, hogy a melodráma – bár köztes területe a zene és drámai színjátszásnak – mégsem „mostohagyermeke” e két művészetnek. Dolgozatomban éppen azt szándékozom bebizonyítani, hogy a jól megírt melodrámák – jelen esetben Liszt Ferenc melodrámái – művészi értékükben nem maradnak el sem a színpadi dráma, sem az opera mögött. Modern művészetszemlélettel – amint azt Umbeto Eco is állítja – „Nincs műfaj – tudás van.”
 Ennek a gondolatnak a tükrében születtek munkám fejezetei.

Prolegomena
· A művészet funkcionalitásával kezdtem munkám bevezető jellegű fejezetét. Rendkívül fontosnak tartottam ennek a témának a boncolgatását, ugyanis ha az embernek nincs bizonyíthatóan szüksége a művészetre, akkor eleve fölösleges mindenféle művészet és a róla való elmélkedés.

· Ma már mindenféle művészi megnyilvánulás háttér-filozófiai tartalommal bír: az alkotás megléte sokkal több információt hordoz, mint azt első látásra / hallásra vélnénk. Ez a jelenség már az isteni tulajdonságok egyike: az ember is teremteni tud – bár nem a semmiből, hanem a meglevőből.

· A behatárolt élet adja minden cselekvés, minden alkotás értelmét. A halál tudata teszi az embert alkotóvá, mindezt azért, hogy a neve, a gondolatisága az alkotások által tovább éljen. A művészet tehát létfenntartó szükséglet az ember életében, amolyan szellemi létszükséglet.

· A művészet és a testi lét közötti kapcsolat kölcsönösségéből eredően úgy is beszélhetünk a művészetről, mint a reális világ utánzásáról, és fordítva, az élet is lehet a művészi világ utánzása. S e ponton érkezünk el a muzikológusi figyelem előteréből gyakran kiszoruló, ám annál érdekesebb zenei – de nem csak kimondottan zenei – műfajhoz, a melodrámához.

A melodráma fogalma

· A melodráma két szó összetételéből született: a „melo” és a „dráma” dallamos cselekvést, dallamos színművet jelent. Boncolgatva a szóösszetételt, logikailag is a dráma jelenti a műfaj alapját, a dallam pedig amolyan jelzőként pontosítja, hogy olyan drámai műfajról van szó, amely dallamelemeket, zenei momentumokat is igénybe vesz a mondanivaló tolmácsolása érdekében.

· A melodráma jól elkülöníthető az operától, ugyanis az operában a zene a mindent meghatározó közeg, és azt teszi mélyebb értelművé a librettó.

· Igaz, hogy az opera zenéje sok mindenben igazodik a szöveg mondanivalójához, hangulatához, de zenében, csak az operában lehetséges több szereplő egyidejű beszéde, mert a zene egy rendezőelv, amely még az egyszerre zajló gondolatokat is képes úgy viszonyítani egymáshoz, hogy kifejezőek, érthetőek legyenek.

· A melodrámában a drámai alapra az érzelmek kifejezése épül, a „leglátványosabb” része maga az érzelem felkeltése, irányítása. Ennek a célnak az eléréséhez minden auditív és emocionális eszközt megragad, a legnagyobb hatás elérésének érdekében.

· A hang mint információ

· Mivel a melodráma műfaja nemcsak énekhang segítségével közvetít, hanem beszédhanggal is (és túlnyomórészt azzal), a hangszer hangjai mellett sokkal tágabb a kommunikációs sávszélessége, tehát a kifejezőerő is sokkal szélesebb skálán mozog.

· A melodráma összetett műfaj lévén, sokrétű kompetenciákkal kell rendelkezzenek úgy az előadók, mint a befogadók. Egyszóval az előadónak és közönségének jártasnak kell lennie a közlés, a közölhetőség és a műveltség – lexikális tudás – terén is.

· A művészet akkor váltja valóra igazi küldetését, ha képes a valóságot úgy utánozva teremteni egy elképzelt helyzetet, hogy az ne csupán egy másolása legyen egy valós folyamatnak, hanem emellett többlettartalmat is hordozzon.

A zenei hang mint elvont információ

· Kiindulva abból a feltevésből, hogy ha sokkal több zenei hang létezik, mint beszédhang, akkor a zenei hangokkal sokkal több minden közölhető, mint beszédhangokkal. Mivel a zenei nyelv nemzetek feletti, sokkal alkalmasabb érzelmek, hangulatok tolmácsolására, mint a beszéd. A zenei hang jelentéstartománya a hangok sokaságából eredően sokkal tágabb. Zenével nem egzakt tényeket szoktunk kifejezni, hanem olyan érzéseket, gondolatokat, amelyeket szavakkal nehéz lenne körülírni.

· Mivel a hang művészi jelentése a lelket célozza meg, ebből az következik, hogy a hang lelkiállapot-módosító erővel bír.

· A zenei hangról, de inkább magáról a zenéről azt is elmondhatjuk, hogy mentálhigiénés „vitamin”, aktivizáló erő is.

A zene mint teremtőerő

· Ókori legendák sok érdekességről beszélnek. Például a zene mágikus erejéről is szót ejt a finn hősköltemény, a Kalevala, de a muzsika teremtőerejéről tesz bizonyságot egy kínai legenda is. Természetesen mai szemlélettel nem kell szó szerint értenünk ezeket az ősi beszámolókat. Azonban bátran állíthatjuk, hogy a zene a lélekben képes csodákat művelni. Beavatkozhat a képzeletünk világába, képes irányítani az ember képzeletét, tehát hatalom. Azt is mondhatjuk, teremtőerő.

· A zene általi teremtéshez először alkotás kell: létre kell hozni a teremtés megtapasztalásához szükséges lelki környezetet. A zene képes erre a látomáskeltésre. Mivel a fantázia, a lélek képes látni a láthatatlant, megfelelő zenei hozzáértéssel és lélekkel létrehozható a varázslat, így az ember zene által képes mássá tenni a valóságot vagy valósággá a nem létezőt.

· Az idő múlásának érzetét is hatékonyan befolyásolja a zeneművészet. Az összesűrített vagy éppen kiterjesztett idő valóságában megszületik a katarzis.

A hangmagasság jelenségvonzatai

· Első fontos megállapítás, hogy egyetlen hangnak nincs magasságbeli jelentése, csak akkor hordoz többletinformációt, ha viszonyítható egy másik hanghoz.

· Nagy általánosságban elmondható, hogy térhatás, jellemábrázolás, méretek szemléltetése elérhető a hangmagasság változtatásával. De zenében sokkal többről van szó, mint néhány hang egymás utáni jelenlétéről: a melódia, a hangzatok és ezek egymáshoz való viszonya mind-mind jelentéssel bírnak. A hangmagasság azonban csak részleges információhordozó közege a zenének.

Az időtartam és a tempó üzenete

· A zene mozgalmasságát, érdekességét az időtartam adja. Ebben az esetben is csak akkor van értelme egy hang időtartamának, ha egy másikhoz viszonyítható.

· Az egyes hangok időtartambeli különbségei változatosságot eredményeznek, a hasonló hosszúságú hangok pedig nyugodtságot. Természetesen nem ennyire egyszerű a helyzet, mert ha részletesen elemzünk több zeneművet az időtartam és a hangulat szempontjából, megeshet, hogy egymásnak ellentmondó hatásokkal találkozunk.

· A hangok időtartamával szorosan összefüggő zenei jelenség a tempó is. A tempónak is megvan a maga sajátos jelentése. A mondanivalótól, az átadni kívánt információtól függően változhat a tempó. Az időnkénti tempóváltás hangulati váltáshoz vezet.

· Továbbá az időtartam magában hordozza a kihangsúlyozás lehetőségét. Időtartambeli játékkal, agogikával tudnak például az orgonisták hangsúlyokat érzékeltetni.

A dinamika a zenei közlés viszonyrendszere

· A dinamika, vagyis a zenei hangerőváltozás a csendtől a lehető leghangosabbig terjedő skálán mozog. A csend is egy retorikai alakzat. Az elhallgatásnak vagy a hatásszünetnek különösen erős a kifejezőereje. Ha indokolatlanul alkalmazunk szüneteket, akkor megeshet, hogy olyan hatást érünk el, mintha lépten-nyomon meg kellene állnunk gondolkodni.

· A dinamikai fokozatok jellemábrázoló sajátosságokat is hordoznak. A halk és a hangos párhuzamba állítása méreteket, emberi viszonyokat, de számtalan mást is jelezhet.

· A hangerő kitűnő lehetőséget nyújt a hangsúlyozásra. A nyomatékosítás legegyszerűbb módja a hangerő változtatásával történik. Természetesen a hatás sokkal nagyobb, ha a dinamika az időtartammal történő játékkal is összekapcsolódik a hatáskeltés érdekében.

· Végeredményben minden hangerőfokozat sajátos jelentéssel bír, de a kontraszt akkor érzékelhető igazán, ha egymással több dinamikai fokozat is párhuzamba állítható.

A hangszín kifejezőereje

· A hangszín a hangnak azon tulajdonsága, mely segítségével – többek között – képesek vagyunk megkülönböztetni egymás hangját. Ebből a jelenségből egyenesen következik, hogy az emberekhez hasonlóan a hangszínnek karaktere van, tehát erős jellemábrázoló, hangulatteremtő képességgel rendelkezik.

· A szimfonikus zenekarra meghangszerelt művek és szólóművek körülbelül úgy viszonyulnak egymáshoz hangszín tekintetében, mint a színes és szürkeárnyalatos képek.

A zenei jelentés a zenei hang tulajdonságainak összhatására

· Minden kompozíció a maga teljes egészében hordoz teljes üzenetet.

· A zene produkálása és reprodukálása bonyolult folyamat, sok részegységből áll. Ha tehát sok résztulajdonság alkotja az egészet, akkor a figyelemnek is ugyanilyen többsíkúnak kell lennie a befogadás és a dekódolás sikeres megvalósulása érdekében.

· Gajdos András szerint az emberi hallás „egy mindig nyitva álló kapu, amely közvetlenül a lélek mélyébe vezet.”

· Kodály Zoltán népnevelő, nemzetfelemelő erőként beszél a zenéről: „A zene [...] lelki erőforrás, amelyet minden művelt nemzet igyekszik közkinccsé tenni.”

A valóság zenei leképezése

· Minden jelenség körülöttünk vagy anyagi, vagy szellemi eredetű. Itt jegyezzük meg, hogy a szellemi tevékenység nem választható el az anyagtól, de nem is fizikai jelenség. Egy tárgyat, egy fizikai jelenséget nem lehet zeneileg megjeleníteni, csak jelképesen közölni, ugyanígy egy lelki jelenséget is csak körülírni lehet, mert maga a jelenség nem egyenlő a megszólaló hanganyaggal.

· Ujfalussy József
 szerint egy úgynevezett „esztétikai tanácstalanság” fordul elő a zenei értékítéletben, ugyanis a zenei ábrázolás a valóságban sohasem jelenik meg, ezért nem hasonlítható. Éppen emiatt nagyfokú szubjektivitás jellemző a zenére, mert az esztétikai megítélés mindig elméleti alapokra és lelki benyomásokra alapozódik. A lelki hatás pedig minden esetben meghatározó.

· Esztétikailag magyarázni a zenét azt jelenti, hogy egy transzformáció műveletét valósítjuk meg. Először is a valóság benyomást gyakorol a lélekre, a lélek ezt sajátos módon értelmezi és kifejezi. A keletkezett lelki produktumot pedig egy másik lélek a saját reakció hatására visszaalakítja valósággá, vagyis szavak által igyekszik kifejezni.

· Ha külső érzéki tapasztalatokat társítunk zenei gondolatokkal, eljutunk a programzene irányzatához. Az érzésvilág is lehet a valóság zenei megjelenítése. A zeneművészet is a valóságot alakítja át hallható információvá oly módon, hogy az ne csak fizikai érzékünkre legyen hatással, hanem a lelkünkre is.

A zenei jelentés objektív és szubjektív dimenziói

· Nem azt kell nézni, hogy mit „mond” egy zenei kotta, hanem azt, hogy mit akar közölni a hangzó mű. Ez az „akar” szó nyitja meg az általános és személyes értelmezések sokféle lehetőségét előttünk. Az általános értelmezés mindig objektívebb – ami mindenkinek ugyanazt jelenti –, viszont a szubjektív jelentést mindenki önmagának adja meg.

· „A műértés valódi célja a műélvezet elmélyítése.”
 Ugyanez hasonlóan hangzik Comenius pedagógiájában is: „...szeretetünk nagysága megismerésünk mértékétől függ.”
 Lehet ugyan szeretni a zenét ismeretek nélkül is, de így csak olyan szintű lesz a szeretetünk, mint az először látott ember keltette benyomás.

· A szubjektivitás és objektivitás keveredése sok értelmezési lehetőséget eredményez, Umberto Eco szerint éppen emiatt válik nyitottá egy mű. Az objektív hangzóanyag mögött – objektív, mert leírható, egyértelmű dolgot fejez ki – mindig jelen van a felkeltett érzések többértelműsége. Ez a többértelműség nem más, mint amit mondani akar a mű. A több értelmezés lehetősége a hallgatóra van bízva, mert neki szól a zene.

· A nyitott mű elmélete mellett különbséget kell tennünk a technikailag zárt és nyitott művek között. A formai zártság olyan fikciós környezetet teremt, amelyben a játékszabályok kötöttek, a hallgatónak ezekhez kell igazodnia. Formailag nyitott zeneművek javarészt a XX. században keletkeztek. A formai nyitottságon messze túlmutat a zeneművek jelentésbeli nyitottsága. Egy mű kezdetével belépünk egy fiktív kontextusba – Eco szerint a fikció erdejébe –, ahol a zenei helyzet által meghatározott szabályok szerint kell gondolkodnunk. A zene meghatározza ugyan a gondolkodásunkat, irányítja is, de a fikciós környezeten belül minden lehetséges. Ezzel értelmi és érzelmi lehetőségek nyílnak meg a hallgató előtt. S mivel a befogadó tetszése szerint „válogathat”, a mű értelmileg és érzelmileg nyitottá válik.

· Hans-Georg Gadamer szerint
 a művészet maga is a megismerés egyfajta módja, de nem objektív értelemben.
 Úgy fogalmazza meg az értelmezést, hogy olvasás közben mindig felvázolunk, feltételezünk valamilyen értelmet. Ám nem egy, hanem több előfeltevés él bennünk, melyek versengenek egymással. Zenehallgatás közben ugyanez történik: megnyílik emocionális énünk, és a már meglevő feltevések úgymond lelki reakcióba lépnek az új tartalmi elemekkel. Előfeltevéseink nem tetszőlegesek, mivel befolyásolják azokat előzetes ismereteink, tapasztalataink, tudásunk. Szöveg- és zeneértelmezés során tehát saját előfeltevéseink tudatosulnak bennünk, megértjük önmagunkat, és (korántsem negatív értelemben vett) előítéleteink, előismereteink válnak explicitté.

· Umberto Eco kétféle olvasót különít el: empirikus- és mintaolvasót.
 Ugyanígy lehetséges empirikus zenehallgató és mintahallgató is. Eco értelmezésében az empirikus olvasó – esetünkben a hallgató – tapasztalataira alapozva értelmezi a művet oly módon, hogy háttér-információi vannak a szerzőről, a mű keletkezési körülményeiről, társadalmi összefüggésekről. Ő ezeknek az adatoknak a szűrőjén át értelmezi a művet. A mintaolvasó ellentétben az empirikus olvasóval, nem előítéletei tükrében értelmezi a művet, hanem csakis az alkotás üzenetére figyel.

· Jelentéshordozás szempontjából a szó objektivitásra törekszik, személytelen és denotatív ereje van, a zene viszont ebbe személyes, affektív, emocionális mozzanatot visz.
 A vokális és vokálszimfonikus műfajokban nagyrészt nem a zenének írnak szöveget, hanem éppen fordítva, a szövegre írnak zenét. Ez a jelenség sem véletlen, ugyanis a zene értelmezi a meglevő szöveget.

· A melodráma esetében is a meglevő szöveget teszik sokkal mélyebb értelművé a zene által.

A szöveg és jelentésének árnyalatai

· A zenéhez hasonlóan a szöveg is apróbb összetevők végeredménye, de a beszédhangok igazi értelmet csak akkor kapnak, ha csoportosítva szót alkotnak. A szónak már nem csak jelentése, hanem hatalma is van. A szó helyettesíti azt, amit jelent – ezért szimbólum, és ezért hatalom. Szimbólumokra feltétlenül szükségünk van a kommunikációban, ugyanis ezek helyettesítik a tárgyat, megjelölik a fogalmat, tehát prototípusként jelentkeznek, így elmondhatunk olyasmiket is, amelyek fölött fizikailag nincs hatalmunk.

· Az a tény, hogy az Istenhez hasonlókká lettünk, azt is jelenti, hogy a szavak, szimbólumok által isteni képességeket nyertünk – és bizonyos fokig hatalmat is. Ezért – e hatalom miatt – az ember igyekszik mestere lenni a szónak, mert egy változatosabb világot tud varázsolni vele, alkotni, teremteni tud jót és rosszat.

A művészi szöveg és a jelentés viszonya

· A szövegalkotás a jelentés szempontjából két nagy csoportra osztható: csakis egyértelmű, egzakt jelentésre törekvő szövegekre és művészi, árnyalt jelentésű szövegekre. A magánhangzók okozta nyelvi dallamosság következménye, hogy az írott és előadott művészi szövegek között információs eltérés van. A művészi írott szöveg az olvasó számára megadja a sajátos értelmezés lehetőségét, az előadott szöveg viszont már bizonyos fokig értelmezett változat.

· Munkám célja rávilágítani arra, hogyan változik, bővül az irodalmi szövegek jelentésvilága, ha a zenével kerül kapcsolatba. Természetesen nem térhetek ki minden műfajra, ezért csak Liszt Ferenc melodrámáira összpontosítok.

· Az emelt hangú szónoklatnak vagy recitálásnak első sorban gyakorlati haszna van: abba a frekvenciatartományba hozni a beszédhangot, amire az emberi hallás a leginkább receptív. Így nagyobb akusztikus térben is érthető maradhat a szöveg tartalma, üzenete. További haszna, hogy így a művészi szöveget felsőbb régiókba lehet emelni a hétköznapi beszéd szintjéhez képest. De természetesen ez az intenzív, emelt hangú előadásmód sem nélkülözhet dinamikai változatosságot vagy egyfajta dallamosságot sem. Annak érdekében, hogy a hallgatóság figyelme az idő múlásával is fenntartható legyen, jó érzékkel kell tudni bánni ezen zenei-retorikai eszközökkel. Ha a szöveg előadója ilyen szempontból megfelelő ismeretekkel van felvértezve, akkor interpretálásával tudja befolyásolni a hallgatóság szövegértelmezését: fókuszálhat egy bizonyos pontra, egyértelműsíthet, de akár újabb, eltérő olvasokat is gerjeszhet a hallgatókban egyen-egyenként.

· Umberto Eco értelmezése szerint „a műalkotás alapvetően többértelmű üzenet, egyetlen jelölőben együtt élő jelentések sokasága.”
 A más-más jelentést nem a művész közli – mert ő csak egyetlen jelentést közölhet –, hanem az ő segítségével minden befogadóban egyedi értelmezés születik. „A legtöbb, amit a szavak tehetnek (az általuk keltett érzelmi hatások révén) az, hogy képzeletünk használatára késztetnek bennünket.”

· Szakmailag érthetjük, hogyan kell értelmezni egy szöveget, de azt nem tudhatjuk, hogyan értelmezi más. Mindenképp fontos az előadó számára, hogyan értelmezi a szöveget, mert tőle mindig egy értelmezést várnak el. Ezek szerint az előadónak pedagógiai érzékkel és lélektani „terepszemlei” képességgel is rendelkeznie kell.

· Az előadó részleges szerző is egyben. A meglevő, leírt verbális tartalomhoz sajátos kifejezésbeli eszközökkel egy emocionális jelentést is társít. Így egyszerre kettős hatás éri a hallgatót: a szöveg szó szerinti jelentése és egy érzelmi ráhatás. A kettő keveredéséből csapódik le a befogadó sajátos élménye. A végeredmény az, hogy a befogadónak kell eljutnia a katarzis élményéhez.

A recitálás és a kantilláció kifejezésbeli lehetőségei

· A recitálás átmenetet jelent a beszéd, a szavalás és az ének között, a kantilláció érzelmi tartalmat hordozó kifejező éneklés vagy hangszerrel társított énekszerű előadás. Énekbeszédként is szokták emlegetni a két említett fogalmat. A jelenség visszanyúlik ókori rítusok gyakorlatához, ahol az „ünnepi deklamációt”
 használták a nagy rendezvények szónokai.

· A kifejezéshez a művésznek több lehetőség közül kell választania. Gyakran a helyszín és a mű sajátossága határozza meg az előadásmódot. Amint már említettem, nem véletlen a régebbi korokban az emelt hangú szónoklat. Azt ma már tudjuk, hogy az emberi fül az 1000-1400Hz-es tartományban a legérzékenyebb, az ilyen frekvenciájú hangoknak van leginkább átütő, domináns erejük. Ezért minél közelebb jár a szónok ehhez a hangmagassághoz, annál penetránsabb a hangja. Egy mai szónok azonban – ha szükséges, a hangosítási technika lehetőségével élve – már a hangmagasság- és hangerőváltások alternatíváival is gazdálkodhat.

· A recitálás nem kimondott jellemzője a koncertmelodrámának, de fejlődéstörténeti szempontból igen lényeges, ugyanis a műfaj beszéd-sajátosságai innen származtathatók.

A siratóénekek

· A siratóénekek gyökere az ősember kultúrájában keresendő, útja pedig akár a jelenkorig nyomon követhető. Az emberi veszteségből ésszerűen heves érzelmi reakció következik, amely erős ráhatással van az előadásmódra.

· A siratóénekek a spontán szövegek mellett részben lírai, részben epikus alkotások. Legnagyobb részükre kötetlen előadásmód jellemző, alkotástechnika (ritmizált beszédszerű szöveg, mondhatnánk „szabadvers” énekbeszéddel vagy dallamos énekléssel előadva) egészében véve sokkal közelebb áll egyéb recitatív típusú szövegekéhez (melyek szintén alkalomhoz kötődőek és többnyire epikusak).

· A siratóénekek sok esetben a gyakori nagy hangugrások, az intenzív érzelmi megnyilvánulások miatt inkább a deklamáló-éneklő előadásmód irányába tolódnak el.

· A dráma műnemével, azon belül pedig a tragédia műfajával rokonságban áll a siratóének, ugyanis mindkettő „halálosan komoly” eseményről szól, előadói hol szólóban, hogy egymást váltva, hol kórusban fejezik ki mondanivalójukat. A szövegek a drámai szövegekhez hasonlóan az elhunyt, a hős életéről, tetteiről szólnak, és mindig feltevődik a „Hogyan tovább?” kérdése is. Ez a kérdés sokszor nyitva hagyja a sirató műfaját, mert a választ csak részlegesen adja meg, csak annyit árul el, hogy a folytatás feltehetően nehezebb lesz az elhunyt nélkül, de hogy pontosan milyen, arra nem kapunk választ.

Az ókori görög dráma

· Kr.e. a VI. századi kórusból irányító szándékkal előre lépő színész és a karvezető szerepe annyira összeforrt, hogy már úgy tekinthetünk az előadásra, mint egy sajátos műfajra. Viszonylag rövid idő alatt a színészek száma kettőre illetve háromra emelkedik a karvezető mellett. Ilyen felállásban már lehetőség nyílt az énekkar szünetei közötti párbeszédre, de akár fordítva is lehetett: a párbeszédek közötti átvezetést a kórus valósította meg. Ez a születőben levő dráma – s ez a lényeg! – még sokkal inkább a mai értelemben vett operához hasonlított; nem véletlen, hogy a leírások alapján éppen az ókori görög drámát igyekeztek feléleszteni a reneszánsz idején, amikor kialakult az opera.

· Lényegében a karvezető (korephaiosz) volt az első színész, ugyanis ő a kórusból kiállva az istenség oltáránál elmondta a dicsőítő-hálaadó „imát”, és erre válaszolt a kórus. Tehát egy antifonális és reszponzoriális előadásmód alakult ki.

· A kórus- és táncrészek összekötő- illetve elválasztó funkciót töltöttek be a dráma különböző epizódjai között, tehát tagoló szerepe is volt.

· Fokozatosan egyre több szerepet kaptak a színészek, így a dráma műfajának legfontosabb részeit a párbeszédek jelentették. A szövegből derült ki a cselekmény, a drámai konfliktus, amit a kórus igyekezett elmélyíteni.

· Az emelthangú szövegmondás filozófiai értelemben azt is jelenti, hogy a dráma története emelkedettebb a hétköznapok eseményeinél.

Népi drámajátékok és énekmondó trubadúrok

· Ezek a dráma műfajának egyszerűbb változatai.

· Mivel a népi világi játékok spontánul születtek, és mert funkciójuk a szórakozás, nem pedig az emelkedett hangvételű lélekformálás, dramaturgiai és minőségi szempontból nem hozták azt a művészi színvonalat, amit a nagy drámák.

· A liturgiai énekek introitusaiból és tropusaiból kialakult egy egyházi színjáték, amely inkább összefüggő énekek sorát jelentette, megalapozva ezzel a későbbi opera, oratórium és passiók kialakulását. A Jézus életéhez kötődő, vidékenként változó, egyszerű – gyakran – paraszti színjátékok mindig olyan kontextusba helyezik Jézus élettörténetét – döntő többségükben a születéséhez kötődő eseményeket –, mintha azok az adott nép körében, a szokásvilágnak megfelelően történtek volna. Előadásmódjuk inkább természetes, mint túlzottan stilizált.

· Az éneklőmester egy történelmi korszak hivatásos énekese, aki többnyire zenekísérettel adott elő különféle epikus alkotásokat. Ismertebb nemzetközi típusaik: az ókori görög énekmondók, a szóbeliséghez közelebb álló aoidoszok és az írásos gyakorlat felé közelítő rapszodoszok; e kettő repertoárjának műfaji összetétele, sőt énekmondói gyakorlata is különbözött. Hasonló fejlődés történt egyfelől a kelta bárdok, germánskáldok, másfelől a különféle középkori hivatásos énekmondók esetében, az irodalomba átlépő trubadúrokig bezárólag.

· A trubadúr és zsonglőrmesterség ugyancsak ókori eredetű. Ezek az énekesek nemzeti jelleget vittek a világi éneklésbe. Eleinte fejedelmi udvarok művészei voltak, de később megjelentek az alacsonyabb polgári körök ilyen művészei is. Francia nyelvterületen trubadúroknak, trouvéreknek nevezték őket. A trubadúrok a szerelmi dalköltészetet művelték, a trouvérek pedig a lovagi hősköltészetet zenésítették meg. A német vidékek szerelmi dalnokai a Minnesängerek. Éneküket vagy saját maguk kísérték, vagy kisebb együttes biztosította a zenét.

· Az egyházon belül gyakran ellentmondásos vélemények alakultak ki a hangszerkíséretes éneklésről: míg Ambrosius püspök mélységesen felháborodott, ha hangszerkíséretes éneklést hallott, vele ellentétben Augustinus szerencsésnek és szükségesnek tartotta ugyanezt.

Históriás énekek

· A mohácsi események után papok, diákok, tanítók és katonák indultak el hangszerrel vagy anélkül, hogy énekkel szólítsák meg a sorsába beletörődött országot. Énekük szinte teljes egészében szillabikus, a fő hangsúlyt a szöveg kapta, a hangszer inkább csak a zenei aláfestést szolgálta.

· A históriás ének – műfajának sajátosságait tekintve – talán a legközelebb áll a melodrámához. Az ének és a hangszer együttes megszólalása nagyban hasonlít a narrátor és a hangszer melodrámai megjelenéséhez.

· Témájukat tekintve – és nem a felépítésüket – az antik görög dráma szerepét töltötték be sajátos formában a magyar területeken. Ilyen összefüggésben műfaji szempontból közeli rokonságot mutatnak a melodrámával.

Az opera

· A zenetörténetben mai tudomásunk szerint az első reneszánsz zenés színpadi művet Orazio Vecchi: Amfiparnaso, megzenésített drámai alkotása jelentette (1594). A madrigálokból álló vígjáték, többszólamú énekkarok képében a commedia dell’arte teljes készletével mutatta be a cselekményt.

· Az opera más előzményeit továbbá Striggio, Croce és Banchieri zenés vígjátékai jelentették.

· Mivel a bemutatandó daraboknak nem volt végleges forgatókönyve – csak néhány oldalas vázlat készült az egész előadásról –, a darabokat mindig a színpadon improvizálták, tehát a társulatok inkább a színészi bravúrokra építettek, mint az előre megrendezett forgatókönyvre.

· A fölvázolt helyzetet megelégelve, egy igényesebb művésztársaság alakult Firenzében, a Camerata. A reneszánsz utolsó éveiben Vincenzo Galilei, Caccini, Jacopo Peri és természetesen Monteverdi, közös tanácskozásaikon részletesen kidolgozták a zenés színpadi művet irodalmi és zenei szempontból egyaránt.

· A zenét illetően meglepően modern nézeteket vallottak. Mivel ókori eszménykép nem létezett, teljesen újat kellett kitalálniuk, hogy ellensúlyozhassák a középkori zenei hagyományokat. A gregoriánból ismert melizmatikus részeket vagy rövidre fogták, vagy teljesen szillabikusra változtatták. Erre azért volt nagy szükségük, hogy a szöveg érthető maradjon.

· A csoport újjá akarta éleszteni az antik görög drámát a maga mitologikus, magasztos voltában. A legnagyobb fejtörést az okozta, hogyan használják föl a zenét ebben a műfajban.

· Jó érzékkel a kor legmodernebb zenei irányzatát vették alapul. A zenekar, a kórus és a szólisták ritmikai együttműködéséhez inkább a kötöttebb ritmus vált alkalmassá az elbeszélő jellegű Parlando, Rubatoval ellentétben. A zene mindinkább követte a szöveg sajátosságait: a mondanivaló hangulatát, prozódiáját; és figyeltek arra is, hogy e kettő valamelyikének dominanciája ne a másik rovására történjen.

· Első operák: Jacopo Peri Daphne; Monteverdi Orfeusz.
· Mai szemmel nézve is kiemelkedő Monteverdi zsenialitása. Tudatában van annak, hogy az énekest nem szabad túlhajszolni, ezért rövid zenekari összekötő részeket told be az énekbe.

· Szólistáinak előadása a monodikus deklamáció eszközeit felhasználva áriaszerűen történik. Ez az áriához való hasonlóság Monteverdi zseniális dallamosságának az eredménye, de még nem beszélhetünk kiforrott áriáról. Több elmélet szólt arról, hogy a zene és a beszéd kettőssége közül a szövegé az elsődleges szerep.

· A monodikus stílusnak a beszéddel legszorosabb kapcsolatban lévő ágát a stile recitativo névvel is jelölhetjük. Ennek differenciálódásából változatos formák alakultak. Megjelentek a strofikus formák, az ária, s a végigkomponált forma, a szólómadrigál. A változatosságot biztosította, hogy a szerzők a deklamáló, beszédszerű szakaszokat olykor gazdag díszítő alakzatokkal élénkítették. „Az ária egyeduralma magával hozza az énekes egyeduralmát is, aki már nem a mű alázatos interpretálója, hanem valóságos zsarnoka a színháznak. Tegyük hozzá: zsarnoka, de dédelgetett hőse is a publikumnak.”

· Az opera kifejezésmódját, eszközeit a melodráma sűrítve építi be saját technikai tárába.

Passiók és oratóriumok

· A passiók első kezdetleges formái már a IX. században megjelennek néhány szólistával és hangszeressel. A Jézus szenvedéstörténetének ábrázolásában a gregorián ének és a recitáló elbeszélés, valamint tubakórus hangulatfestése játszott szerepet.

· A reneszánsz idején ez a műfaj zeneileg sokat változott, ugyanis a műfajba beépült a motetta. A kórus megkomponált módon vette át az evangélista szerepét.

· Később a liturgiából beépült a passióba a reszponzoriális előadásmód. Ekkor már az újra egyszólamúvá váló szólóénekes – általában az evangélista – a kórussal és az őket kísérő tubákkal felelgetnek egymásnak.

· A világi operák hihetetlen sikerének hatására az operával párhuzamosan „Rómában fejlődik ki a nagy kórusos világi opera mellett a templomi opera”
 néven induló oratórium. Mivel a templomi környezet kevésbé alkalmas színpadi művek előadására, ezért az oratórium statikus. Az operához hasonlóan megvannak a szereplők, a kórus és a zenekar is, csak éppen nem játsszák el a művet, hanem mozgás nélkül adják elő. Eljátszható részek hiányában az összekötő részeket és a történetet a narrátor (evangélista) énekli recitativókban.

· A helyszín sajátosságaiból eredően a hallgatók kevésbé látják az előadókat, ezért a passiónak és az oratóriumnak is gyakran a deklamáció eszközéhez kell nyúlnia más auditív eszközök mellett a mondanivaló érzelmi fokának közlése érdekében.

A deklamációs stílus sajátosságai

· A szó a „clamara” latin szóból ered, jelentése: kiáltani; a „declamare”, „declamatus” pedig szavalni, hangoskodni, szónokolni jelentéssel bírnak.

· A deklamáció a művészetben olyan előadásmódot fed, amely a lehető legnagyobb érzelmi hatást igyekszik kiváltani, a zenében az ének oly módú hangoztatását, tagolását és „dallamosítását” értjük, amely maximális érzelmi plusztöltetet társít a szöveghez, az énekhez.

· A deklamáció sokszínűségét gyakran a kisebb-nagyobb túlzások is eredményezik. Az érzés felkeltésének elvárt foka határozza meg a deklamált szöveg zenei sajátosságainak túlzását vagy éppen redukálását.

· A vokális zenében jelentkező deklamáció gyakorlatilag a recitativóból fejlődött ki. Az opera összekötő részeit és a cselekményt elbeszélő recitativók deklamáció által közvetítették a drámai feszültséget, az érzelmi állapotot.

· Wagnertől majd Arnold Schönbergtől kezdve fordulat következik be a zenei deklamációban: beszédszerűvé alakítják a zenét. Schönbergnél nem a pontos hangmagasság betartása a lényeg, hanem a ritmus. A hangmagasság inkább a szöveg dallama és a lejegyzett dallam között ingadozik.

· A deklamációs stílus az érzelmek kifejezésében ugyanúgy használja a suttogást, a normál beszédet, az éneklést, a meghatározatlan hangmagasságban történő recitálást, az érzelmileg túlfűtött beszédmódot és a bel-cantót. Ezeket keverve és váltogatva a pillanatnyi érzésnek megfelelően használja.

A melodráma műfaji sajátosságai

· Ennek az összetett műfajnak a gyökerei visszanyúlnak a XVIII. század elejére, amikor a passiók és oratóriumok, valamint a világi dráma hatására megszületett a lírai dráma, mint vallásos szomorújáték.

· A dráma és az opera közötti kapcsolat „elhidegülő” viszonyban volt egymással. A vallásos témájú lírai szomorújátékok viszont helyet adtak a zenének és a drámai beszédnek is. Az ötletet felhasználva született meg a XIX. században a lírai dráma irodalmi változata.

· A lírai drámában visszaszorul a cselekmény, de nagy hangsúlyt kap a lelki fejlődés. A cselekmény fontosságának gyengülése a szereplők létszámának drasztikus csökkenéséhez vezetett. Ha az eljátszott cselekményt felváltja a mondott történés, akkor gyakorlatilag nincs szükség több szereplőre, elegendő a narrátor.

· A történések, párbeszédek hiányából fakadó jellemábrázolás áthárult a deklamáló előadóra és a zenére. Ezzel a racionális események filozófiai értelmet kapnak, szimbólummá válnak; ezt pedig a zene veszi át. Ettől kezdve a zene auditív tartalma mellett filozófiai-emocionális ingereket is hordoz. A létrejövő műfajt lélekdrámának vagy érzelemhangsúlyos drámának nevezik, ami nem más, mint a melodráma.

· A lírai drámák terén Jean-Jacques Rousseau Pygmalion című monodrámája jelentette a csúcsot. Rousseau volt az első, aki különválasztotta a zenét a szövegtől, ezzel megteremtette a lehetőséget a szó szoros értelmében vett melodráma megalakulásához. A Pygmalionhoz maga Rousseau és Horace Coignet szerezte a zenét, ezzel megalkotva a melodráma műfaját.

· A lírai dráma fokozatosan átalakult melodrámává, és ebben az összefüggésben élt tovább.

· A melodrámában – eltérően az operától – nem a zene kapja a fő hangsúlyt, hanem a deklamált szövegmondás. A zene – bármilyen fontos is – hangulati erősítést, háttértartalmat kölcsönöz a műnek. Amire nem képes a verbális kifejezést, azt közli a zene. Viszonylag rövid terjedelmű műfaj lévén, sűríti az auditív és emocionális információkat. Érdekes módon ez a kettő nem választható el egymástól: a szöveg nélkül csak motívumokra aprózódik a zene, zene nélkül viszont kimarad az érzések folyamatos fenntarthatósága és változtathatósága.

· A melodrámák érzelmi irányvonalát sok tényező árnyalja. Már a leírt mű is többértelműségre ad lehetőséget – és a szerző célja is lehet ez a többértelmű lehetőség fenntartása, ugyanis állandó érdeklődést adhat ezzel a műnek.

· Az előadókra egyszerre nagy szabadság, nagy önállóság, de nagy felelősség is hárul, ugyanis egyidőben tolmácsolniuk és részben újraalkotniuk kell a művet, de sokszor az újjáértelmezés lehetősége is fennáll. Ehhez adódik hozzá még a befogadó közeg szubjektív értelmezése.

· Ez a sokféle változat-okozó tényező teszi a melodrámát különösen színes műfajjá.

Egyházi és világi kölcsönhatások a melodráma kialakulásában

· A kölcsönhatások láncolata időben visszanyúlik a reneszánsz korába, amikor a művészetekben megjelent a humanista szemlélet: az ember központi szereplése az Isten helyett. A kifejezésmód is természetessé vált, tökéletes kifejezésre, érthetőségre törekedtek. Ez azt is jelentette, hogy az emberi érzéseket úgy kell bemutatni, ahogy azok a valóságban megjelennek. Éppen ezért vált az operák részévé a recitativo, majd a bel canto.

· A reformáció és az ellenreformáció szellemi úton versenyezve egymással, az oktatás fellendülését eredményezték. A jezsuita szerzetesrend különösen élen járt az oktatás minőségének javításában, ugyanis csak így vehették fel a versenyt a protestánsok anyanyelvű tanításával. A jezsuita iskolák – hogy az őket támogató főurak tetszését megőrizzék – művészi tevékenységeket is folytattak. Sok intézményben diákokból álló zenekar és színjátszó társulat működött. És hogy a zenészeket és színjátékosokat egyaránt szerepléshez juttassák, egy egyházi-világi ötvözött műfajt találtak ki, a zenés színjátékokat vagy zenés iskoladrámákat.

· Ez a sajátos műfaj az antifóna és reszponzórium párbeszédének dramatikus voltát megragadva, a liturgikus énekekből kialakult egyházi színjáték hagyományát felelevenítve, valamint az opera, az oratórium, a passió és a drámai színjátszás területéről gyűjtötte ötleteit. Rendkívülisége abban nyilvánult meg, hogy benne prózai és zenei részek váltogatták egymást. Mivel az operaházak és a színházak saját maguknak szerezték a darabokat, a meglevő humán erőforrásra alapozva tették azt. Így az opera megmaradt zenés színpadi műnek, a drámai színház pedig zene nélkülinek. Mivel a jezsuita iskolákban részben pedagógiai célból, részben a támogatás elnyerése érdekében történtek a zenei és drámai előadások, előnyösnek ígérkezett a két műfaj összevonása.

· A magyar jezsuita iskolák zenés színjátékaiban az előadóknak nem szó szerint betanult szöveget kellett reprodukálniuk, hanem egy meglevő dramaturgiai vázlatra építették fel szónoklataikat. „A prológust és epilógust nem számítva, rendszerint három, ritkán öt felvonásból álltak, s a felvonások között gyakran zenés-táncos közjátékokat is előadtak. Igazi drámai cselekmény ezekben a darabokban nem volt, bonyodalmasságuk inkább epikus jellegű.”

· A zenés iskoladráma tehát átmenet az opera és a zenés színpadi mű között, és egyben a melodráma bevezetőjeként is értelmezhetjük.

Akasztófa az országhatáron. Korszakalkotó gondolatok és művek a melodrámát illetően

· A barokkot követően a külsőségek lecsupaszítása, a természetellenes tulajdonságok elvetése lett a fő irányelv. Rousseau volt a leghangosabb szószólója ennek a természetességre való törekvésnek: a természetesség útján járva, újfajta művészi kifejezésmódot keresett. Az opera zenei telítettsége és a drámában a szavak özöne két végletet jelentettek; az igazán járható út valahol a kettő között található. 

· Rousseau volt az első, aki különválasztotta a zenét a beszédtől. Ez is afféle természethez való visszatérést jelentett, hiszen a beszéd és az ének természetességét csak gyengíti a recitálás.

· Ilyen elvek alapján született meg a Pygmalion című monodrámája (1762). A műhöz részben maga Rousseau komponált zenét, az első két tétel az ő műve, a hátralevő részt Horace Coignet egészítette ki 1770-ben. Ezzel megszületett az első szó szoros értelmében vett melodráma.

· Mára már nyitott kérdés marad, hogy a melodráma hatására, vagy tehetséges mesterek hiányában kezdett érződni egy bizonyos operai hanyatlás. Az érezhető hiányosságot pótolni hivatott a melodráma. A közönség kettészakadását – mivel egyesek az operát kedvelték, míg mások a drámai előadásokat – a dallamos dráma újra egyesíteni tudta. Így a társulatok egyszerre tudták foglalkoztatni a színészeket és a szimfonikus zenekart is.

· A melodráma olyan erőteljes hatással volt a XVIII. század művészetére, hogy még az olyan nagy mesterek, mint Mozart is különös fantáziát láttak ebben a komponálási módban, és jövőt jósoltak neki.

· Georg Anton Benda
 és melodrámái:

· Tanulmányait jezsuita iskolában végezte. A jezsuitáknál a szónoklat művészete szorosan összefonódott a színészettel, a mimikával. Műveik tetőpontja tipikusan a feszült drámai monológ, vagy sok esetben a lamentáció. E színdarabokban a deklamáció és az énekelt betétek – recitativók, áriák, kórusok – váltakoztak egymással. Tulajdonképpen az opera és a színdarab keveréke volt, tehát Jiří Antonín már itt találkozhatott a később német földön megismert Singspiel, a daljáték egyfajta változatával. Tehát, amint látjuk az út egyenesen a melodráma irányába mutat.

· Szakmai karrierje Nagy Frigyes berlini operaházában indult, majd Gothában III. Frigyes herceg udvari karmestere lett. 1774-ben leégett a weimari kastély és színház. Az ottani Seyler-társulat földönfutóvá vált. Anton Schweitzer követve (vagy vezetve) csapatát Gothába települt át. Itt került kapcsolatba ismerősével, Bendával.

· Johann Christian Brandes, a társulat egyik vezetőegyénisége jó drámaíró lévén, feleségének szánta az Ariadne Naxosban című duodrámáját, és felkérte Schweitzert annak megzenésítésére, aki nem tett eleget a felkérésnek. Brandes ezután Bendának ajánlotta a mű megzenésítését. A mű újszerűen hatott 1775 januárjában, és a társulat óriási sikert aratott.

· Benda további melodrámái: Medea; Pygmalion; Philon és Theone.
· A melodrámával való találkozás újszerűen hatott a zenetörténet egyik csodájára, Mozartra. Wolfgang így írt a duodrámáról: „nem éneklik, hanem deklamálják, s zenéje olyan, mint az obligát recitativo. Időnként a zene közben is deklamálnak, ami kitűnő hatást tesz. Benda Medeáját láttam; egy másikat is írt: Ariadne Naxosban: mindkettő igazán kitűnő! [...] Így kellene használni az operákban is a legtöbb recitativót, s csak időnként énekelni, ha a szavak jól kifejezhetők a zenében.”

· Beethovent úgy ismerjük, aki folyamatosan kereste, kutatta azt a kifejezésmódot, hogy szó és érzés egyaránt kifejezésre jusson. A Fidelio című operájában kitűnő érzékkel a legdrámaibb pillanatra időzítette a melodramatikus részt. Ugyanilyen részt tartalmaz az Goethe Egmont szomorújátékának Beethoven által megzenésített változata. A mester ebben a műben is segítségül hívja a melodrámát, így ecseteli Egmont álmát a börtönben. A melodramatikus rész rendkívüli hatását bizonyítják Goethe elismerő szavai.
· A melodráma – bár nem volt elterjedt műfaj – összekötő kapocs a zene és a dráma között, de ugyanakkor a művészi, érzelmi skála végletekig való kiterjesztésére is alkalmas.

Döntés előtt a szerző: melodráma vagy énekes zene?

· A melodrámával kapcsolatban sok gondolat született arról, hogyan előnyös használni és miért.

· Mi a melodráma lényege? Érdekes módon a melodráma az énekes és zene nélküli műfajokból éppen azokat az elemeket egyesíti, amelyek az érzelmi kifejezés lehetőségeit biztosítják. A dráma műfajában általában a monológ a legerősebb érzelmi töltetet hordozó közeg. Nem véletlen tehát, hogy a melodráma, amely elhatárolódik az énekléstől, a deklamáció által válik igazán kifejezővé. A zene pedig a drámai párbeszédek által körülírt érzelembeli kontextust teremti meg.

· Az összhatást tekintve a melodráma sokkal közelebb áll a prózai színházhoz, mint az operához, ugyanis a szöveg a meghatározó tényező, minden ahhoz igazodik. Az időbeosztás is sokkal természetesebb, mint az operában, mert ott a zene a meghatározó; a zenei gondolatok, a frázisok, a variációk és mindenféle szerzői eszközök a melodrámához képest sokszorosan megnyújtják az időtartamot. A melodráma megengedi az érzelmek keltette tempóingadozást. 

· Zene szempontjából a melodrámát akár a vakok színházi műfajának is tekinthetjük. Meglepő a képzettársítás, de ha a zene funkcionalitását vesszük figyelembe, akkor kiderül, hogy még a díszlet szerepét is magára vállalja; a dráma vizuális részét auditív módon közli. Természetesen a zenei képábrázolás lassabb és bonyolultabb, mint a díszlet, de sokkal nagyobb élményt nyújt, ráadásul minden előadáson nagyjából ugyanolyan, rendezőtől függetlenül. A színpadkép váltása pedig közjátékok által történik.

· A színházi felfogás tekintetében a melodráma bizonyos szempontból modernebb az operánál. Az opera külső képet is kínál; ez olyan jelenségként is értelmezhető, mint a kiábrázolás, amit az ember nem tud másképpen közölni. A melodráma zenéje belső kivetítésre nyújt lehetőséget. Ezért, bár lehet mindig ugyanaz a zene, ugyanaz a „díszlet”, de az egyéni érzelmi kivetülés sajátos. Így Umberto Eco példáját átértelmezve az opera „nappali séta a fikció erdejében”, a melodráma pedig éjszakai séta ugyanott, mert már a neszek, a zörejek, a hangok generálják a képeket.

· Ha a néző szempontjából tekintünk a drámai színjátékra, az operára és a melodrámára, akkor is különbség figyelhető meg az előző kettő és ez utóbbi között. Egy opera vagy egy drámai mű előadása során a néző a színészben magát a szereplőt látja. Természetesen azt is kell látnia. Minél jobban játszik a színész, annál inkább változik át más karakterré, amit a darab határoz meg. A melodráma esetében viszont a hallgatónak nincs is szüksége feltétlenül látni az előadót. Bármennyire is szenvtelenül hangzik, de a melodráma előadója bizonyos szempontból inkább hasonlít egy „közvetítő eszközre”, mint egy drámai karakterre, mert ő mesélő. Ezért alakulhat ez így, mert a hallgató az egyetlen előadó személyét semmiképp nem tekintheti egy drámai figurának – főleg, ha egyszerre több szerepet játszik. Ha nincs kivel azonosulnia a hallgatónak, kénytelen egy képzeletbeli világot alkotnia szereplőkkel, eseményekkel, környezettel, és abban saját meglátása szerint pörgetheti a víziókat. A színész és a zene csak hozzásegíti ehhez.

· A melodráma modernsége mellett szól, hogy nem öltötte magára sem az opera, sem a drámai színjátszás külsőségeinek köpenyét, hanem csak azokat az elemeket tartotta meg, amelyek valóban a hatékonyságot segítik elő.

Melodráma távol a színpadtól. Érvek és ellenérvek

· A melodrámát jellemző deklamáció nemcsak színpadi környezetben fordulhat elő. Első hallásra a melodráma sokaknak bizonyos negatív mellékjelentéssel társul. Érzelgős előadásmódot, a forró érzések eltúlzását jelenti számukra. Az irodalomban például a túlzott szentimentalizmus kifejezéssel írják körül a melodrámai jelenséget.

· A XVIII. században megjelenő szentimentális regények az első olyan irodalmi alkotások, amelyekben az ember egyéni érzelmei nyernek hangsúlyt. A személyes érzéskör, az egyén kerül a fókuszba. Az egyéni, személyes elnyomás, a gondok emlegetése sokkal jobb forradalmi eszköznek bizonyult, mint a közösségi érdek. Nem véletlen tehát, hogy éppen ekkortól indul az Európán végigsöprő forradalmi hullám.

· A romantizált szereplők gyakran eltúlzott vonásokkal rendelkeztek, így ábrázolásmódjuk is túlzottan melodramatikussá vált. „A melodráma történetében döntő változás, hogy kiszakadt a szorosan vett színpadi műfaj keretei közül és sajátos fikciós módként lassanként meghódította a XIX. századi irodalmat.”

· A melodráma sajátosságait magukon viselő irodalmi alkotások gyakran túloznak, érzelmileg túlcsordultak. Ezért érezhető, hogy a melodrámának irodalmi – és színházi összefüggésben is – nagyon gyakran negatív színezetet tulajdonítanak. Ha azt vesszük alapul, hogy mindennapi beszédünk is lehet melodramatikusan túlzó, akkor csak az szólhat a melodráma ellen, hogy hétköznapi kontextusokat ismétel.

· Stőhr Lóránt a filmművészeti melodrámát úgy fogja föl, mint rosszul értelmezett és alkalmazott filmes fogást. Azt állítja, hogy a melodrámát átértelmezve, óriási művészi lehetőségek nyílnak a rendezők előtt. Ha helyesen használják ezt a filmrendezésben, észrevétlenül meghatározó fontosságot nyer a hatás elérésében – csak tudni kell bánni vele. Az intellektuális filmmelodráma hasonló a filozofikus gondolatokat is boncolgató zenés színjátékhoz: a nézőnek kell értelmeznie az összefüggéseket a látottak és hallottak alapján, ugyanakkor a mű új gondolatok kiváltó oka is egyben. A filmben előforduló melodráma is akkor válik szélsőségessé, ha adott időben és helyzetben túlzó, kirívó kifejezésmódokat használ.

Liszt Ferenc és a melodráma világa

· A XIX. században, a romantika századában az „én, a művész” gondolata a zene terén is gyökeres változásokat hozott. A romantikus zenész magát művésznek nevezve egyenlőségért küzdött.

· A romantika korában tűnik el végleg a hangversenytermi asztaloknál való szórakozás. Ebben nagy szerepe volt Liszt Ferencnek. Ő volt az első romantikus szerző, aki meghívóival egy ajtón ment a hangversenyterembe, és nem a hátulsó, szolgáknak épített lépcsőn. Ugyancsak Liszt volt az, aki még az orosz cárnak is kétértelmű választ adott, amikor az megszólalt előadás közben.

· Ahhoz, hogy a művész tolmácsolni tudja lelki üzenetét, új formákat kellett létrehoznia a meglevők mellé. Nem véletlen tehát, hogy a romantikában jelent meg a ballada, a szimfonikus költemény, akkor teljesedik ki a zenei melodráma műfaja, és más hagyományos zenei formák is nagy változáson mennek át. A romantikában már a mondanivaló határozza meg a formát.

· Mindent mérlegelve, a romantika kora és eszméi megfelelő lehetőséget nyújtottak sok rendkívüli mű megjelenéséhez. Ezúttal Liszt Ferenc világát és zenéjét tanulmányozva juthatunk közelebb a romantika varázslatos univerzumához.

Liszt Ferenc, az üstökös

· Az 1811-ben megjelenő üstökös kifényesedése és Liszt születése legendás módon egybeesett. Liszt Ferenc – Mozarthoz hasonlóan – csodagyerek hírében állt. Pályája, akár az üstökösé, fokozatosan fényesedett és felfelé ívelt. Több romantikus előzmény után elindult, hogy a zene forradalmára legyen. Egész Európa ünnepelte. Megjelenésében volt valami rendkívüli, amellyel megbabonázta hallgatóit, zongorajátékával ámulatba ejtette közönségét. Tehetségét viszont nem önös érdek vezérelte, hanem a muzsika mindent átfogó hódolata. Mélyrehatóan tanulmányozta és jól ismerte az irodalmat, a képzőművészetet és a filozófiát. Ez a műveltség zenéjében és tanulmányaiban is egyaránt tükröződik. A zene imádata mellett életét, lelki világát nagyban meghatározták romantikába illő heves szerelmi érzelmei is, melyek végigkísérik egész életében. Liszt magánéleti és weimari szakmai jellegű csalódásainak következtében 1865-ben hivatalosan is felveszi a négy alsóbb papi rendet. Szerzetesi élete állandóan művészi tevékenységekkel tarkított.

· Nem véletlen, hogy éppen életének utolsó szakaszában, Weimarban nyúlt a melodráma műfajához. Bizonyára, akik hallották, mélységesen csodálkozhattak, miféle zene az, amelyik elkezdődik, aztán félbeszakad, csapong, mennydörög, aztán sír, elhallgat és magába mélyed, aztán újra megszólal, mindig más-más érzést elevenítve fel. Mintha a mester gondolatai összevissza cikáznának. De nem, a mester nem tébolyult meg, lelki szemei előtt csataképek, ábrándozó költő, szabadságharcos víziói keltek életre – róluk szól ez a zene.

· Olivier Magny kísérettel előadott balladáknak nevezi a melodrámát.
 Találó a megnevezés, hiszen a melodráma és a ballada mitikus világa rokonok. A balladában is sok mindent csak sejteni lehet, misztikus homály lebegi körül a legfontosabb eseményeket. A melodrámában még fokozottabb ez a sejtés: a „történet” és a zene is a titokzatosság világát mutatja ugyancsak sejtelmes módon.

A romantikus melodráma fejlődése

· Romantikus felfogás szerint nagy hangsúlyt kapnak az elvont, meseszerű, filozofikus tartalmat hordozó, vagy természetfeletti, mitikus hangulatot idéző művek. A költészetben ekkor ível fel a műballadák korszaka, zenében a szimfonikus költemény műfaja nyer teret.

· A XIX. században a költészet és a zene volt az a két művészet, amelyek egyre szorosabb kapcsolatba kerültek egymással. Kérdéssé vált, hogy e kettő közül melyiké legyen a vezető szerep. A melodráma volt az a műfaj, ahol ez a két művészet egyenrangú viszonyban állt. Az általános kritikusi vélemények negatív színben jelenítik meg a melodrámát, de a hallgatók és a visszajelzéseket elemzők pozitív megítélésről tanúskodnak.

· A koncertmelodráma esetében a szövegmondás és a zene is radikális változásokon megy át. A színészt helyettesítheti egy jó képességű szavaló, a zenekar szerepét pedig a zongora veheti át. Ez a felállás az előadás és a hallgatók viszonyát is meghatározza. A színpadi melodrámát elhatárolja a színpad és a nézőtér közötti távolság, az úgynevezett „negyedik fal.” A két előadót igénybe vevő koncertmelodráma viszont sokkal közvetlenebb tud lenni egy olyan környezetben, amely méretéből adódóan csak kamara-előadások bemutatására nyújt lehetőséget.

· A műfaj újdonsága sok szerencsepróbáló zenészt is vonzott.

· Jelentős előrelépést Robert Schumann tett, ugyanis 1852-ben három melodrámát is szerzett. Őt annyira elragadta a melodráma hatása, hogy új művészeti utat látott a műfajban. Schumannál még kevés a zenei kíséret nélkül elhangzó verssorok száma. A zenét viszont úgy alkotta meg, hogy az érzelmileg megerősítse a mű hangulatát. Még rövid nyitányt is komponált a melodrámáihoz, amelyek hangulati bevezetőként szolgáltak.
· Liszt Ferenc meghatározó módosításokat vitt végbe a melodrámai műfajban. Nála a zene motívumokból, kis dallami- és harmóniai összetevőkből áll. Szinte minden zenei résznek külön információs háttere van. Melodrámáiban kora eszméi zenei kódokba rejtve jelennek meg. Éppen ezért a megértéshez fontos, hogy a hallgatók kellő zenei- és irodalmi-filozófiai műveltséggel rendelkezzenek. Természetesen háttér-információk nélkül is élvezhetőek ezek a művek. A zenei motívumok Liszthez méltó módon ragadják meg a befogadó érzelmi világát.
· Hogy vajon, ezek megérthetők-e egy olyan hallgató számára, aki nem ismeri az összefüggések sorát? Meglátásom szerint érthető és értelmezhető mindenik melodráma. Ennek bizonyítására kétféle elemzést készítettem mindenik műről. Az egyik csak a művet, mint független entitást veszi alapul, a másik típusú elemzés pedig zenetörténeti és filozófiai háttérismereteket is tartalmaz.
· A dolgozat analitikus része éppen ezeket a liszti hangverseny-melodrámákat veszi célba.
· Liszttel azonban nem zárul le a melodrámák sora. Ferdinand Hiller a zenét – Liszthez hasonlóan – motivikus megjelenésben használja.

· A motivikus szerkesztés Lisztnél meghatározó szerephez jutott, de ez Wagnernél még hangsúlyosabbá vált. Hatásukra Richard Strauss is vezérmotívumokból építkező zeneműveket konstruál. A motívumok egyben karaktereket is jelentenek. A zenei szimbólumok kapcsolatai már emberi viszonyokat is ábrázolnak.

· A melodrámák negatív megítélésében nagy szerepet játszott a XIX. század második felében divattá váló népies szentimentalizmus. A kevésbé igényes szövegek és zenék sajnálatos módon inkább lejáratták a műfaj becsületét. Ez a tény viszont nem jelenti azt, hogy azóta nem születtek igényes melodrámák. Például Schönberg melodrámái modern újításokat is tartalmaznak, de ennek ellenére nem talált követőkre. 

Liszt melodrámái. Az elemzés módszertana

· Liszt melodrámáinak elemzéséhez két szempontot vettem figyelembe. Umberto Eco irodalomszemlélete kétféle olvasót különböztet meg: mintaolvasót és empirikus olvasót. Ez a kétféle szemlélet határozta meg zenei elemzéseimet is.

· Már e munka megkezdése előtt elkészítettem a melodrámák rám gyakorolt benyomásának leírását. Ez is egyféle elemzés, de igyekeztem függetlenként hallgatni, úgy összpontosítani a műre, mintha sosem hallottam volna a szerzőről és a szerzeményéről. Meglátásom szerint eltérésnek kell lennie az empirikus és mintahallgató szemléletmódja között.

· Elemzési módszerem második részét az elméleti-történelmi ismeretek feldolgozása utánra időzítettem. Így időben is eltér a művek értelmezése, de az ismeretek is befolyásolhatnak. Meglehet tehát, hogy helyenként eltérések, ellentmondások, illetve átfedések jelennek meg a kétféle elemzésben. Az értelmezés során minden esetben megjelöltem, hogy milyen fajta hallgatóként történt az elemzés. Mindig a mintahallgató volt az első variáns, majd ezt követte az empirikus hallgatói elemzés.

· Mivel a mintahallgató szemszögéből készült elemzés nem kimondottan szakmai, ezúttal csak az empirikus változatot mutatom be.

A leláncolt Prométheusz (Weimar, 1850.)

· Liszt az 1849-1850-es években különös figyelemmel fordult a melodráma műfajához. A legelső melodramatikus liszti törekvés az 1850-ben Weimarban szervezett Herder-Goethe ünnepségre született. A költőóriások tiszteletére Liszt megzenésítette Herder A láncaitól megszabadított Prométheusz című drámájának egyes részeit. Liszt különös megoldása, hogy előjáték gyanánt egy melodrámát írt narrátorra, kórusra és zenekarra. Ez a zeneszerző részéről merész esztétikai lépés volt: az antik görög dráma korephaioszának és a kórusának a romantikába való beemelését jelentette.

· A művet akár úgy is nevezhetjük, mint egy melodrámát az oratóriumban.

Vor hundert Jahren – Száz évvel ezelőtt (Weimar, 1859.)

· 1859-ben nagyszabású emlékrendezvényt szerveztek Weimarban Friedrich Schiller születésének századik évfordulója alkalmából. A rendezvénysorozatot november 9-10-11-én tartották. Erre az alkalomra írta Liszt Ferenc a Vor hundert Jahrent. Az ünnepi rendezvény szövegírója Eligius Franz Joseph Freiherr von Münch-Bellinghausen, akit költői álnéven Friedrich Halm-ként ismerünk.

· Zenei szempontból a mű előre megadott dallamokat kellett tartalmazzon. A szövegkönyvben több utasítás is előfordul, hogy mikor melyik dalnak kell beépülnie a zenei kompozícióba.

· Eckhardt Mária kutató a melodrámát nem látja érdemesnek a kiadásra, mivel alkalmi rendezvényre készült, így helyhez és időhöz kötött. És mivel kevés eredeti zene van benne – a kötelező betétdalok miatt – ezért sem jellegzetes Liszt-alkotás. Másik szempont, hogy a mű politikai helyzethez kötött, ezt tükrözik az összeválogatott dalok is – ezért ma már egyáltalán nem aktuális.

Lenore – Lenóra (Weimar, 1858-1859.)

· Liszt a mű keletkezésekor lelkiállapotában fogékonnyá vált az élet-halál kérdését boncolgató balladák iránt. Lényegileg a balladák mutatták az utat a melodráma irányába. Hogy aktuális érzelemvilágának lecsapódását nem az opera műfajában kereste, annak több feltételezhető oka is lehetett.

· Tisztában volt kora operáinak jellegzetességeivel, az arra idő közben rárakódott sallangjaival is. Tisztában volt Wagner e téren tanúsított zsenialitásával, azzal, ami őt utolérhetetlenné tette a zenedráma-szerzés területén.

· Ő inkább az érzelmek párlatát zenei gondolatokban megfogalmazni tudó alkat volt. Feltehető, hogy Liszt nem érezte magáénak az operaszerzést, ő a zenei gondolatok embere volt. Nála a melodráma úgy viszonyul az operához, mint a ballada az eposzhoz. A ballada sűrített, míg az eposz nagy volumenű, úgymond „bővített” művészi alkotás. Minden bizonnyal a liszti kifejezésmód otthonosabb a melodrámában, mint az operában.

· A Gottfried August Bürger balladájára írt Lenore annak ellenére, hogy alkalmi melodrámának készült, mégis új utat nyitott a melodrámai kompozíció világában. Egy olyan nagyszerű szerzőnek, mint Liszt, kevés időbe tellett volna megírni egy művet, ami már műfajilag „bejáratott” a hallgatóság körében, de egy olyan műfajhoz nyúlni, melyről a kritika is gyakran elutasítóan szólt, nagy bátorságra volt szüksége. És hogy ne vádolhassák középszerűséggel, ezért nagy gonddal dolgozta ki a melodráma minden apró részletét.

· A felvilágosodás utáni korszak filozófiája egyre inkább hajlik az ateizmus felé. Ennek a filozófiai irányzatnak a hatása érezhető a melodráma szövegéből. Az isteni mindenhatóságot vonja kétségbe az ima hiábavalóságának emlegetése. Az anya és a lány párbeszéde két világfelfogás ütközése is egyben. A hit és a hitetlenség vitája csúcsosodik ki a balladában. Érdekes ez a filozófia: az Istenbe vetett bizalmat megveti, de mégis előtérbe hozza a szellemvilágban való hitet. Liszt vallásosságát ismerve semmiképp sem szabad arra gondolnunk, hogy ő a mű által az istentagadást hirdetné. Sőt, inkább a fordítottja igaz: az Istentelen embert látomások, démoni erők kerítik hatalmukba, amelyek végül a pusztulásba kergetik áldozatukat. Erről a mű végén meg is bizonyosodhatunk.

· Liszt – és a balladaíró – ezzel értésünkre adja, hogy nem érdemes lelki bánatunkban a letargiába, az önfeladásba menekülnünk, mert abban a pillanatban, amikor már nincs visszaút, bánni fogjuk döntésünket. Liszt ezzel megpecsételi azt a felfogását, hogy a hit és az ima megtartó erővel bír. Nem véletlen, hogy pár évvel később, 1865-ben belépett a papi rendbe.

Helge’s Treue – Helge hűsége (átírva 1859-ben, Weimarban)

· A német romantikának abban a periódusában járunk, amikor megkonstruálódik a jellegzetes germán mitológia. Romantikus szokás szerint élet, halál, erény, erkölcs és hősiesség e mítoszok témája. Az irodalmi műfaj, amely terjesztette ezeket az eszméket, a ballada volt. Az 1800-as években a zeneszerzők körében is egyre népszerűbbé vált a balladák megzenésítése, de szöveg nélküli zenei balladák is keletkeztek.

· Liszt Ferenc Helge hűsége című melodrámájának is ezek a germán mitológiát felkaroló törekvések az előzményei. Moritz von Strachwitz gróf irodalmi teljesítménye ebben a balladában nem különösen kiemelkedő.

· Felix Draeseke dalának átiratából született a Liszt-melodráma. A ballada akkora hatást gyakorolt Lisztre, hogy 1859-ben – valószínű, hogy az év utolsó hónapjaiban – melodrámai átiratot készített abból.

· Felhasználta ugyan a szöveget és a meglevő zenét is, de sajátosan átkomponálta a melodráma műfajának megfelelően. Ez a melodráma akár úgy is értelmezhető, mint a zeneszerző balladai vagy melodramatikus vetülete. Ha párhuzamot vonunk Helge és Liszt között, sok hasonlóságot fedezünk fel.

· Továbbá több hasonlóság fedezhető fel Wagner tetralógiájával is.

· Helga Lühning összevetette Draeseke balladáját és Liszt melodrámáját. Megjegyzi, hogy kezdetben Liszt csak egyszerű átiratot tervezett, de mert a ballada több része ütközött az elképzeléseivel, elhatározta hogy melodrámává alakítja a balladát. Az átdolgozás során az eredeti zenei anyag körülbelül egyharmadát kihagyta, más részeket pedig kiegészített. A módosulást nem is annyira a zenei anyag változása-, mint inkább a műfaj mássága okozza. Mivel a melodrámában nem maradt énekelhető rész, a hiányt pótolni kellett. Ezt az űrt tölti ki Liszt sajátos zenei utalásokkal, szimbólumokkal. Liszt közismerten nagy átirat-szerző lévén, sikerült zongorán zenekari hatást elérnie.

Der traurige Mönch – A szomorú szerzetes (Weimar, 1860. október 9.)

· Lenau költészetéből sugárzó lelkülete közel került Liszt hangulatához. A költemény egy gótikus horror-ballada, melyben valós és irreális elemek keverednek. A zene is ezt különös állapotot ragadja meg és ugyanilyen szokatlan eszközökkel fejezi ki.

· „A kísértethistória olyan zenét sugallt Lisztnek, ami nagyon alkalmas a természetfölötti érzékeltetésére. A kíséretben az a figyelemre méltó, hogy túlnyomórészt az egészhangú skála következetes alkalmazásán alapszik, ebből vezethető le dallam és harmónia egyaránt. A zenét tehát nem kötik a szokásos tonális kényszerűségek, s ez az atonális háttér olyan világot teremt, amely a tizenkilencedik század derekán ismeretlen volt a füleknek. Talán éppen ez az első kompozíció a zenetörténetben, amely ilyen szigorúan ragaszkodik az egészhangú skálához - végtére is az efféle hangnem nélküli zene hivatalosan csak ötven évvel később, Debussy, Schönberg és mások műveiben jelenik majd meg.”

Des toten Dichters Liebe – A holt költő szerelme (Sopronhorpács, 1874.)

· Mintha Bach kódrendszere kísértené Lisztet, úgy szövi ebbe a melodrámába a romantika és a történelem háttér-információit. Mintahallgatói szempontból is megráz ez a mű, de ismerve a történelem eseményeit, az alkotás mélyen gyökerezik a magyar és az európai történelembe, de az irodalomba is. A holt költő nem más, mint a magyar költőóriás és hős, Petőfi Sándor. Érdekes barokk-romantikus szimbolika, hogy amint Bach zenéjében megjövendölte saját halálát, úgy Petőfi is előre látta a tragikus végzetét.

· Liszt magyarságérzete – és a nagy költő emléke – arra indította, hogy ő is méltó emléket állítson a hősnek. A holt költő szerelme egy ilyen emlékoszlop Petőfi ismeretlen sírján. Liszt zenéje sokkal inkább hangulatot közvetít, mint hangot utánoz.

· Csíky Boldizsár zeneszerző is egyetért abban, hogy ez a melodráma a képszerűségnek olyan hangutánzása, amely érzelmi képeket sugall, nem vizuális illúziót. A reneszánsz idején már próbálkoztak természetutánzó programzenék írásával, a témát talán ki is merítették; a romantika nagy, reneszánszba gyökerező újítása, a hangulatutánzás, hangulatteremtés. Ez is egyféle program. Csíky példának hozza fel Palestrina kompozíciós sajátosságát, melyben ha isteni magasztosságról, fennköltségről beszél, akkor felső regiszterben komponál. Liszt zenéjében is vannak hasonló jelenségek: például ennek a melodrámának a záró motívuma, de még számtalan példát lehetne felsorolni. Liszt abban más a régi szerzőkhöz viszonyítva, hogy ő az érzés, az üzenet szellemiségét ragadja meg, és hangképekkel, auditív megnyilvánulásokkal próbálja továbbítani ezeket. Ha Liszt azt tette volna, hogy a szellem megjelenését valami huhogó imitációval oldja meg, akkor egy triviális művet alkotott volna, de ő nem ezt tette, hanem a keletkező érzést ragadta meg, arra összpontosított.

· A holt költő szerelmével Liszt zenei téren is méltó emléket állított honfitársának, eszmei bajtársának.

Der blinde Sänger – A vak dalnok (Villa d’Este, 1875.)

· A Der blinde Sänger melodrámának a szövegét Alekszej Konsztantyinovics Tolsztoj írta. Ez az utolsó a ma fellelhető liszti melodrámák sorában.

· Mivel a szöveg meglehetősen terjedelmes, sok versszak zenei kíséret nélkül hangzik el. Érezhető a szöveg és a zenei gondolat közötti aránytalanság. Liszt ennek a darabnak a zenéjében kevésbé hangutánzó, ezek helyett itt inkább érzéseket megragadó hangkombinációkat, illetve motívumokat szólaltat meg; a vers túl hosszú, hogy mindenhova új érzések, új gondolatok kerüljenek. A komponista nem hajlandó a vers terjedelme miatt felhígítani a zenekíséretet csak azért, hogy több legyen az aláfestés. Ebből is látható, hogy Liszt nem kezelte felületesen ezt a műfajt sem. Csak azért, hogy muzsika szóljon, nem aprózza fel a zenei gondolatokat, hanem inkább a narrátorra bízza a vers cselekményének elmondását.

· Kjui a következőképpen írta le benyomásait: „Gyönyörű kis darab, kecses, finom, szokatlanul szép, poétikus, átérzett. Liszt semmi újat nem mondott benne előző műveihez képest, de meglepően szép és friss egy 64 éves szerzőtől."

Összegzés

· Hosszú út vezet a művészettörténetben az első művészi megnyilvánulásoktól a hangverseny-melodrámáig. Annak érdekében, hogy összefüggéseiben láthassam a melodráma művészi sajátosságait és értékeit, kénytelen voltam történeti és elméleti téren is adatokat gyűjteni, majd ezeket összefüggésbe hozni.

· Legelső nagy kérdésem az volt, hogy van-e létjogosultsága a művészetnek? Miért van szükségünk művészetre? Evolúciós szempontokat figyelembe véve jutottam el a megállapításra, hogy a művészet nem csak szórakozás, valamilyen tevékenység, hanem valódi lelki létszükséglet.

· Kutatási területem a színház és a melodráma kapcsolatának feltárása, ezen belül részletesen foglalkozom Liszt Ferenc hangverseny-melodrámáival. Ennek érdekében a zenét és a színpadra írt drámát is tanulmányoztam. Megvizsgáltam a zenét, mint információs tartalmat, majd elmélyültem a szöveg jelentéstartalmának boncolgatásában. E két terület tanulmányozása után jutottam el a melodrámák történeti és esztétikai kutatásához. Feltűnő volt, hogy sok esetben a melodrámát negatív felhanggal említik. Megpróbáltam ennek is utánajárni. A melodrámát életre hívó műfajok ösvényeit végigjárva eljutottam a színpadi drámával való találkozás pontjához.

· Ettől a pillanattól különösen érdekessé és izgalmassá vált ez a műfaj. A két művészeti ág – zene és színpadi dráma – összefonódása egy ideig még felmérhetetlen lehetőségeket kínált egy újfajta kifejezésmódra.

· Liszt Ferenc romantikus fantáziáját is megmozgatta a melodráma. Liszt természetesen nem amatőr hozzáállással közelített a műfajhoz, ezért kimagasló melodrámákat alkotott. Nyilván az előzetes előítéletek és az újítások Liszt esetében is előidézték a kritika értetlenségét, de megvizsgálva a melodrámákat, bebizonyosodhatunk arról, hogy alaposan, részletesen kidolgozott mestermunka minden kiadott melodrámája.

· Munkám során sikerült részletesen bemutatnom a melodrámához vezető utat és a műfajt érő hatásokat, valamint alaposan elemezni Liszt melodrámáit. E kutató- és elemző munka által bizton állíthatom, hogy a melodrámának volt és van létjogosultsága a műfajok sorában. Állítom, hogy a valóban minőségi alkotások népszerűsítésével megváltoztatható lenne a műfaj negatív megítélése.
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