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Erkki Tuppurainen

Bach-játék a XX. század első felében

Erkki Tuppurainen finn orgonaművész, a kuo- 
pioi egyetem egyházzenei tanszékének vezetője. 
A cikket, mely egy 1994-ben, finn nyelven írt 
zenetudományi disszertáció (A XX. század 20- 
as 30-as éveiben működött finn orgonisták és 
példaképeik Bach-játéka) egyik fejezete, a szerző 
engedélyével közöljük.

A korai Kari Straube

A fiatal Straube Bach-játékát „Visszapillan
tás és vallomás" (Rückblick und Bekenntnis, 
1950) című írása világítja meg. Saját kijelen
tése szerint a Bach-orgonaművek tolmácso
lásának Heinrich Reimanntól elsajátított mód-
ját fejlesztette tovább, amely kezdetben a dinamikai fokozatokra épült.

„Az orgona mint Bach-hangszer rehabilitálásában következő lépésként a hangzás 
jellegére is alkalmaztam a Reimann által Bach műveiben csak a hangerőre figyelő dif- 
ferenciáló-művészetet, felhasználtam az egyes regiszterek és az önálló regisztercsopor
tok hangszínének hangulati értékét. Ezt abban a biztos tudatban tettem, hogy másra
törekszem, mint Reimann. Reimann Bachban elsősorban a hangzás pátoszát kereste, 
ami visszadta az orgonának az elvesztett királyi méltóságot. Magam azon fáradoztam, 
hogy a modern orgona valamennyi hangzáslehetőségének kihasználásával a bachi poli
fónia objektivizált zenei nyelvében a szubjektív eredet is megszólaljon, amely azonban 
Bachnál a formát soha sem feszíti szét, hanem a maga tisztaságában csak a merev se
matizmustól óv meg." (Straube 1950,87.)

Egy feltehetően 1903-as berlini fellépésének visszhangja tanúskodik Straube 
új felfogásáról. A sajtókritika szerint a h-moll prelúdium és fúgát (BWV 544) 
a (mit schreienden Stimmen - kiabáló regiszterekkel!] játszott) hagyományos 
forte helyett halkan kezdte el, majd crescendálással ért el fokozást. A kritikus, 
Theodor Krause úgy vélte, hogy ez a játékos fiatal korával magyarázható. 
(Wohlgast 1928,19-21.)

Straube játékmódját a Bach-orgonaművek Peters-kiadásának 1913-ban meg
jelent második kötete tükrözi. Javaslata szerint az A-dúr prelúdiumot (BWV 
536) halk regiszterekkel és puha artikulációval kellene játszani, a mű sajátos
ságait pedig költőien jellemzi:

„A prelúdium csöndes tavaszi éjszakák varázsáról susog. A hangok, még félig 
álomban, lágyan tovalengő körtáncba kezdenek; karcsú melodikus vonalak suhannak el 
mielőttünk testetlenül, sejtelmes ringatózással és hajladozással, hogy a hangzó szépség 
fuvallatában elvesszenek."

Straube a maga regisztrálási utasításait „hangszerelésnek" nevezi. Regisz
terválasztásának mintáiként többek között Brahms (44. o.) ill. Wagner Nürn
bergi mesterdalnokok című operájának zenekarait (4. o.) jelöli meg. Később 
azonban megjegyzi (Straube 1950, 86.): „Bachot romantizáltam. De nem wagnere- 
sítettem el." (Az 1913-as kiadásról Id. többek között: Forsbolm 1957.)



232 Erkki Tuppurainen

Több hallgatója Straube ,,éneklő" vagy „beszédes" játékát előadásának leg
hatásosabb vonásaként értékelte. (Hasse 1943, 161.; Doormann 1973, 73.) Ezt 
a benyomást mindenekelőtt artikulációjával s részben a vonósregiszterek 
használatával érhette el. Az 1913-as Bach-kiadásban Straube a regisztrálást, 
a frazeálást és az artikulációt a legkisebb részletekig megadta. Az utolsó szót 
azonban átengedte a játékosnak, és óvott attól, hogy útmutatását szó szerint 
kövessék. (Straube 1950,87.; Voppel 1955,92.; Wunderlich 1976; 1992.)

Straube a XX. század elején, amikor egyre általánosabb lett az érdeklődés 
az úgynevezett régizene iránt, Bach előtti orgonazenét is bemutatott. Hans 
Klotz írja a Straube által kiadott „Alté Meister" (1904) és „Choralvorspiele al
tér Meister" (1907) gyűjteményekről: „E kiadások fogalmat adnak az artikuláció, 
az agogika és az exegézis időtlenül érvényes straubei művészetéről/' (Klotz 1950, 
237.) Straube tanítványai gyakran szuperlatívuszokkal éltek, ha a „második 
orgonista-csináló" (Organistenmacher1) inspiráló hatását jellemezték. így pél
dául Kari Matthaei írja (1934): „Legtöbb tanítványa részesülhetett abban az életet 
adó keresztségben, amely birtokában teljes felelősséggel megpróbálkozhattak a külön
böző problémák megoldásával." A nyolcvanas, évek óta kritikus hangok hallat
szottak és heves viták is fellángoltak Straube pedagógiájáról valamint annak 
a nácizmussal való feltételezett kapcsolatairól, (t. k. Hartmann 1991)

1 Wunderlich 1972, 36. — „az első orgonista-csináló közismerten J. P. Sweelinck volt".

Bengt Hambraeus hangsúlyozza, hogy a régi orgonazene Straube-féle ki
adásai nem a történeti kutatást, hanem a gyakorlatot szolgálták. A szubjektív 
interpretáció hagyományából indultak ki, amely XIX. századi hagyaték volt, 
s melyet például Artúr Nikisch és Leopold Stokowski karmesterek is képvisel
tek. (Hambraeus 1987, 38-39., 45.) Straube tolmácsolásának elvei, a meglehe
tősen lassú és változó tempók, a gyakori regiszterváltás és a változatos artiku
láció Hambraeus szerint már J. H. Knecht, C. H. Rinck, J. Chr. Schneider és L. 
E. Gebhardi útmutatásaiban megjelennek. (42. o.)

Miután Straube 1918-ban lipcsei Thomaskantor lett, fokozatosan felhagyott 
az orgonakoncertezéssel. (Wolgast 1928, 13., 22.) Tanítványa, Günther Ramin 
sok tekintetben utódának tekinthető.

Albert Schweitzer

J. S. Bach zenéjének előadásáról vallott nézeteit Albert Schweitzer Bach- 
könyvében tette közzé, amely 1905-ben franciául és 1908-ban kibővítve néme
tül látott napvilágot. 1912-1914 között Charles-Marie Widorral együtt Bach 
orgonaműveit öt, magyarázatokkal ellátott kötetben adták közre. Az amerikai 
Schirmer-kiadónál párhuzamosan angol, német és francia kiadások jelentek 
meg, melyek előszavait már 1910-1911-ben publikálták. A francia szövegek 
eltértek a többitől: ezekben különösen Widomak a francia orgonákból kiindu
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ló felfogása tükröződött.2 Az első világháború alatt Albert Schweitzer kiadói 
munkássága megakadt, és csak az 50-es években folytatódott. A sorozat VI. és 
VII. kötetének kiadásában Edouard Niesberger támogatta Schweitzert. (Han- 
heide 1990,67-68.; Schützeichel 1991b, 99-100.)

2 Widor-Schweitzer 1910a; 1910b; 1911.; Schweitzer 1931, 104.; Forsbolm 1957; Burg 1986, 
214-217.; Schützeichel 1987; 1988b, 145-146.; 1991b, 98-100; Hanheide 1990, 293-296.

3 Widor-Schweitzer 1910a; Hanheide (1990, 336-349.) összeveti Schweitzemek az ideális or
gonáról alkotott nézeteit az ívelt hegedűvonóról alkotott elképzelésével, melynek segítségével 
J. S. Bach szólóhegedűre írt műveiben a többszólamú részeket arpeggio-k nélkül lehetett volna 
játszani; Hanheide az ötletet történetileg tarthatalannak nevezi.

4 Hanheide (1990, 245.) hangsúlyozza, hogy Schweitzer a „barokk" szót aligha használhatta 
hamarabb, mint A. Ehlersnek 1961-ben írott levelében, ahol a következőképpen nyilatkozik: 
„Bach lényege szerint a gótikához tartozik. Zenéje a szólamok gótikája."

Schweitzer kérdéssel kezdi a Bach-kiadás előszavát: „Hogyan játszotta Bach 
saját orgonaműveit és hogy kell azokat ma játszani?" (Widor-Schweitzer 1910a) 
Válaszai inkább saját tapasztalatain és filozófiai meggondolásain, mint a tör
téneti előzmények ismeretén alapulnak.3

Stefan Hanheide és Harald Schützeichel szerint Schweitzer Bach-tolmácso- 
lása a játék plaszticitására, felépítettségére, tisztaságára és áttetszőségére töre
kedett. (Schützeichel 1988a; 1991a, 165-186.; 1991b, 76-79., 145-151.; Hanheide 
1990, 305-317.) Mivel Schweitzer véleménye szerint a hallgatóság nem szokott 
a polifóniához, ügyelni kell a tanulási folyamatra. A Bach-művek zenei felépí
tése „terasz-szerű" (Schweitzer 1908,357.), azaz a művek világosan fő- és mel
lékrészekre tagolódnak. Schweitzer használja a „kettős architektonikus dina
mika" kifejezést is, mely a művek egészére és részleteire is vonatkozik, és azt 
az „egységes, modem érzésdinamika" ellentéteként mutatja be (318. o.). Bach 
műveit gyakran a gótikus építészettel hasonlítja össze. Ebben a vonatkozás
ban a „barokk" szót idegennek találja. Véleménye szerint az nem illik J. S. 
Bach műveinek jellegéhez.4 Az orgonaművek előadásának mintájául Schwei-t- 
zer a Brandenburgi versenyeket ajánlja, melyek hangszerelése különféle kó
russzerű hangzási csoportokat vonultat fel. (Schweitzer 1908, 356.) Előnyben 
részesíti a vonósszerű játékmódot is: „Egy orgonafúgát tökéletesen eljátszani any- 
nyit jelent, mint azt úgy visszaadni, ahogyan orgonasíp-hangzású vonóshangszerek 
játszanák." (Widor-Schweitzer 1910a, 219.)

A tempóválasztásban kerülni kell a szélsőségeket és figyelembe kell venni 
a templomtér akusztikai adottságait valamint a hallgatóság befogadó-képessé
gét. A részleteknek erősen visszhangos terekben is tisztán és plasztikusan ki 
kell rajzolódniuk. Az agogika, vagyis óvatos ritenuto a hangnemváltások, té
mabelépések és fokozások aláhúzására, s a mellékrészekben ennek megfelelő
en egy felszabadító accelerando — mind a monotónia elkerülésében segítik 
a játékost. Az alaptempó érzetét azonban nem szabad elveszteni. Schweitzer 
különösen előrehaladott korában kedvelte a rendkívül lassú tempókat, me
lyeket „egy helyes játékmóddal" együtt alkalmazva jogosnak talált. (Schweit
zer 1908,271., 333-334.; vö. továbbá: Noll 1985,131.)
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A legato-játékot Schweitzer Widortól vette át Ahogy Widor, úgy kezdet
ben ő is az egyszerűséget és természetességet hangsúlyozta, ez jellemezte 
a franciák játékát:

„A virtuozitás, amely nálunk a jelentős orgonisták sajátja, ott kevésbé létezik. Minde
nekelőtt nyugodt plasztikusságra törekszenek, amely a zeneművet teljes nagyságában 
életre kelti a hallgató számára. Ügy tűnik számomra, mintha a francia orgonista nyu- 
godtabban ülne az orgonapadon, mint mi. Mindenkinél a billentyű lenyomásának és fel
engedésének abszolút pontosságával találkozunk, következetes kötéssel és tiszta, termé
szetes frazeálással. — Érzésemet nem tudom jobban kifejezni mint ha azt mondom: 
a francia orgonista objektívebben, a német személyesebben játszik. — Azt mondhatjuk, 
hogy a francia orgonaművészetben az architektúra iránti érzék érvényesül, mely bizo
nyos értelemben minden francia művészet alapeleme” (Schweitzer 1906,36-37., 39.)

Schweitzer a francia Bach-tradíciót is nagyra értékelte.5 Később, Widortól 
eltérően, artikulációjának mintaképéül a vonós hangszereknek a Bach-kantá
tákban előírt „frazeálást" tekintette (többek közt Schweitzer 1910, 217-220., 
245-249.; Hanheide 1990,305-315.).

5 A francia Bach-tradíciót már Richard Wagner (vö. Danuser 1988, 351.) és 1912-ben Adolf 
Gefíner (vö. Schützeichel 1991b, 254.) is elgondolkodtatónak (bedenklich) tartotta. Későbbi vizs
gálódásokról Id. t.k. Lohmann 1984,371.; Burg 1985,174.; Kooiman 1989.

6 Schweitzer 1909-ben, a dortmundi Bach-ünnepségeken tartott előadásának zárszavai. (Noll 
1985,130.)

A 20-as és 30-as évekbeli koncertkörútjain Schweitzer elsősorban Bach or
gonazenéjét játszotta. (Schützeichel 1991a) Bach-könyvével Németországban 
több elismerést aratott, mint Franciaországban. (Schützeichel 1988b, 148.) Fon
tosak voltak dániai látogatásai, ahol az orgonista Emilius Bangerttel ismerke
dett meg, és a svédországiak is, ahol felkeltették figyelmét az ottani régi orgo
nák. (Quoika 1954,65.; Schützeichel 1991b, 267., 318-322.) Gondolatai jelentős 
hatással voltak mindkét ország orgonistáira. (Quoika 1954, 72.; Brouwer 1981.; 
Blomberg 1984) Schweitzer játékát 1928-ban, 1935-ben, 1936-ban és 1951-52- 
ben vették hanglemezre. (Schützeichel 1988a)

Schweitzer a misztikus színezetű beleérzést —a Bach-művek „előadásának 
lelkét"— valamint az egyszerűséget és a nyugalmat tartotta a Bach-játék fő sa
játosságainak. (Schützeichel 1991b, 90-93., 101-102., 138-142., 145-150.) Strau- 
bétól eltérően, aki a játék „lelkét" is becsülte, hangsúlyozta, hogy „az orgona 
a lélek örök, végtelen lélekké való objektivizálását ábrázolja, és lényegétől, he
lyétől elidegenedik, ha csupán a szubjektív lélek kifejeződése." (Schweitzer 
1906. 38-39.) Amikor Rainer Noll Schweitzer játékának komoly éthoszáról be
szél, 1909-ben mondott szavait idézi: „Az a lelki nyugalom, amely Bach zené
jének hallatán eltölt bennünket, csak ahhoz hasonlítható, amelyet az Istenség 
látásakor érzünk."6

A XX. század 20-as éveitől kezdődően Schweitzer gyakran istentisztelethez 
hasonlóan építette fel hangversenyeit. Ehhez Bach nagy művei és orgona- 
koráljai mellé mindenekelőtt Mendelssohn és Franck műveit választotta. Az 
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orgonakorálokhoz kórus-versszakok kapcsolását érezte illőnek. Véleménye 
szerint az orgona használata „profán" koncerthangszerként kerülendő, és az 
előadás módjával még a hangversenytermet is templommá akarta változtatni. 
(Schweitzer 1931, 69.; Hanheide 1990, 299-304.) Schweitzer már a századelőn 
idegennek érezte a berlini orgonisták, többek között Heinrich Reimann játékát 
— az ottani új orgonák hangzása sem elégítette ki őt:

„A berlini orgonisták, Egidis kivételével, kis csalódást okoznak nekem, mert inkább 
a külsőséges virtuozitásra törekszenek és nem a játék plaszticitására, amelyre Widor 
oly nagy hangsúlyt helyezett. És milyen dübörgő és száraz volt az újabb berlini orgo
nák hangzása Cavaillé-Collnak a St. Sulpice-ben és a Notre Dame-ban álló hangszere
ihez képest!" (Schweitzer 1931,17.)

Straube Schweitzer tudományos érdemeit jobban értékelte, mint a művé
szieket, és úgy vélhette, hogy a kutatói hírnév az orgonista Schweitzemek ér
demtelenül nagy megbecsülést szerzett/

„Albert Schweitzer nem művészi természet, hanem tudós, és ezért veszélyes a hatá
sa a szellemileg behatárolt orgonajátékosra, mert az szavait evangéliumnak veszi. És 
mivel jó értelemben vett racionalistaként a művészi lényeg tulajdonképpeni irraciona
lizmusát nem teljesítheti be, a művésziből valami közhelyszerű kerekedik ki. Ez mit 
sem változtat azon, hogy ő jelentős személyiség, csupán művészi területen megvannak 
tehetségének és erejének határai.”

A 20-as években Schweitzer játéka, különösen „egyszerű, orgonaszerű" re
gisztrálása „időszerűtlenül" aszkétikus lett, s „alapjátékorgonistaként" („Grund- 
stimmenorganist”) is emlegették (Noll 1985, 128-129.) Az 50-es években vi
szont a hagyományokhoz való kötődését hangsúlyozták. (Hanheide 1990, 
310-314.) Hans Amold Metzger saját 1932-es, Schweitzer munkatársaként ki
fejtett tevékenységére visszaemlékezve Schweitzer játékát Straubééval a kö
vetkezőképp veti össze:

„Játékának egy bizonyos —gyakran kifejezetten szándékos— nehézkessége egyrészt 
frazeálási felfogásából eredt, másrészt mindenekelőtt abból az igyekezetéből, hogy az 
orgonán soha semmit ne vigyen túlzásba. E tekintetben különösen érzékeny volt, és az 
akkori jelentős nézetkülönbség Straube és az ő »német« Bach-felfogása között elsősor
ban a tempóvétel és az artikulációs megformálás kérdései körül lángolt fel." (Metzger 
1965,226.)

Az objektivitás iránti igénye vezette többek között a regiszterek csoportok
ban való használatához —melyre a francia orgonatípusok szolgáltak példá
ul— és az egyszerű artikulációhoz. Ezért volt mentes —Finn Viderö szerint— 
„Straubének a már szinte nevetségességig eljutott szisztémájától." * *

7 Ld. Straube 1928. november 3-án Amold Mendelssohnnak írt levelét, melyet a günsbachi 
Schweitzer-Archívumban őriznek; idézi Hanheide (1990, 329.)

8 Viderö 1955: Akkoriban az orgonajátékosok számára Schweitzer elgondolásai egy már szin
te neveségességig degenerálódott szisztémától való elszakadást jelentettek. Örömmel fogadták 
felfogását, mivel szerintük igazabb és objektívebb képet adott Bach muzsikájáról. (A svéd nyelvű 
idézet fordításáért Végh Istvánnak tartozom köszönettel. A ford.)
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Marcel Dupré

Marcel Dupré a közönség figyelmét akkor keltette fel, amikor 1920-ban Bach 
„összes" orgonaművét eljátszotta a párizsi konzevatórium Berlioz-termében.9 
Dupré 1926-tól 1954-ig volt a konzervatórium orgonatanára, emellett Widor 
utódaként a St. Sulpice-templom orgonista tisztét is betöltötte. Koncertező és 
zeneszerzői tevékenységén túl pedagógusként is elismertségnek örvendett.

9 Murray 1993, 85.: A tíz koncertből álló sorozaton nem hangzottak el a concerto-átiratok, 
a Nyolc kis prelúdium és fúga, a korálpartiták közül kettő valamint néhány bizonytalan szerző
ségi! orgonakorál.

10 Többek közt. Dupré 1927; Gavoty 1955, 25., 28.; Forsbolm 1957, Weinberger 1981, Steinhaus 
1984, 242., 248-249.; 1986; Burg 1985; 1986, 24-27.; Murray (1993) szerint Dupré azt írja Francis 
Florand, Jean-Sébastien Bach: L 'Oeuvre d 'Orgue (Paris 1947) című könyvének előszavában, hogy 
fegyelmezett játékával nem gyengíteni, hanem —épp ellenkezőleg— megtízszerezni akarta 
a bachi zene kifejezőerejét.

11 Forsblom 1957,122.; Weinberger 1981, 428-429.; vö. papírtekercs-felvétel 1922-1923-ből..

Tanárán, Widoron keresztül Dupré a francia Bach-tradícióhoz kapcsoló
dott. Mivel nézete szerint az orgonistának gyakorta igen visszhangos terekben 
kell játszania, a művészi szabadságot részben korlátoznia kell, hogy játéka 
elég érthető legyen. Az érthetőséget szolgálja a hangjegyek értékének mate
matikai pontosságú figyelembe vétele. Ugyanez a pontosság érvényes a meg
ismételt hangok játékánál is: a hangot az ismétlés előtt bizonyos szabályok 
szerint meg kell rövidíteni. Dupré hangsúlyt helyez az értelmes tagolásra, me
lyet a klasszikus polifónia szabályaiból vezet le, valamint a mű szerkezetének 
a regisztráció általi érzékeltetésére. Régebbi mesterek műveinek előadásánál 
azonban meg kell elégedni olyan regisztrációval, amely megfelel a korabeli 
mintáknak. Dupré Bach-játéka egy módszeresen végigvezetett legato-ra épül. 
A legato elsőbbségét a francia hagyomány indokolja. Ehhez a hagyományhoz 
tartozik a nehezen megfogható és kivitelezhető elevenség eszménye is.10

Dupré alapelveire fényt derít Méthode d’Orgue (1927) című orgonaiskolája 
—melynek példáit Bach műveiből meríti— és Bach orgonaműveinek általa gon
dozott kiadása (1938-1941). Az utóbbiban a regisztrálásra és az ujjrendekre vo
natkozó számos útmutatást és elemzést találunk. Dupré véleménye szerint inst
rukciói általános érvényűek, és Widorhoz hasonlóan (Ochse 1994, 186-190.) 
hangsúlyozza, hogy ezek a Bach-tanítványok hagyományából vezethetők le. 
(1927,14.) Bach-kiadása kifejezetten az orgonisták gyakorlati munkáját szolgálja. 
(1938, i.; Murray 1993, 196-197.) Metronomjelzései általában megfelelőek, de 
nyilvánvalóan lassabbak, mint amilyeneket Dupré saját maga használt.11 Véle
ménye szerint a tempót tartani kell; kivételt képez néhány lassítás, többnyire a 
darab vége előtt. (Forsblom 1957,113.; Terry 1991, 8.) A kevés artikulációs utalás 
általában a hangismétlések kezelésének szabályaiból származik. (1927,56-58.)

Duprét orgonistaként és pedagógusként hazáján kívül különösen Ameriká
ban, de Németországban is nagyra értékelték. Számos tanítványa nyilatkozott 
inspiráló és nagyvonalú óráiról, (többek közt Kunnas 1947/60, 534-535.; Terry
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1991; Murray 1993, 145.) Amikor Heinz Wunderlich Duprét és Straubét 
a francia illetve a német hagyomány képviselőiként jellemzi, láthatóan tanára, 
Straube irányzata mellett voksol, jóllehet a francia iskola szolgálatait is elis
meri. Két különböző hangzáseszményt hasonlít össze: Straube „élettel teli, 
éneklő és ekként plasztikus" valamint Dupré „merev és fametszetszerű" or
gonahangját. (Wunderlich 1976, 52.; 1992, 75.)

Párizs, St. Sulpice

„Most jól csináljuk, de korábban szebb volt"

A fenti ironikusan bánatos kijelentést Straube tette, miután a 20-as években az 
új orgonamozgalom híve lett. (Wunderlich 1976, 46.) Ahogy a 20-as és 30-as 
évek több más német orgonistája —például lipcsei tanítványa, Ramin—, úgy 
Straube sem teljes odaadással fordult az új irányzat felé. (Többek közt Busch 
1984b, 401-403.)
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Günther Ramin Straube utódaként 1918-tól volt a lipcsei Tamás-templom 
orgonistája. Straube Thomaskantor lett, és mindenekelőtt az ismert fiúkórusnak 
szentelte idejét. Ramin egyúttal a lipcsei konzervatórium tanára és a Gewand- 
haus-koncertek orgonistája volt. Ramin 1940-ben lett „Thomaskantor". Strau- 
bét és Ramint tekinthetjük a Lipcsei Iskola és a lipcsei Bach-tradíció megalapí
tóinak. (Többek közt Hellmann 1990.)

Ramin —saját vallomása szerint— 1922-ban találta meg a régizenéhez veze
tő új utat. Amikor egy Vincent Lübeck műveiből álló koncertprogramot készí
tett elő, felismerte, hogy eddigi előadásmódja e zenére nem alkalmazható. 
Hans-Henny Jahnn irányításával megismerkedett a hamburgi Szent Jakab- 
templom Schnitger-orgonájával, és azzal később tanárát, Straubét is megis
mertette. Ramin sokat koncertezett ezen az orgonán. Hamburgban 1925-ben 
rendeztek orgonakonferenciát, amikor is a hangszert az orgonaépítőknek és 
az orgonistáknak bemutatták. (G. Ramin 1929; C. Ramin 1958,45-51.)

Ramin 1929-ben írt néhány cikket, melyek Straube korábbi játékmódjától elté
rő felfogásról tanúskodtak. Véleménye szerint az artikuláció és a frazeálás fő fel
adata a szólamvezetés és a mű szerkezetének megvilágítása, s nem a részletek 
kiemelése. (G. Ramin 1929,23., 25.) Egy későbbi írásban elvileg elfogadja azt a di
namikai árnyalást, amelynél a játéktechnikai segítőket használják, azonban elveti 
a fokozatok nélküli dinamikát, mely nézete szerint a mű tiszta szerkezetét elho
mályosítja. A játékos egyénisége, a játék elevensége és a komoly éthosz ismétel
ten előkerül írásaiban. Raminnak „a lélek füzétől izzó" játéka a „hév" és a „lé
lek" felejthetetlen élményét szerezte számos hallgatójának.12 Ő maga így ír:

12 Például, a finn Tauno AikaH 1992. aug. 6-i vallomása szerint. A „lélek" és „lelki" szavak Straube és 
tanítványainak írásaiban gyakran előfordulnak anélkül, hogy közelebbről meghatároznák jelentésüket.

„A figyelmes és valóban érzékeny laikusnak gyakran megvan a maga csalhatalan ér
zéke a zenei történés eredetisége és hitelessége iránt, s elfordul, ha nem érzi a zenei folya
mat forró lélegzetét s kényszerítő erejét. Amit ezen értek, annak nincs semmi köze az 
olyan közhelyszerű, elcsépelt fogalmakhoz, mint 'virtuozitás', 'szubjektív önkényesség' 
vagy művészi 'megérintettség'. Csupán azt helytelenítem, hogy egy előadó tehetetlensé
gét és művészi vagy technikai hiányosságait hamis erény fényével palástoljuk." 
(G. Ramin 1929,27.; C. Ramin 1937,214.)

Straube 1929-ben jelentetett meg egy gyűjteményt régi mesterek orgonamu
zsikájával (Alté Meister. Neue Folge), amelynek előszavában bejelenti, hogy 
szakított korábbi szubjektív felfogásával: „Ez az érzelmes játékmód az 1750 utáni 
időkhöz tartozik." Új célja a zenemű struktúrájának láthatóvá tétele. Ugyanez 
a törekvés tapasztalható későbbi Bach-kiadásaiban is. Régi instrukcióinak 
azon részét tartja meg, melyek az artikulációt, a frazeálást és a regisztrálást 
érintik, de gyakran egyszerűsíti azokat. Az utóbbiak az új orgonatípus „sem
legességéhez" és az orgonaépítészet új technikájához igazodnak. „A legnagyobb 
különbséget az ezek [azaz a regisztráció] alapjául vett dinamikai viszonyok jelentik, 
melyek bármiféle költőieskedő értelmezési kísérlet kiiktatásával közvetlenül a bachi 
hangzásvilág statikus szerkezetéből lettek levezetve." (Straube 1950,88.)
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A „lelki megformálással" megalapozott kiindulópontját azonban Straube nem 
akarta elhagyni. Ezért nem érthetett egyet a „mű iránti hűség" (Werktreue) kora
beli felfogásával, amely többek között az egyre rendszeresebb formájú Urtext- 
kiadásokban is testet öltött. Kari Hassének írja 1930-ban:

„Pusztán az artikulációja oda fog vezetni, hogy bár jön az egyik hang a másik 
után, mégsem lesz érezhető az a lelki megformálás, amelyben a játékos tulajdonképpen 
megváltja a darabot. — De erre talán azt fogja válaszolni: 'Fütyülök a visszaadandó 
megváltására, nekem csak a hangjegyek kellenek'; itt azonban útjaink elválnának, mert 
ez számomra tudomány és a művészethez nincs semmi köze.” (Straube 1952,92-93.)

Straube bemutatja néhány olyan XIX. századi orgonapedagógus nézeteit is, 
akik a regisztrálás rovására az artikuláció és a frazeálás fontosságát hangsú
lyozzák, és akiket ezért nézeteihez közel állónak érez:

„Ritter 1846-os megjegyzése —miszerint 'a fényes és árnyékos helyeket az éjfélé 
hangok megszólaltatása és letartása, nem pedig a forte és a piano váltakozása jelen
ti'— ugyanaz, mint amit tanítványaimnak évtizedek óta prédikálok, hogy míg az ar
tikuláció és a frazeálás színessé teszik az orgonahangzást, addig a regiszterváltás egy 
kisebb értékű, mellékes dolog; azonban Friedrich Wilhelm Schütze az a férfiú, aki kép
zési módszerével a problémát a legjobban megragadta.” (Straube 1952,125.)

Kari Matthaei többek között Pachelbel orgonazenéjében hasonlóképp hang
súlyozza az egyszerűséget és a kifejezés tisztaságát, de eközben a túlzott ob
jektivitástól is óv:13

13 Matthaei: Johann Pachelbel orgonaművei első kiadása I. részének előszava (1930) — vö. 
második kiadás, 1934.

„Szemlátomást fennáll azonban annak veszélye, hogy a saját, személyes érzések túl 
erős korlátozásával (azaz az intellektualitás túlhangsúlyozásával) a kompozíció visz- 
szaadása egyenesen lélektelen 'dologgá' merevedik. A régi mesterek nem közelíthetők 
meg kizárólag történeti szempontból, a tárgyilagos hozzáállás mellett az intuíciót is 
igénylik, amely az évszázadokat áthidalva megérezteti velünk és életre kelti bennünk 
a múltat.”

Günther Ramin „Stílus és modor" című cikkében ellenzi az egy stílusirány
zathoz való egyoldalú kötődést és a barokk zenének egy még régebbi zenei 
stílus felől való megközelítését:

„Joga van egyáltalán az előadóművésznek ahhoz, hogy valamely történetileg meg
határozott korstílushoz kösse teljes zenei tevékenységét, hogy feladatait ehhez igazítsa 
és eszerint teljesítse? Azt hiszem, nincsen. Mert ha a gyakran félreértett és hamisan 
használt 'Werktreue' [a mű iránti hűség] fogalmát komolyan vesszük, akkor a repro
duktív művészeti gyakorlatban azon kell komolyan fáradoznunk, hogy minden nagy 
zenei műalkotást a hozzá tartozó kifejezési és hangzási világba helyezzünk. És ezek 
különbözőek Josquin de Prés, Palestrina, Buxtehude, Bach, Bruckner és Reger művé
szetében. Ha manapság Buxtehude vagy Bach orgona- és kórusműveinek előadásakor 
gyakorta azt tapasztaljuk, hogy az előadásból teljességgel hiányzik a kifejezőbb, érze
lemmel is áthatott hangzás, egyforma (nem egységes!) a tempó és a dinamika, ennek 
megfigyelésem szerint semmi köze a valódi objektivitáshoz és a darabbal szembeni tár
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gyilagos tartáshoz. Hiszen a barokk zene kora —hasonlóan a barokk építészethez és 
szobrászathoz— a legváltozatosabb, fantáziában és kifejezésben leggazdagabb korsza
kok egyike. E művészeti korszak alkotásaihoz olyan hűvös tartózkodással közeledni, 
mint amilyen a középkori művészet14 —például Josquin és Schlick— esetében egyene
sen szükséges, távol állna a nagy barokk mesterek művészetének szellemétől, a műveik 
iránti valódi hűségtől." (Musik und Kirche 1937/5,212-216.)

14 Ramin kifejezése: „mittelalterliche Kunst". (A szerk.)

A 30-as években a párizsi mellett a lipcsei konzervatóriumot is sok külföldi, 
többek között amerikai orgonista látogatta. (C. Ramin 1958, 79.) A szokásos 
szemesztereken kívül Ramin nyári kurzusokon is tanított, melyeket a Tamás
templom nagy Sauer-orgonáján és a restaurált röthai Silbermann-orgonán tar
tott. (Pontén 1935)

Straube, aki gyakorlatilag már a 20-as évektől kezdve nem tanított, 1944 óta 
Bach orgonaműveinek praktikus kiadásán dolgozott. Tanítványához, Michael 
Schneiderhez intézett levelében arról ír, hogy korábbi instrukcióit jórészt fel
adta, többek között mellőzte szubjektív javaslatait, és egyszerűsítette a re
gisztrációhoz és az artikulációhoz adott útmutatásait:

„Egészen egyszerű pedagógiai munkáról van szó, sziporkázó megjegyzések nélkül, 
egy artikulációs ívezéssel, igen sok ujjrenddel, melyek azonban nem az ujjak csúszta
tására, hanem —a jövendő csúszkaládáira tekintve— lehetőség szerint az ujjak váltá
sára épülnek. A tempót a szokásos olasz kifejezésekkel adtam meg, melyek egyértel
műbbek a metronómszámokkal ellátott németeknél. Kevés az agogikai és a dinamikai 
jelölés. Mivel azon igyekszem, hogy visszafogottan bánjak a szubjektív színezetű ja
vaslatokkal, ezúttal az egész munka a kollégák csalódottságát fogja kiváltani, mert ke
vés alkalmat adok az okoskodásra." (Straube 1952,190.)

Egy másik levelében többek között a Bach-kantátákban található bejegyzé
sekkel indokolja artikulációját:

„A kiadás a mester zenekari partitúráiban —a kantátákban passiókban, misékben, 
a Magnificatban— található hangszeres artikulációs jelölésekről szerzett ismereteim 
alapján az orgonaművek melodikus vonalait igyekszik felfedni, melyek e nagyszerű 
művészeti alkotások lelki és szellemi tartalmát világítják meg." (Hans-Olaf Hude- 
mann-nak írt levél, Straube: i.m., 190-191.)

Straube Bach-kiadása (1949) IV. részének előszavában befejezetlenül ma
radt kiadói munkájának alapelvei olvashatók. így például az orgonistára 
hagyja, hogy az éppen adott hangszeren a bachi orgonahangzást saját belátása 
szerint megközelítse. Az új kiadásban egyedüli igyekezete az volt, hogy feltár
ja a művek struktúráját. [...]

Az orgonamozgalom szelleméhez hűen Straube is szükségesnek tartja, 
hogy az előadót megismertesse az eredeti kéziratokkal és orgonákkal:

„Bach kéziratát valóban olvasniuk kell, azzal a tisztelettel, mely minden hangot ko
molyan vesz, s az alkotó zseni iránti teljes alázattal. Egy olyan zenetörténeti fejlődés 
ideiglenes végpontján, mely a Bach-interpretációt a stílustól idegen modernizálás befolyá-
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sától megtisztította, ezt a betű iránti hűséget kell tanítanom s ahhoz az alázatos felis
meréshez kell elvezetnem, hogy Bach orgonahangja minden ízében él és lelkének hangja." 
(Straube 1950, 88-89.)

A hamburgi Jakobikirche Schnitger-orgonáján és a freiburgi Praetorius- 
orgonán kívül Straube külön figyelmet szentel a naumburgi Wenzelskirche 
orgonáján található éneklő vonós regisztereknek. Arról tudósít, hogy a Gott- 
fried Silbermann-tanítvány Zacharias Hildebrandt által 1743-1746 között 
épült hangszer az utolsó orgona volt, melyet Bach és Silbermann közösen 
vizsgáltak meg, majd megállapítja:

„Hogy Bach elfogadta a hangszert, az megdönthetetlen érv valamennyi szélsőséges 
purista törekvéssel szemben, mely a bachi orgonahangzásból minden kifejezett melodi
kus regisztert száműzni akar." (Straube: i.m., 89.)

Számos későbbi szerzőhöz hasonlóan 1948-ban Hermann Keller is megér
téssel viseltetik Straube század eleji Bach-játéka iránt, és arra mutat rá, hogy 
Straube korának felfogásából és a Németországban kifejlesztett orkeszter- 
orgonákból indulhatott ki. Keller is vallja, hogy Straube az orgonát értékes 
koncerthangszerré emeltette:

„Azzal, hogy Straube 1900 körül Bach orgonaműveit egy addig nem hallott, lélek
kel teli, szubjektív módon interpretálta —különösen ahogy a 'modern' orgona folya
matos dinamikáját teljes egészében a kifejezés szolgálatába állította— a hangszer ismét 
megtalálta évszázadokkal korábban elvesztett talaját. Ez Bach zenéje volt, úgy, ahogy 
azt a Beethovenen és Wagneren felnevelkedett modern ember temperamentuma érzé
kelte, azonban másként az 1900 körüli generáció nem érthette volna meg őt." (Keller 
1948,215.)

Hans Klotz szerint Straube játéka „valóban tárgyilagos, mind a virtuóz ha
tásvadászattól, mind a 'metronomszerű fantáziátlanságtól' mentes volt" — ezzel 
Straube 20-as, 30-as években hallott játékára emlékezhetett. (Klotz 1950,236.)

A német orgonamozgalom által fémjelzett kutatás és eszmecsere mindenek
előtt az orgonaépítés és a regisztrálás kérdéseivel foglalkozott. Klotz (1933), 
Gotthold Frotscher (1936) s Keller (1948) írásai azonban egyúttal a régi orgo
nazene előadási gyakorlata további kutatásának alapjait is megvetették. A bil- 
lentés, az artikuláció és a frazeálás különösen a 30-as években volt gyakori 
téma (többek közt Kelletat 1934). A korra jellemző, ahogy Brúnó Weigl a régi 
és új orgonaiskolákat értékeli. Rinck 1839-as orgonaiskolája Weigl véleménye 
szerint sok tekintetben elavult és nem orgonaszerű. (Weigl 1931, 272.) Véle
ménye szerint Straube Bach-kiadása, legalábbis pedagógiai tekintetben elve
tendő. Másrészt azonban megjegyzi, hogy annak a felfogásnak a szegényessé
ge és aszketizmusa, amelyet Straube 1930-ig tett magáévá, eltér a hangszínek 
iránti korábbi vonzalmától. Bár ez utóbbi a kompozíció egységének szétforgá- 
csolódásához vezetett, mégis említésre méltó igaz művészet volt. (Weigl 1931,40.)

Frotscher a századfordulóra gondol, amikor azt írja:
„Az orgonisták egy csoportja megelégedett azzal, hogy Bach prelúdium és fúgáit 

állítólagos objektivitással —mely egy önmagában hamis elv félreértett hagyományé-
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Naumburg, Wenzelskirche (III/53, Zacharias Hildebrandt, 1943-46)
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nak követése— az orgona összes regiszterével ledarálja, anélkül azonban, hogy a dara
bok tagolását élővé tették volna. Mások sok színnel szólaltatták meg orgonájukat, ezzel 
széttörve, a legkisebb szervetlen részecskékre szétdarabolva a vonalak szerves felépíté
sét, és elfeledték e sokszínűség beillesztését az egységes vonalvezetésbe vagy felületbe." 
(Frotscher 1936/1966, 966.)

Az említett tévutak véleménye szerint az orgonaépítés fejlődéséből követ
keztek. „így a hangzásában barokk orgona játékosának már rendelkezésére 
állnak olyan önálló hangszínek és áttetsző, felhangdús hangszín-kombinációk, 
melyek az effektusokkal való játszadozást nélkülözhetővé, sőt lehetetlenné te
szik." (Frotscher: i.m., 967.) Véleménye szerint megfelelő összehasonlításként 
Bachnak hangszeregyüttesek esetében tapasztalt zeneszerzési gyakorlata szol
gál. Frotscher Bach orgonaműveinek mint liturgikus zenének sajátságait hang
súlyozza, valamint számos kortársához hasonlóan kiemeli a zeneszerző német 
nemzeti jelentőségét is. (Frotscher: i.m., 968-969.)

Helmut Walcha, Ramin tanítványa, elvetette a kompromisszumokat és 
felállította jól ismert tézisét: „Az orgona törvénye korlátaibán rejlik." (Walcha 
1938). Az orgonahangzás sajátosságai gyakran az eredetiség és az objektivitás, 
a polifon és az architektonikus szerkezetű zene ideáljaival kapcsolódnak ösz- 
sze. A történeti hangszerek példája és az orgona általánosan érvényes jellem
zői egyre inkább előtérbe kerülnek, miközben a terméketlen „historizmustól" 
is kerülendő. (Többek közt Blomberg 1984.) Hermann Keller az eredeti forrás
anyag fontosságát hangsúlyozza. Az orgonamozgalom előtt megjelent Bach- 
kiadásokat elavultnak tartja, de a Dupré-kiadást is idegennek találja. (Keller 
1984, 7-8.) Az északi országokban —részben Amerikában is—, a dán Finn 
Viderö volt az új eszmék egyik közvetítője. (Többek közt Viderö 1955; Fors- 
blom 1957,117-121., 128-132.).

A 30-as években több régizenei kiadvány látott napvilágot, hangsúlyozot
tan az eredeti szöveg alapján. A kiadói utalásokat az eredetinek tartott be
jegyzésektől immár megkülönböztették.15 Az útmutatás részben a regiszterek 
használatára vonatkozott. Mások mellett Keller (1937) az interpretáció legfon
tosabb elemeiként a regisztrálást, a tempót, a frazeálást és az artikulációt tün
teti fel, míg Viderö (Ditlevsen-Viderö 1938; 1960) a regisztrálásra és a manuá
lok használatára szorítkozik.

15 Kari Matthaei Pachelbel orgonaműveinek a 30-as években publikált második kiadásában 
mellőzi az artikulációs, regisztrációs és tempójelzéseket, melyeket pedig néhány évvel korábban 
még megjelentetett, és melyek részben Straube-tól származtak, részben a freiburgi „Praetorius- 
orgonán végzett alapos stúdiumok" nyomán keletkeztek. (Matthaei 1931; 1934)

A németországi politikai változások és a II. világháború kitörése rövidesen 
éreztette hatását. Kari Hasse 1943-ban összehasonlítja Straube és Schweitzer 
Bach-játékát és szemlét tart az orgonamozgalom helyzete fölött. A cikket meg
érintette az idők szele: „Az új idő aktivitást követel alázat és az örökkévalóság 
érzete helyett, s ez nem a világtól való visszavonulást jelenti, hanem azt, hogy 
éberen készen kell állnunk a jövő feladatainak teljesítésére." (Hasse 1943,191.) 
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Straubét a szerző mint a németség kiemelkedő reprezentánsát mutatja be 
a franciákat képviselő Schweitzerrel szemben:

„Schweitzer Bach-hoz való hozzáállása a latinok világos, formai gondolkozására 
emlékeztet; a legeró'sebb hatások Párizsban érték. Straube Bach művészetéhez a ger
mánoknak intuitív-átfogó, a nagyság és mélység rejtélyességét a lelkületben hordozó 
érzékével közeledik." (Hasse 1943.183.)

Helmut Walcha általános feltűnést keltett az 50-es években az objektív- 
architektonikus irányzathoz való csatlakozásával. Max Reger orgonaművei
ben kifogásolta, hogy azok idegenek az orgonától és polifóniájuk fogyatékos; 
ezért ezeket a műveket törölte a Frankfurti Zeneművészeti Főiskola tantervé
ből. Walcha az ezt követő vitán kívül azonban Bach orgonaműveinek világhí
rű hanglemezfelvételéről is nevezetessé vált.
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