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A LAP MEGJELENÉSÉT TÁMOGATTA:

Magyar Tudományos Akadémia



E S S Z É

Vikárius László

TÜKÖR ÁLTAL HOMÁLYOSAN?*

Gondolatok a zenei átdolgozás fogalmához és történetéhez – a „pythói nomos”,
Liszt „partition de pianó”- ja és a Bartók–Országh Magyar népdalok
egyik darabja segítségével

Kurtág Márta emlékének ajánlom

5

Az ókori görög zeneesztétikához Ritoók Zsigmond által összeállított szemelvé-
nyekben olvashatunk a zenetörténet számára kulcsfogalomnak tûnô nomos kifeje-
zésrôl. A Pindaros Pythói ódáihoz írott scholion – egyfajta ókori „komment” – ma-
gyarázza így a „pythói nomos” eredetét:

[Apollón] elment arra a jóshelyre, ahol elôször az Éj adott jóslatokat, azután Themis. […]
akkor Pythón tartotta hatalmában azt a háromlábú jósszéket […] [Apollón] a Pythón
sárkányt megölve, megrendezte a hetedik napon a pythói versenyt: a „próbát”, mert
megpróbáltatott az állattal való harcban; az iambost a szidalmazás miatt, amely ôt érte a
harc elôtt […]; a daktylost Dionysos miatt, mert úgy tûnik, ô szabott a háromlábú szék-
rôl elôször törvényeket; a krétikost Zeus miatt; a métróont, mert a Földanyáé volt a jós-
hely; végül a „süvöltést” a kígyó sziszegése miatt. Ilyen volt a pythói verseny elsô rendje.1

Ritoók Zsigmond válogatásának köszönhetôen két további antik szövegrész
segít abban, hogy megértsük, mirôl is lehet szó a verseny elemeinek, részleteinek
ebben az önmagában felettébb talányos felsorolásában. Az egyik Julius Pollux 2.
századi szerzô Szógyûjteménye (Onomastikon), a másik Strabón nagy földrajzi mun-
kájának részlete. Pollux szerint

Az auloson elôadott pythói nomosnak öt része van: próba, kihívás, iambikon, áldozati ze-
ne, tánc. Az egész nomos Apollónnak a sárkánnyal vívott harcát mutatja be. A próbában
megvizsgálja a helyét, hogy alkalmas- e a küzdelemre. A kihívásban kihívja a sárkányt. Az
iambikonban viaskodik. Az iambikon ti. magában foglalja a harsonahangokat és a fogcsi-
korgatást, ahogyan a sárkány, amikor a nyíl érte, megcsikorgatta a fogát. Az áldozati zene
ábrázolja az isten gyôzelmét, a táncban az isten gyôzelmi táncát lejti.2

* Elhangzott a Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság „Átirat, átdolgozás, feldolgozás" címmel
(kivételesen online formában) megrendezett konferenciájának nyitó elôadásaként 2020. október 9- én.
A szerzô a BTK Zenetudományi Intézet kutatója.

1 Ritoók Zsigmond: Források az ókori görög zeneesztétika történetéhez. Budapest: Akadémiai Kiadó, 1982
(Görög és latin írók tára, 17.), 40–41.

2 Uott, 42–43.



Talán szükségtelen Strabónt is szó szerint idéznünk, aki a kitharódosok, vagyis
kitharával kísért énekesek, az aulosjátékosok és az ének nélküli kitharajátékosok
versenyét jellemzi hasonlóan. Valahol a mûvészet egyik fontos forrásánál érezzük
magunkat. A mûvészet azonban nem önmagában- valóként jelenik meg, hanem a mítosz
jelenvalóvá tételeként. Vagyis a mûvészet (ami itt nyilvánvalóan elválaszthatatlan
elôadásától) maga is közvetít, s ezt különbözô eszközök – instrumentumok –, vagyis
hangkeltô eszközök, illetve hangszerek segítségével teheti meg, miközben lénye-
gét tekintve ugyanaz marad, hisz minden esetben a „pythói nomos”- ról van szó.

Végül – de még mindig elöljáróban – hadd idézzek föl egy emlékezetes jelene-
tet, melyben az imént említett különbözô elôadói lehetôségek versengését a szatír
Marsyas és maga Apollón versenyeként örökítette meg a szicíliai Diodórosz idô-
számításunk elôtti 1. századból való történeti munkájában:

Marsyas versenyre hívta a mûvészetben Apollónt […] Apollón elôször csak éneklés nélkül
pengette a kitharát, Marsyas viszont az aulosokra vetve magát szokatlanságával elkápráz-
tatta hallgatóságát, s úgy tûnt, hogy dallamosságával felülmúlja az elôtte versenyzôt. Mi-
kor azután megállapodtak, hogy párhuzamosan mutatják be bíráiknak mûvészetüket, úgy
mondják, hogy Apollón másodszorra elôvette a kithara dallamához kapcsolódó éneket, s
ezzel túlszárnyalta az aulosok korábbi sikerét. Marsyas elôbb bosszankodott, s azt ma-
gyarázta a hallgatóknak, hogy minden méltányosság ellenére maradt alul, hiszen a mûvé-
szetet kell összehasonlítani, nem a hangot […]; ezenfelül méltánytalan egyszerre két mû-
vészetet az eggyel összevetni. Apollón erre a monda szerint azt felelte, hogy ô semmivel
sincs elônyösebb helyzetben, hiszen Marsyas is ugyanazt teszi, mint ô, ha az aulosba fúj.
Vagy mindkettejüknek egyformán meg kell adni a keverésnek ezt a lehetôségét, vagy
egyik se versenyezzék a szájával, hanem egyedül a keze segítségével mutassa be mûvé-
szetét. Mikor a hallgatóság úgy ítélt, hogy Apollón helyesebben érvel, ismét összehason-
lították kettejük mûvészetét, s Marsyas alul maradt.3

Akár elfogadjuk Apollón rafinált érvelését (mely mintha egy második – szó-
noklattani – verseny része lett volna), akár nem, e szöveg bizonyítani látszik – a
különféle hangszerekkel elôadott nomos leírásánál is egyértelmûbben –, hogy a ze-
nében ugyanaz elôadható csak hangszeren (kitharán), s elôadható a „hozzátartozó
ének”- kel együtt.

2016 ôszén Fordítás, tolmácsolás, értelmezés címmel rendeztek konferenciát a Széché-
nyi Könyvtárban. Az utóbb kötetben is megjelent tanulmányok sorát,4 mint a cím
is jelzi, a Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság 2019. évi „Átirat, átdol-
gozás, feldolgozás” konferenciájának tematikájához igen közel álló kérdéseknek
szentelték. S bár a korábbi konferencia címe a nyelvi közvetítésre helyezte a hang-
súlyt, hiszen a fordítás, tolmácsolás, értelmezés állt a középpontban, az összegyûj-
tött tanulmányok igen tág összefüggésben és többféle mûvészeti ágban vizsgálták

LIX. évfolyam, 1. szám, 2021. február M a g y a r  Z e n e6

3 Uott, 30–33.
4 Fordítás, tolmácsolás, értelmezés. Szerk. Mikusi Balázs, Rózsafalvi Zsuzsanna, Sirató Ildikó. Budapest: Or-

szágos Széchényi Könyvtár–Gondolat Kiadó, 2017 (Bibliotheca scientiae et artis, 9.).



mû és átdolgozás kapcsolatát. Még a szorosabb értelemben véve szépirodalmi mû-
vek tárgyalásakor is messze továbbléptek a fordításhoz közvetlenül kapcsolódó
problematikán, s bevonták a mítoszok és toposzok szerepének vizsgálatát. A mû-
vészeti ágak közötti átjárást például az irodalom és film, vers vagy szöveg és képi
ábrázolás intermediális kapcsolatainak példái képviselték.5 De még a történelmi
esemény és annak értelmezési lehetôségei is megjelentek egy- egy tanulmányban.6

Amivel egyébként – mutatis mutandis – akár Apollón és a sárkány történetének
mint eseménynek verseny keretében történô zenés megjelenítését is rokoníthatjuk.

Nem csoda, ha a zenei átdolgozás kérdéseit is több elôadás tárgyalta. Érthetô
módon színpadi (megint csak intermediális) zenei mûfajokhoz kapcsolódott Mikusi
Balázs, illetve Illyés Boglárka tanulmánya. (Az elôbbi egy Mozart- daljáték Hevesi
Sándornak köszönhetô alkalmi színpadi adaptációjáról szólt Goldoni egyik darab-
jának elôadásához,7 az utóbbi a Goethe Wertherjébôl készült Massenet- opera ma-
gyar nyelvû változatairól.)8 Kiemelt témaként szerepelt azonban az átirat jelensége
Bartók életmûvében, amit Somfai László rendkívül tömör, mégis szinte minden
részletre kiterjedô tanulmányban tekintett át.9 Munkája ugyanakkor nemcsak át-
tekintést ad a szerzôtôl magától származó legkülönfélébb átdolgozásokról, hanem
egyúttal megkockáztat egy markáns – sok szempontból igen meggyôzô – mûvészi
értékelést is. A közreadott tanulmány függelékében mûfaji szempontból összesen
16 csoportba osztva mutatja be Bartók saját átdolgozásait. Miután az átdolgozás
Bartók életmûvében különösen sokféle formában van jelen, s e dolgozat részletes
bemutatásra szánt példáját ugyancsak Bartóktól veszem, hasznos a Somfai tanul-
mányában bevezetett rendszerezést áttekintenünk. Mint látni fogjuk, egy konkrét
életmûre vonatkoztatva olyan sajátos típusok mutatkoznak meg, melyek egy álta-
lánosabb és általánosítóbb rendszerezésben nem jelennének meg. A kategóriák a
következôk (helyenként a megfogalmazást az értelem megváltozatása nélkül mó-
dosítom az egységesség kedvéért):

1. zongoramûbôl zenekari mû
2. zenekari mûbôl zongoraátirat
3. zongorakivonat
4. négykezes zongorakivonat
5. versenymûbôl zongorakíséretes forma
6. zongorakíséretes mûbôl zenekar- kíséretes forma
7. zongoramûbôl hegedû–zongora mû (az átirat Bartók társszerzôségével)
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5 Ld. a kötet „Kép és szöveg intermediális kapcsolatai” cím alatt közölt tanulmányait, uott, 159–225.
6 Az utolsó részben „Esemény és interpretáció” cím alatt összefogott tanulmányokra gondolok, s külö-

nösen Sárközy Réka tanulmányára: „Nyomozás egy régi gyilkosság ügyében. Kaphatunk- e választ múl-
tat kutató kérdéseinkre?”. Uott, 259–263.

7 Mikusi Balázs: „’A színháztörténet egyik legkülönösebb experimentuma’. Mozart, Goldoni és Hevesi
Sándor Mirandolinája”. Uott, 133–142.

8 Illyés Boglárka: „Traduttore, traditore? Massenet Werther címû operájának magyar változatai”. Uott,
143–156.

9 Somfai László: „Fordítás? Értelmezés? Az átirat problematikája Bartók életmûvében”. Uott, 121–132.



8. kétkezes zongoramûbôl négykezes, illetve kétzongorás forma10

9. hegedûduóból zongoramû
10. ének- zongora mûbôl zenekar- kíséretes forma
11. színpadi mûbôl zenekari szvit- változat
12. a cappella kórusmûbôl zenekar- kíséretes forma
13. ének–zongora mû kiadott formájából koncertváltozat
14. tilinkó–zongora mûbôl önálló zongoramû
15. barokk billentyûs zene zongoraátirata
16. tervek [vonószenekari vagy zenekari átdolgozások zongora- vagy

kamaramûbôl]

Az utolsó – 16. – csoportnál Somfai nemcsak lelkiismeretesen elszámol az át-
dolgozás meg nem valósult mûtervekben megjelenô formáival, hanem – legalább-
is az elsôként említett „ca. 15 perces mû zenekarra a Szabadban és a 9 kis zongo-
radarab egyes tételeibôl” esetében – megkezdett fogalmazványra is támaszkodik.
Ha csak magát az átdolgozás módozatát vesszük tekintetbe, akkor a kategorizálás
valamelyest egyszerûsíthetô. Zongorára írt mû vagy kíséret nagyobb együttesre,
különösen zenekarra alkalmazása jelenik meg az 1., 6., 10. kategóriában. Ettôl
mindenképp elüt a 7. kategória, melynél zongoramûbôl kamaramû válik. Másfelôl
a kategóriák másik csoportja lényegében a zongorakivonat kategóriájába tartozik,
ilyen a 2., 3., 4. 5. Itt is különlegesnek, s feltétlenül megkülönböztetendônek
tûnik a kamaramûbôl létrehozott önálló zongoramû (9. és 14.). Ide sorolhatnánk
esetleg a dalból készült szóló zongoraátiratot is, mint amilyen a Négy Pósa- dal 1.
számának átirata a Petits morceaux 2. darabjaként.11 A részletes csoportosítás azon-
ban, melynél még a kétkezes és négykezes zongoramû is mûfaji különbségként je-
lentkezik, feltétlenül hasznos, hiszen minden átalakítás, akár a gyermekkézre szánt
népdalfeldolgozás koncertzongorista kezéhez igazítása is rendkívül érzékeny zenei-
mûfaji átalakításokat tesz szükségessé.

Bartók életmûvében az átirat, átdolgozás, feldolgozás számtalan változata jelenik
meg, hiszen pályája nagy részében nemcsak a népdalokkal foglalkozott a lejegy-
zéstôl a legkülönfélébb feldolgozásokig szóló zongorára, énekhangra és zongorára,
kórusra, hangszerrel vagy hangszeregyüttessel kísért kórusra, valamint zenekarra.
Figyelme és tevékenysége kiterjedt a zenetörténet klasszikusainak közreadásától
zongoraátdolgozásokig a barokktól (különösen az olasz barokk billentyûsátiratok)
a kortárs zenéig (Richard Strauss, Reger). Zeneszerzôi szempontból azonban a leg-
fontosabbak mégis saját mûveinek átdolgozásai, hangszerelései és leíratlan kon-
certváltozatai.
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10 Somfai csoportosításában csak „4- kezes” szerepel, de nyilván ideérti a kétzongorás átiratot, hiszen a
Mikrokosmos darabjaiból, mint jelzi is, kétzongorás átdolgozások készültek, s a Mikrokosmoson belül
találunk több kétzongorás változatot is.

11 E csak Bartók fiatalkorára jellemzô s amúgy is ritka átdolgozási mód bizonyára véletlenül hiányzik a
kategóriák közül. Bartók egyébként saját dala mellett Richard Strauss- dalokból is kidolgozott zongo-
raváltozatot, amint ezt egy koncertmûsor tanúsítja. A késôbbi életmûben kivételesnek tekinthetô,
hogy a Mikrokosmos több darabot közöl szóló zongorára vagy énekhangra zongorakísérettel.



Bartók saját mûveinek Somfai gondosan fölállított kategóriáiban megjelenô át-
dolgozásai között kitüntetett hely illeti meg azokat a csoportokat, amelyekben
minden mûalak többé- kevésbé önállónak, teljes értékûnek tekinthetô. Így különö-
sen a 6–9. csoport: a „zongorakíséretes mûbôl zenekar- kíséretes forma”, „zongo-
ramûbôl hegedû–zongora mû”, „kétkezes zongoramûbôl négykezes, illetve két-
zongorás forma” és a „hegedûduóból zongoramû”. A két Hegedûrapszódiát (1928)
tartalmazó, két kiemelkedô hegedûs partnernek, Szigeti Józsefnek, illetve Székely
Zoltánnak készült „versenymû- változatok” természetes továbbfejlesztései az ere-
deti zongorakíséretes kamaramûveknek. Ezúttal tehát a zongorakíséretes forma
az eredeti, s nem kivonat, mint az a versenymûveknél szokásos. A Mikrokosmos- vá-
logatás kétzongorás változata (Pásztory Dittával közös koncertjeik számára, 1940)
éppúgy egyedi, kivételes jelenség az életmûben, mint a két hegedûre írt Negyven-
négy duó összesen hat darabjából nagyobbrészt 1936- ban elkészült, önmagában is
teljes értékû zongoraciklus, a Kis szvit. Ezek mindegyike egyedi kompozíciós vállal-
kozásként értékelhetô. Ezzel szemben zongoramûvek hegedû–zongora átiratai (az
összeállítás 7. csoportja) a korabeli átdolgozások talán legtipikusabb képviselôi.
Az e pontban felsorolt – kizárólag a Bartók társszerzôségével készült – átiratok
(Bartók–Gertler: Szonatina, 1930, és Bartók–Országh: Magyar népdalok, 1934) mellé
érdemes hozzávennünk azt a két további sorozatot is, amelyek nélkül kérdés, hogy
ezek elkészültek volna- e. Az egyik Székely Zoltán átirata a Román népi táncokból, a
másik Szigeti József válogatása a Gyermekeknek magyar füzeteibôl. Az utóbbi végsô
megformálásában Bartóknak is volt szerepe.

Ezúttal egyetlen példát veszek e mûcsoportból, a Bartók–Országh- féle Magyar
népdalok- sorozat egyik átdolgozását. Ennek segítségével próbálok nemcsak Bartók
életmûvén keresztül hozzászólni az átiratok kérdéséhez, hanem egyúttal megpró-
bálom az átirat és feldolgozás zenetörténeti jelenségét, valamint az eredeti és át-
dolgozás általánosabb problematikáját is megközelíteni.

A Román népi táncok Székely Zoltán- féle átdolgozása vagy a háromtételes Szona-
tina Gertler Endre által készített hegedû–zongora átirata esetén nem merült föl
megoldandó problémaként a mûegész kérdése, hiszen egy eleve zárt, egyben elô-
adható zongoraciklus szolgált az átdolgozás alapjául, s azt a maga eredeti tétel-
rendjét megtartva alkalmazták a megváltozott elôadóapparátusra. A mûforma ki-
alakítása szempontjából jelentôsebb beavatkozást igényelt Szigeti József átirata,
hiszen a Gyermekeknekbôl kiválasztott hét szám végül összesen három kis szvitbe
vagy tételpárba rendezôdött. És éppen itt mutatkozik meg a zeneszerzôi gondolat
szükségszerûnek tûnô megjelenése – hogy ne mondjam: közbelépése. Szigeti ugyan-
is eredetileg hat kiválasztott darabot dolgozott át, s Bartók, aki magukba az átdol-
gozásokba csupán érintôlegesen szólt bele, meglátva a válogatást, 1926. október
2- i levelében azonnal jelezte javaslatait az elkészült átiratokból kialakítható szvi-
tek lehetôségére vonatkozóan:

Pár nappal ezelôtt küldtem vissza átiratait az U[niversal]. E[dition].- nak; a nagyon jól si-
került munkán csak néhány apróságot szeretnék változtatni […] ajánlatom […] az, hogy
jó volna legalább 2–2 darabot (esetleg 3- at) attacca összefoglalni (amint ezt már Ön is
így tervezte a III. és IV.- kel). Éspedig össze lehetne foglalni:
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1) No I. III. IV.
2) No II. VI.
Az árván maradt V.- hez nem találhatna még egy, frissebb tempójú, átírható darabot?

E javaslat nyomán Szigeti még egy átdolgozást készített, s készséggel átvette a
darabok Bartók által javasolt elrendezését. Látjuk tehát, a zeneszerzô azonnal ala-
kít munkáján, amint az új összefüggésbe kerül. S noha itt az átiratok teljes mérték-
ben Szigetitôl valók, a kialakult sorozat mint koncertelôadásra szánt „mû” a zene-
szerzô sugalmazására öltött végül is alakot.

A Szigeti- átiratok sorát folytató, ugyancsak hegedûre és zongorára írt Magyar
népdalok sorozatán belül Országh Tivadar összesen 11 átiratot tartalmazó kézirata
eleve három ciklusba rendezte a darabokat12 (lásd az 1. táblázatot). Bartók természet-
szerûleg nem szólt bele a hegedû miatt történt természetes transzponálásokba
(a táblázatban kiemelve), viszont három tételpárosítás átvétele, valamint két finálé-
tétel funkciójának megôrzése mellett jelentôs mértékben újrarendezte a sorozatot.
Két hosszabb szvitet alakított ki. Az elsôt zárta Országh II. ciklusának fináléjával,
a másodikat pedig Országh I. sorozatának zárótételével (mely egyébként a Gyerme-
keknek elsô füzetét is zárta, tehát Bartók eleve finálénak szánta).13 Bár logikus a
hangnemek elrendezése, nem törekedett ô sem (ahogy Országh sem) az egyes szvi-
teken belül hangnemi egységre vagy visszatérô hangnemi keret kialakítására. Vi-
szont a darabok összekapcsolásánál olykor egészen egyszerû átvezetést komponált.

Bartók eredetileg az átiratok – professzionális másoló által készített – kéziratos
másolatába kezdte bevezetni a módosításait, majd külön kéziratlapra gyûjtötte a
jelentôsebb változtatásokat, mielôtt az egész sorozatot elkezdte volna újból leírni.14

Nyilvánvaló, hogy alakítása részleteiben és a teljes sorozat elrendezésére vonatko-
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12 Ld. a 22TVPFC2 jelzetû kéziratmásolatot Bartók Péter gyûjteményében, mely jelenleg a bázeli Sacher-
Stiftung Bartók- gyûjteményében található. Sajnálatos módon tisztázatlan, hogy a kézirat eredetije,
Országh átiratának Bartók által használt kéziratos másolata tulajdonképpen hol maradt fönn, s jelen-
leg hol található. A Waldbauer Iván által készített gépiratos és befejezetlen Bartók- mûjegyzékben
(Thematic Catalog of Bartók’s Works, Draft 3) a forrás (22–9.) részletes leírásában sajnos üresen hagy-
ták a kézirat- tulajdonos nevének szánt helyet. E kalligrafikus kézírással készült másolat (a végén a
„Komoróczy” név nyilván a professzionális kopistát azonosítja) címlapja részben Országh kézírását
is tartalmazza. A címlapon eredetileg csak ennyi állt: „NÉPDALOK. Bartók ’Gyermekeknek’ címû
gyûjteményébôl”. Ez alatt Országh saját kézírásával olvasható neve s az átirat készülésének dátuma,
1931, továbbá – ugyancsak az ô kézírásával, de valószínûleg utólagos kiegészítésképpen –: „A vörös
ceruzával Bartók javításai láthatók”. Bár kérdéses, hol maradhatott fönn e forrás eredeti példánya,
annyi a megjegyzés alapján bizonyosnak látszik, hogy miután Bartók bevezette a javításait, majd az
átiratokat saját leírásában véglegesítette, visszaadhatta azt Országhnak. Így vagy az ô tulajdonában
maradt haláláig (1963- ig), vagy ô adhatta át valakinek. Ez a forrás sajnos nincs a Zeneakadémia
Könyvtárának a Régi Zeneakadémián található gyûjteményében, ahol több Országh- mû kéziratát is
ôrzik. E kéziratok ugyanakkor egyértelmûvé tették, hogy a keresett forráson található följegyzés
Országhtól való. Csabai Adriennek tartozom köszönettel, hogy a Zeneakadémia Országh- forrásaiba
betekinthettem.

13 Ld. ehhez dolgozatomat: „’Kanásznóta’ és ’Kanásztánc’. Bartók: Gyermekeknek, II. füzet, XXXIX és
XLII”. In: Tükrözôdések. Ünnepi tanulmánykötet Domokos Mária népzenekutató- zenetörténész tiszteletére.
Szerk. Szalay Olga. Budapest: L’Harmattan, 2012, 725–749.

14 Ld. ugyancsak a bázeli Sacher- Stiftung Bartók- gyûjteményében ôrzött 22TVPS1 jelzetû kéziratot
(másolata a budapesti Bartók Archívumban található).



Országh Gyermekeknek I–II Bartók Kiadás

I 1 (d) 14 (d) II/6 I 1 (g) (orig. II/34)

2 (D) 19 (D) II/7 2 (g) (orig. II/36)

3 (e) 21 (a) II/9 3 (d) (orig. I/17)

II 4 (d) 16 (d) II/5 4 (a) (orig. II/31)

5 (a) 8 (a) II/8 II 5 (d) (orig. I/16)

6 (d) 17 (e) I/3 6 (d) (orig. I/14)

7 (a) 31 (e) I/4 7 (D) (orig. I/19)

III 8 (g) 34 (f) I/1 8 (a) (orig. I/8)

9 (g) 36 (g) I/2 9 (e) (orig. I/21)

10 (h) 29 (h)

11 (a) 41 (a)

zóan is végül olyan mértékûnek bizonyult, hogy szükségessé vált a teljes sorozat
újbóli leírása. Zenei anyagát tekintve legjelentôsebb mértékben ugyanakkor két té-
telt dolgozott át: aligha véletlenül mindkét sorozat fináléját, az eredeti 21- es szám-
ból készült átiratot és az eredeti kiadás szerinti 31- es darab átiratát. Ez utóbbi,
eredetileg Allegretto scherzando tempójú darab (a népdal szövegkezdete szerint
„Anyám, édesanyám”, az átdolgozat kiadás szerint 29. „Ötfokú dallam”) különö-
sen jó példa arra, hogy mi történhet egy kompozícióval, ha zeneszerzô (ez esetben
a zeneszerzô maga) dolgozza át egyik mûfajból a másikba.

Az eredeti zongoradarab közelebbi vizsgálata témánk szempontjából is érde-
kes, hiszen az maga is feldolgozás, méghozzá egy egyszólamú vokális népdal felhasz-
nálása egy gyermekeknek szánt, ám elôadási célú pedagógiai zongoradarabban.

A Bartók 1907- es csíki gyûjtésbôl való, végig azonos ritmusú, 6 szótagos so-
rokból álló dallam (1. fakszimile a 12. oldalon) két fele mindössze a zárlatban külön-
bözik – eltérô dúr, illetve moll zárlata révén. A Bartók- rendben besorolás nélkül
megtalálható tisztán pentaton népdal (az amerikai kiadásban szereplô „Pentatonic
Tune” cím épp erre utal) zenei anyaga minimálisnak mondható. Épp e rövidség –
vagy tömörség – magyarázza, hogy a dallam feldolgozásakor (2. fakszimile a 13.
oldalon) a megszokottabb 2 strófa helyett Bartók 3 strófát alkalmazott. Még fonto-
sabb azonban, hogy a bevezetés és az átvezetô részek – szokatlan módon – épp-
olyan hosszú, 8 ütemes egységeket alkotnak, mint maga a dal. Bár a bevezetés és
a közjátékok nem a dallamból veszik ismételt motívumukat, mégis szervesen kap-
csolódnak a feldolgozott dallamhoz. Bartók ugyan 6 szótagos, izoritmikus formá-
ban alkalmazta zongoradarabjában az alapdallamot, de a támlap mutatja, hogy 5
szótagos sorok s ennek megfelelô ritmusvariánsok is elôfordulnak a dal különbözô
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1. táblázat. Országh Tivadar hegedû–zongora átiratai (1931) és a Bartók–Országh: Magyar népdalok hegedûre
és zongorára (1934)



szövegstrófáinál. A bevezetô és a közjáték kezdômotívumánál azonnal szerepet ka-
pott a népdal jellegzetes sorkezdô c c c ritmusvariánsa.

A zongoradarab maga egy kis balkéz- tanulmány, mely emellett bevezet mind a
staccato játékba, mind az elôkék alkalmazásába. A regiszterek változatos használatá-
val, p, mp dinamikájával, friss tempójával a darab valóságos virtuóz apróság. A vé-
gig játékos (scherzando) kompozíció záróstrófájának tréfája a közjáték minduntalan
beszúrása a dallamsorok közé, mígnem a végén, a codettának nevezhetô záróüte-
mekben a kettô eggyé válik; a közjáték motívuma mintegy a darab során átalakul a
népdallá. Innen nézve pedig a darab arról is szól – a bachi invenciók szellemében –,
hogyan lehet egy- egy apró motívumból dallamot, dallamból népdalt, népdalból pe-
dig darabot alkotni.

Hogy kellôképpen méltányolni tudjuk Bartók saját átdolgozását, érdemes rövi-
den jellemezni Országh kéziratban maradt eredeti átiratát. A két „vállalkozás” ösz-
szevetésekor mindenesetre érdemes megkülönböztetnünk az „átdolgozás”- t az
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1. fakszimile. „Anyám, édesanyám”, népdal a Bartók- rendbôl (BR 12688), Bartók kézírása



„átirat”- tól, amirôl a késôbbiekben még lesz szó. Egyelôre értsük átiraton a zenei
anyag többé- kevésbé egyszerû áttételét egy eltérô elôadóapparátusra, míg átdolgo-
záson értsünk olyan új alakot, mely lényegesen eltér az eredetitôl. Hogy miben,
azt a változatok vizsgálata fogja megmutatni.
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2. fakszimile. Bartók: Gyermekeknek II/3.1, Rozsnyai- kiadás



Országh kéziratos változata szerint a darab terjedelme, formája teljesen érin-
tetlen maradt, ami természetesen elvárható a kompozícióhoz tisztelettel közelítô
átdolgozótól (tulajdonképpen „átíró”- tól). Az alapvetôen igen korrekt, számos
részletében ötletes hegedû–zongora letét logikusan alkalmazza a zenei anyagot a
duóformációra. Egy döntô különbség, amelyet Bartók maga is átvett Országhtól,
a darab transzponálása G- dúr/e- mollból C- dúr/a- mollba. Ezáltal a bevezetés alap-
motívuma s a téma is nagyrészt az I. húrra kerül. A két átdolgozás néhány részle-
tét érdemes összehasonlítani pusztán az elôadóapparátus és a textúra kezelése és
kihasználása szempontjából. Országh a bevezetés zongoraszólamát (a transzponá-
lás következtében egy kvarttal magasabban játszatva) pontosan átveszi (1. kotta).
Csupán a f dinamika elérésénél, az 5–6. ütemben adja hozzá a hegedût. Vagyis
igyekszik a hegedût fönntartani a dallam megszólaltatására, s a zongorát kísérô-
hangszerként mutatja be.

Bartók mindjárt a darab elején, az elsô négy ütemben együtt játszatja unisono a
két hangszert (3. fakszimile a 16–17. oldalon). A hegedû ruvido utasítást kap, s az in-
dítás eleve f, dinamikai fejlesztés csupán annyiban lesz, hogy a 7. ütemben a he-
gedû ff lép be. Mindez azt szolgálja, hogy nagyobb legyen a kontraszt az elsô stró-
fa p dinamikájával. A zeneszerzô azonban a zongoraszólamot sem veszi át válto-
zatlanul. A fölfelé transzponálást ellensúlyozza a bal kéz oktávozása. Az egységes
elsô négy ütemmel szemben az 5–8. ütemben egyidejûleg a regiszterekkel is és a
két hangszer változó használatával is játszik: a zongoraszólam két oktávot emelke-
dik, s a hangszerek felelgetésbe kezdenek. A „játék” része az is, hogy az elsô szóló-
hegedû- ütem megtöri egy pillanatra a zongorán elkezdett folyamatot, amelynek le-
zárása a bevezetés csattanóként ható lezárása is lesz egyben.

Bartók emellett a darab „prezentációján” is módosít. Az Allegro scherzando elô-
írást Allegróra egyszerûsíti, ugyanakkor, ahogy látni fogjuk, a scherzando karaktert
még hangsúlyosabban „belekomponálja” a hegedû–zongora változatba. Ugyanakkor
váratlanul gyors tempót rögzít, c = 152. Megjegyzendô, hogy a Gyermekeknek ame-
rikai átdolgozásakor a továbbra is pedagógiai célú zongoradarab tempója c = 138
lett. A gyorsabb tempó nyilvánvalóan ugyancsak összefügg a szerzôi átdolgozás
legjellemzôbb sajátságával, hogy a zongoradarabból – a kompozíció kereteit, di-
menzióit megôrizve – szerzôje virtuóz koncertszámot formált. Ezt a darab karakte-
rén túl sorozatbeli helyzete is indokolta, sôt talán szükségessé is tette, hiszen az
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1. kotta. Bartók–Országh: Magyar népdalok I/4. kezdete, Országh Tivadar átirata alapján



elsô sorozat fináléja lett. Ez a szerzônek akár még abban a döntésében is szerepet
játszhatott, hogy elhagyta a tempófeliratból a scherzando utasítást, mely jobban il-
lik egy sorozat belsô tételéhez.

A zongoradarabban, szokatlan módon, a mindvégig a bal kéz szólamában sze-
replô dallamot Országh átiratában az elsô két strófa alatt a hegedû játssza ugyanab-
ban a mély fekvésben. Ilyen módon szükségszerûen elmarad a regisztereknek már
az eredeti zongoradarabban is meglévô játéka, ahol az elsô strófa a kis oktávban
szól, a második strófa pedig lekerül a nagy oktávba. Országh azzal kárpótolja vala-
melyest a hallgatót, hogy a második strófát a hegedû mellett a zongora- balkézzel is
játszatja. A zongoraszólam itt ugyanis változtatás nélkül veszi át a zongoradarab tel-
jes anyagát, s csupán kiegészítés a hegedû által elismételt dallam. Éppen ezért e sza-
kaszban az átirat épp a több lehetôséget kínáló, ám kihasználatlanul maradó gazda-
gabb eszköztár miatt lesz akaratlanul is csupán halvány utánzata a zongoradarab
szerényebb eszközökkel elért változatos hatásainak. Végül a harmadik, meg- megsza-
kított strófa (2. kotta) elsô felét a zongora, második felét azonban – szellemesen –
csak a hegedû játssza, méghozzá az eddiginél egy oktávval magasabban (az egy- , il-
letve kétvonalas oktávban). A közbeszúrások vagy a hegedûn és a zongorán együtt,
vagy csak a zongorán szólalnak meg, a codettában pedig egymásnak adogatja a motí-
vumokat a két hangszer, jól kihasználva a regiszterek változatosságát a hegedû ma-
gas (háromvonalas) fekvésébôl fokozatosan ereszkedve alá a balkéz nagy oktávjáig.

Bartók átdolgozásában (3. fakszimile) nemcsak a bevezetésben látotthoz hason-
lóan írja újra a zenei szövetet. Valójában nincs egyetlen ütem, egyetlen hang sem,
amely változtatás nélkül került volna az átdolgozásba. Az elsô strófa témától mentes
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2. kotta. Bartók–Országh: Magyar népdalok I/4. vége, Országh Tivadar átirata alapján
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3. fakszimile. Bartók–Országh: Magyar népdalok I/4., 1–70. ütem (Editio Musica Budapest)
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zongoraszólamában újdonság a négyütemes egységeket hangsúlyozó alsó, sf meg-
szólaló tartott hang, valamint az esztamkíséret elôkéi a jobb kézben. Az elsô strófa
utáni közjáték motívumának továbbszövését a zeneszerzô kvintekkel dúsítja. A má-
sodik strófa nála is a hegedûnél marad, de két oktávval magasabban, mint elôször,
s kezdetére virtuóz passzázs vezet föl, hogy a f kezdôhangot követô p staccatók még
szellemesebben szóljanak. A magas fekvésû zongorakíséret is tovább dúsul. Emel-
lett – s alighanem ez a legfontosabb változtatás – a kompozíció maga is kibôvül; az
eredetileg 56 ütemes darab 70 ütem hosszú lesz. Bartók részben az eredeti darab-
ban is meglévô kompozíciós ötleteket fejleszti tovább, részben azonban a megvál-
tozott körülményekhez és elôadóapparátushoz alkalmazza a zenei anyagot.

A második strófát követô lélegzetvételnyi szünet után a zongoraszólam, amely
eddig a közjátékokban is a hegedûvel váltakozott, vagy azt kísérte, átveszi a fôsze-
repet, méghozzá egy félhanggal fölfelé, Desz- dúr/b- mollba csúszva, s ezt a pentaton
rendszert használja ebben az újabb 8 ütemes közjátékban. A zongoradarabban a
megszakításokkal tagolt utolsó strófa – formai szempontból – itt következik. Ebben
a változatban azonban Bartók, nyilvánvalóan a két hangszer kínálta lehetôségeket
kihasználva s folytatva a hangnemi kalandozást, a fináléhatás érdekében egy idegen
hangnemû strófát is beiktat. Ezúttal egy újabb váratlan hangnemi csúszásnak kö-
szönhetôen nem följebb, hanem lejjebb kerülünk, H- dúr/gisz- mollba, melyben a
súlytalan helyeken a hegedû pizzicato kíséretével a zongora játssza a témát, még-
hozzá az átvezetés crescendóját követô pp subito dinamikával, játékos arpeggiókkal
emelve ki a dallamhangokat. A strófa végül is – s ez ismét merész alakítása a formá-
nak – nem zárul le; már a dal e strófájának 7. üteme helyett, mintegy tévesen a 3.
ütem jelenik meg ismét (mely a dúr zárlatra vezetne a moll helyett), az utolsó
ütem pedig el is marad. Újabb tréfa: a látszólag végre elért záróhangok megint el-
csúsztak: két f G hangra érkezünk. A váratlan szünetet követôen azonban könnyen
visszatalálunk az alaphangnemhez, mely most viszont – eltérôen a zongoradarab-
tól – háromütemenként szakad meg, s indul újra. Így ezúttal mintegy a dallam ala-
kul át a közjátékok játékos motívumává, mielôtt egy újabb rövid, váratlan szünet
után végre elhangoznék – a zongoradarab hangsúlyozott non rit. utasításától elté-
rôen poco allargando – a beiktatott újabb strófa óta hiányzó utolsó dallamsor, még-
hozzá – megint csak ellentétben a zongoradarabbal, s ellentétben Országh azt szo-
rosan követô eredeti átírásával – pikárdiai nagyterces zárással, A- dúr végzôdéssel.15

Habár Bartók nem változtatta meg a darab alapkarakterét s a hozzá komponált
zenei anyag alapjául szolgáló motivikát, mégis olyan mértékben átformálta a dara-
bot, hozzáigazítva, sôt többnyire teljesen újrafogalmazva az elôadóapparátus és az
alkalom (koncertre szánt sorozat zárószáma) lehetôségeihez és elvárásaihoz, hogy
mindenképp önálló, teljes értékû mûalakról kell beszélnünk. Az átdolgozásnak
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15 A Rózsavölgyi- kiadású kottának a zeneszerzô tulajdonában volt példánya (Bázel, Sacher- Stiftung,
Bartók- gyûjtemény, 22TVPFC1) több szerzôi javítást és apróbb zenei finomítást, sôt harmóniai vál-
toztatást ôrzött meg, melyek máig kiadatlanok. Ebben a darabban a zárás elôtt még egy apró, ám fon-
tos további kiegészítést találunk. A 64. ütemben a hegedû is megkapja a zeneileg logikus három nyol-
cad felütést, s így teljes értékûen vehet részt a szólamok imitációjában:                     .



köszönhetô eredete inkább keletkezéstörténeti és filológiai jelentôségû, semmint mû-
vészi. A hegedû–zongora átirat meggyôzôerejét hangfelvétel is igazolja, hiszen az
átiratok elsô sorozata Zathureczky Ede és Bartók elôadásában a Babitsné Török
Sophie/Makkai István- féle rádiófelvételeknek hála hangzó dokumentumként is
fennmaradt.16 A zeneszerzô ugyanakkor az eredeti zongoradarabot eredeti formá-
jában és funkciójában is megerôsítette, amikor lényegében változtatás nélkül vet-
te át a Gyermekeknek Amerikában elôkészített új kiadásába.

E népdalfeldolgozás és új elôadóapparátusra – és új alkalomra – született át-
dolgozása jól mutatja – különösen Országh Tivadar bízvást korrektnek tekinthetô
átírásával összevetve –, hogy mennyire nem szükségszerû az alapul szolgáló mû
(az „eredeti”) és a „származtatott” mû (az „átdolgozás”) mûvészi értékkülönbsége.
A példa ugyanakkor, melynek itt vizsgált végsô formája szerzôi átdolgozás, egyút-
tal jól szemlélteti azt is, hogy a zenei gondolat a zongoradarabból készített hûsé-
ges átírásban milyen könnyen válhat másodlagossá, sôt érdektelenné, mivel azt
nem is annyira az eredetihez viszonyítva, mint inkább a rendelkezésre álló lehetô-
ségek viszonylatában értékeljük.17

Az átirat, átdolgozás a magyar nyelvhasználatban s a magyar nyelvi érzék szerint
– nyilvánvalóan az „át” igekötô miatt – valamiféle közvetítést érzékeltet. Az olyan
szavak, mint például „átad”, „átruház”, „átörökít”, „átvállal”, nyilvánvalóan mu-
tatja ezt az igekötô révén is kifejezôdô közvetítettséget.

Ám nem mindig egyértelmû, hogy mi a viszony az alapul szolgáló mû – az
„eredeti” – és az „átdolgozás” között. Céljuk is többféle lehet. A Schönberg- kör ál-
tal 1918 és 1921 között szervezett Zenei magánelôadásokon (Verein für musikalische
Privataufführungen) sok esetben szólaltatták meg a tanulmányozni kívánt új mûve-
ket átiratokban, redukált apparátuson. Jellemzô ebbôl a szempontból Schönberg
levele Bartókhoz, melyben aziránt érdeklôdik, hogy Op. 1- es Rapszódiáját (a kom-
pozíció zenekarkíséretes változatát) átírná- e esetleg a náluk szokásos kamara-
együttesre. A szóba jöhetô s szigorúan szólisztikusan alkalmazható hangszereket
mindjárt fel is sorolja: zongora, harmónium, vonósok, egy fuvola, egy klarinét.18

(A mû végül a Bartók által kiadott kétzongorás változatban hangzott el a Zenei ma-
gánelôadások keretében.) Az átdolgozások bizonyos fajtái azonban éppen nem re-
duktív jellegûek. Valójában Schönberg az Op. 1- es Rapszódia esetében is a zenekart
helyettesítô zongorakivonat helyett szeretett volna legalább kamaraegyüttest al-
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16 Ld. Bartók Recordings from Private Collections. Szerk. Somfai László–Kocsis Zoltán–Sebestyén János.
Hungaroton Classic, 1995, HCD 12334- 37.

17 Daniela Philippi rövid áttekintésében sok árnyalatát jellemzi az átdolgozásoknak a másodlagos for-
máktól az önálló mû- jellegig, ld. a „Werkbearbeitung” szakaszt „Werktext” címû tanulmányában, in:
Musikphilologie. Grundlagen – Methoden – Praxis. Hrsg. Bernhard R. Appel–Reinmar Emans. Laaber: Laaber
Verlag, 2017, 95–96. Ugyanebben a kötetben hasznos példái szerepelnek Brahms mûváltozatainak és
átdolgozásainak, ld. Michael Struck: „Musikalische Ratgeber, Verleger, Lektoren und Stecher, Werk-
varianten und Bearbeitungen: das Beispiel Brahms”. Uott, 129–143.

18 Ld. Denijs Dille: „Les Relations entre Bartók et Schönberg”. In: uô: Béla Bartók. Regard sur le passé. Ed.
Yves Lenoir. Louvain- la- Neuve: Institut Supérieur d’Archeologie et d’Historie de l’Art, 1990, 59–60.



kalmazni. A „fejlesztô” átdolgozás típusának klasszikus terepe ugyanakkor éppen
a népdalfeldolgozás, s Kodály különösen emlékezetes elokvenciával fogalmazta meg
ennek szükségességét, amikor Bartókkal közös, 1906- os, Magyar népdalok címû ki-
adványuk (a címlap meghatározása szerint: „közreadásuk”) elôszavában így írt a nép-
dal nagyközönségnek szóló, nem tudományos igényû kiadásának lehetôségérôl:

A másik cél, hogy a nagy közönség megismerje és megkedvelje a népdalt. Erre nem alkal-
mas a „nagy szótár”, mert remek és gyenge vegyesen van benne. Válogatni kell a javából
és valamilyen zenei földolgozással közelebb vinni a közönség ízléséhez. Kell rá a ruha, ha
már behozzuk a mezôrôl a városba. De a városi öltözetben félszeg, szorongó. Ugy kell rá
szabni a köntöst, hogy el ne akassza a lélekzetét. Akár énekkarra, akár zongorára dolgoz-
zuk, a kíséret mindig csak az elvesztett mezôt és falut igyekezze pótolni.

Itt persze nem említi, ami azóta természetessé vált számunkra, hogy a népi
gyakorlat maga is „felöltöztetheti” a vokális dallamokat hangszeres vagy hangszer-
kíséretes formában.

A „földolgozás”, az alkalomhoz és körülményekhez igazítása a daraboknak, ha
már vannak egyáltalán „mûvek”, végigkíséri a zenetörténetet. A zenei notáció
európai története valójában sokáig jellemzô módon nem rögzíti, illetve hiányosan
rögzíti az elôadóapparátust. Vokális darabok hangszeres lejegyzései és átdolgozá-
sai, melyeknek egyik jellemzô típusa az intavoláció, fontos tanúja az átírás- átdol-
gozás korai és a középkor óta kétségkívül igen elterjedt gyakorlatának. (Sôt kér-
dés, hogy a kitharistés – ha tetszik, akár maga Apollón – ének nélküli játéka nem
hozható- e szintén kapcsolatba a vokális darabok hangszeres megszólaltatásával.)
Nyilván nem függetlenül a régizene- játék legújabb kori reneszánszának évszáza-
dos történetétôl, természetesnek vesszük, hogy bizonyos repertoárba tartozó mû-
vek alkalomtól és rendelkezésre álló elôadóktól függôen egészen másképp szólal-
hatnak meg (s szólalhattak is meg), mint azt zenei forrásaink dokumentálják. Egy-
általán maguk a fönnmaradt zenei források igen sok esetben nem a gyakorlatot,
hanem inkább valamiféle reprezentációt és gyûjtési szándékot kívántak kiszolgál-
ni. A zenei anyagnak a gyakorlat számára elôállított hordozói gyakran annyira a
pillanatnak szóltak, s annyira múlandó anyagokra rögzítették ôket, hogy nem ma-
radhattak fönn. Arra pedig, ami ténylegesen elhangzott, a hangrögzítés elôtt a ze-
nei notáció egyre részletesebb kidolgozása ellenére is jelentôs mértékben érvény-
ben maradt Sevillai Izidor megállapítása: „Ha az ember nem ôrzi meg emlékezeté-
ben a hangokat, elvesznek, mivel ezeket leírni nem lehet.”19

Izidor „írás”- ról beszél, s mi is a zenei „írásbeliség” kifejezést használjuk. Vi-
szont sajátosabb a zenére vonatkozóan az emlékezetben tartásra utaló „megjegy-
zés” két másik rokon szava, a „följegyzés” és a „lejegyzés”. Jellemzô problémának
tûnik, hogy gyakran nehezen eldönthetô, följegyzünk- e valamit vagy lejegyzünk.
Más esetekben azonban egyértelmûnek tûnik: hallás után lejegyzünk, viszont ha
valami elgondoltat nem akarunk elfeledni, följegyezzük.
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19 „Nisi enim ab homine memoria teneantur soni, pereunt, quia scribi non possunt.”



Az „átirat”, „átdolgozás” tulajdonképpeni értelmét az emfatikus mûfogalom
összefüggésében nyeri el. A mûhöz viszonyítva, mely szellemi létezô, s mely,
amint anyagi valósággá válik, esendô és a körülményeknek kiszolgáltatott lesz.
Megvalósulás esetén csak fokozatok vannak, amint a „hitelesség” ideája és ideálja
is jelzi. Mintha gyakran csak megközelítésrôl lehetne szó. Természetesen mind-
annyiunknak van élménye a megvalósult ideálról is, ha mégoly ritka is az. Éppen
ezért nem kétséges, hogy sokszor egészen egyértelmû minôségi különbséget érzé-
kelünk „eredeti” és „átdolgozás” között, s e minôségi különbség gyakran az „iga-
zi”, „hiteles” és az akár kellemetlenül, fájóan „hamis” és „mûvi” élményét is je-
lentheti.

A nagy zenei lexikonok, az angol New Grove Dictionary és a német Musik in Ge-
schichte und Gegenwart (MGG) több jelentôs és részletes szócikkben foglalkoznak az
átirat, átdolgozás, feldolgozás kérdéskörével.20 Németül az MGG Gesine Schröder
által írt szócikke a legszorosabban idetartozó jelenségeket az „átdolgozás” – „Bear-
beitung” – címszó alá gyûjtve tárgyalja, a terminusoktól és használatuktól kezdve
az átdolgozások módozatain, céljain és alkalmain át egészen a szerzôi jogi kérdése-
kig. A fogalom meghatározása így hangzik:

Általánosságban átdolgozásnak nevezzük egy (különösen írásban rögzített vagy publi-
kált) alapul szolgáló mû [Vorlage] fölhasználását, melyet az átdolgozás átalakít, kiegészít,
befejez, rekonstruál, javít, kompozicionálisan fölbont (dekomponál), átkomponál, után-
költ, vagy más hangzással lát el, más mûfajhoz vagy célhoz igazít.21

S persze a különféle átdolgozási módok közül egyszerre több is jelentkezhet.
A meghatározásnak megfelelôen komplex teoretikus megközelítést tükröz a terje-
delmes szócikk tartalma is. Ugyanakkor rendkívül gazdag példatárral szolgál a tel-
jes európai zenetörténetbôl a legkülönfélébb átdolgozási formákra, célokra és al-
kalmakra. Fejezetbeosztása a következô:

I. A terminusról
II. Az átdolgozás fajtái és technikái
III. Az átdolgozás szempontjai, céljai és törekvései
IV. Változások a hangzás jellegében és az elôadóapparátusban
V. Jogi vonatkozások22
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20 Az MGG- bôl az itt röviden jellemzett „Bearbeitung” szócikk mellett ld. még különösen az „Auf-
führung”, a „Transkription”, a „Vortrag” és a „Wahrnehmung” szócikkeket.

21 „Bearbeitung nennt man allgemein den Umgang mit einer (insb. mit einer schriftlich niedergelegten
und veröffentlichten) Vorlage, der diese abwandeln, sie ergänzen, fertigstellen, rekonstruieren,
verbessern, dekomponieren, Neukomponieren, nachdichten oder ihr eine andere klangliche Façon
leihen, sie einem anderen Genre oder Zweck anpassen kann; oft treten mehrere dieser Bearbeitungs-
formen gemeinsam auf.”

22 „I. Zum Terminus. II. Arten und Techniken der Bearbeitung. III. Rücksichten, Zwecke und Ziele der
Bearbeitung. IV. Änderungen der klanglichen Façon bzw. der Besetzung. V. Der rechtliche Aspekt.”



A III. fejezet éppúgy foglalkozik a pedagógiai célú vagy az önképzô jellegû fel-
dolgozásokkal, mint az adaptációk változatos alkalmaival, sôt a filmmel és a mo-
dernizáló, illetve az átdolgozó egyénisége szerinti alakítással is.23 A IV. fejezet
vizsgálja a kisebb retusoktól kezdve a legkülönfélébb mûfaji átalakításokat.24

Fejezetbeosztását és megközelítését tekintve sokkal egyszerûbb – lényegében
történeti – felépítésû a Malcolm Boyden által írott New Grove szócikk. Érdemes ter-
mészetesen fölfigyelnünk rá, hova helyezi a fontos történelmi határokat: 1600,
1800 és összefüggôen a 19–20. század.25 A fogalom meghatározása ugyanakkor
igencsak tág.26 Eszerint az „átdolgozás” („arrangement”) szó alkalmazható bármi-
lyen zenei kompozícióra, mely korábbi anyagra épül. Példaként említi mindjárt a
variációs formát, a kontrafaktumot, a paródiamisét, a pasticciót, valamint a cantus
firmus technikát alkalmazó liturgikus kompozíciókat. Mindjárt hozzátehetjük,
hogy a népdalfeldolgozások is leginkább a cantus firmus technikával, illetve gyak-
ran a variációval mutatnak rokonságot.

Szûkebb és látszólag egyértelmûbb a Grove lexikon fél évszázaddal korábbi, 1954-
ben megjelent 5. kiadásának meghatározása, melyre Boyden maga hívja fel a figyel-
met. Az „átdolgozás” tulajdonképpen „alkalmazás”, s a szócikk írója még egy félre-
érthetetlen hasonlatot is használ: Ez az irodalmi fordítás zenei megfelelôje. Ugyanis:

A szólamok és hangszerek megfeleltethetôk a nyelveknek, melyek közvetítik a világ szá-
mára a zeneszerzô gondolatait és érzéseit; az átirat célja pedig nem más, mint hogy ért-
hetôvé tegye egy zenei nyelven azt, ami egy másik nyelven íródott.27

Késôbb pedig az átirat készítôjét a fordítóhoz hasonlítja, hiszen a hangszerek,
akárcsak a nyelvek, jellegzetes kifejezésmóddal, adottságokkal és fogyatékosságok-
kal rendelkeznek.28 A hasonlat akkor is sok mindent megvilágít, ha ma a zenét és
a zenei jelenségeket magukat – a hozzáférhetô repertoár, az elôadásmódok és elô-
adási formák egyszerre jelenlévô sokfélesége miatt – másképp, nehezebben leírha-
tónak látjuk is.

De vajon mennyire igaz az analógia a fordítással? A fordítás nélkülözhetetlen-
ségét, problémáit és egyedülálló lehetôségeit aligha szükséges ecsetelnem. A for-
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23 „1. pädagogische. 2. autodidaktische. 3. adaptive: Konzert- , Bühnen- oder Kammerfassung. 4. Mas-
senmedien. 5. Modernisierung und Aneignung.”

24 „1. Retuschen. 2. Reduktion und Arrengement. 3. Transkription. 4. Orchestrierung und Instrumen-
tierung. 5. instrumental/vokal.”

25 „1. Definition and scope. 2. History to 1600. 3. 1600–1800. 4. 19th and 20th centuries. 5. Conclusion.”
26 „The word ‘arrangement’ might be applied to any piece of music based on or incorporating pre- exist-

ing material: variation form, the contrafactum, the parody mass, the pasticcio, and liturgical works
based on a cantus firmus all involve some measure of arrangement.”

27 „Arrangement. An adaptation: the musical counterpart of literary translation. Voices or instruments
are as languages by which the thoughts or emotions of composers are made known to the world; and
the object of arrangement is to make that which was written in one musical language intelligible in
another.” A szócikk szerzôje: Leonard Borwick.

28 „The functions of the arranger and translator are similar; for instruments, like languages, are charac-
terized by peculiar idioms and special aptitudes and deficiencies which call for critical ability and
knowledge of corresponding modes of expression in dealing with them.”



dítás azonban ismeretlen nyelv esetében a megértés nélkülözhetetlen feltétele, s a
zenei megértés nagyon is létezô nehézsége, amely miatt „a zené”- t „egyetemes”-
nek vagy „nemzetközi nyelv”- nek mondani ma aligha mernénk, nem olyan hatá-
rok mentén található, mint amilyenek a nyelvi határok. A mûfaji átlépés ugyanak-
kor (mindenekelôtt például a jazz felé, de alighanem a népzene mûzenei felhasz-
nálása is ilyen) bizonyos szempontból hasonlítható a különbözô nyelvek közötti
fordításhoz. Ám érdemes kitágítani az analógiák körét. Talán más szempontból le-
het megvilágító valamiféle képzômûvészeti párhuzam.

A legnyilvánvalóbb analógia képek esetén az eredetitôl eltérô méretû, anyagú,
megjelenésû reprodukció, s annak számtalan lehetséges változata. Egy másik
képzômûvészeti analógia lehet a térbeli szobor és annak másolata. Itt mindjárt föl-
merül a kérdés, kizárhatjuk- e a szobor (vagy épület mint mûalkotás és esztétikai
tárgy) fénykép- reprodukcióját? A térbeliségbôl a síkba történô átlépés ugyanis
drasztikusabbnak és radikálisabbnak tetszik, mint akár egy nagyzenekari mû zon-
gorakivonata. Viszont ha egy opera zongorakivonatára gondolunk, melynek meg-
szólaltatásánál hiányoznak az énekhangok, akkor talán nem is olyan képtelen a
párhuzam a szobor és a róla készült fénykép egymáshoz való viszonyával. Fölvet-
hetô, hogy az énekelt szöveg olyasféleképpen ad új „dimenziót” a dallamnak
(hangzásban is, s nemcsak az énekelt szöveg által), mint a szobornak a térbelisé-
ge. Mintha ezt igazolná a görög mítosz is Marsyas és Apollón idézett versengésé-
rôl, s Marsyas méltatlankodó megjegyzése a „kétféle mûvészet” (vagyis több di-
menzió) alkalmazásáról.

A „reprodukció” a zene esetében a közvetítésnek felel meg. Aki még emlék-
szik a régi rádiók hangminôségére vagy akár az akadozó lemezekre, az tudja, hogy
ezek a médiumok is sokáig (és sok esetben) tökéletlen hangminôséget tettek csak
lehetôvé, s ilyen módon összevethetôk voltak az „átirat” és a zongorakivonat je-
lenségével, amint társadalmi szerepük sem különbözött azokétól.

A képzômûvészeti analógiák arra is fölhívják a figyelmet, hogy talán az iroda-
lomban sem a fordítás az egyetlen lehetséges párhuzama a zenei átiratnak és át-
dolgozásnak. Miért is ne vehetnénk figyelembe a mûvek egyszerûsített (abridged)
változatát? Beleértve a Lamb testvérek eredetileg gyermekeknek szánt Shakespeare-
mesék címmel, 1807- ben kiadott gyûjteményét, melyet – mondhatni az egyidejûleg
gyûjtött Grimm- mesékhez hasonlóan – azóta is folyamatosan kiadnak és olvasnak.
Irodalom esetén természetesen gondolnunk kell a prózai mûvek színpadi adaptá-
cióira is, s éppen ezért nem feledkezhetünk meg (ahogy a már említett Széchényi
könyvtárbeli konferencia szervezôi és résztvevôi sem feledkeztek meg) a meg-
filmesítésrôl vagy éppen az operai átdolgozásról mint átdolgozásról, vagy például a
szimfonikus költemény sajátos mûfajáról.

A képzômûvészeti reprodukció fontos szempontokat vethet föl, ha például szí-
nes festményeknek a 20. század legnagyobb részében uralkodó fekete- fehér repro-
dukcióira gondolunk. S vajon nem nézzük- e magát a festmény eredetijét is valami-
lyen valós vagy elképzelt jelenség leképezéseként? Ilyen módon ugyanis fölvet-
hetô, hogy az „eredeti” mûalkotás is tulajdonképp „re- produkció”, „átdolgozás”.
Ahogy ezt a bevezetôben fölidézett történet Apollón és a sárkány harcáról s az azt
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megjelenítô nomosról szóló leírások sugallják. Éppen ezért fontos az eredetiségél-
ményt magát is figyelembe vennünk, azt, amirôl úgy érezzük, hiteles, egyszeri, egyedül-
álló. Hiszen az „átirat”, „átdolgozás” rossz mellékízét épp ezek feltételezett hiányá-
ból meríti. Az egyszeri, megvilágosodásszerû élménynek James Joyce nevet is
adott, s rövid írásokban külön mûfajként alkalmazta: Ez az „epifánia”. Egyfajta vá-
ratlan megvilágosodás.

Mint tanulmányában Somfai László megállapítja, a fiatal zongoravirtuóz Bartók
mintája Richard Strauss mûveibôl játszott zongoraátiratai esetén Liszt volt.29

Hogy éppen ô, aki olyan meghatározó szerepet játszott az átírások, átdolgozások
és parafrázisok 19. századi történetében, milyen magától értôdôn kapcsolta össze
az átirat jelenségét mind a fordítással, mind a képzômûvészeti alkotás reproduk-
ciójával, tanúsítja a Beethoven- szimfóniák átírásához 1865- ben Rómában keltezett
elôszava.30 Itt a forgalomban lévô szimfóniaátiratokat rossz minôségû litográfiá-
hoz és pontatlan fordításhoz hasonlítja.

[…] a zongoraátiratok, melyek nagy számban készültek ezekbôl a szimfóniákból, csep-
pet sem haszontalanok, még ha önmagukban többnyire középszerûek is. Még a legrosz-
szabb minôségû nyomat, a legpontatlanabb fordítás is ad valami bizonytalan képet Michel-
angelo és Shakespeare zsenijérôl. Még a legfogyatékosabb kivonatban is olykor- olykor
fölleljük a mesterek inspirációjának elmosódott nyomatait.31

A képzômûvészeti analógia korai megfogalmazásaként E. T. A. Hoffmann Beet-
hoven 5. szimfóniájáról szóló, 1810- es Allgemeine Musikalische Zeitungbeli kritikáját
tartjuk számon: „A zongora úgy adja vissza a nagy mûvet, mint a rajz a nagy fest-
ményt, amit aztán a képzelet az eredeti színeivel kelt életre.”32 Liszt a – saját kife-
jezésével – zongorapartitúra („partition de piano”) készítésének technikáját egy
1838- ban publikált írása szerint Berlioz Fantasztikus szimfóniájának átírása nyomán
dolgozta ki:

Ha nem tévedek, elôször a Fantasztikus szimfónia zongorapartitúrájában adtam példát
arra, hogyan lehet másként eljárni. Akárha egy szent szöveg fordítását végeztem volna,
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29 Somfai: „Fordítás? Értelmezés? Az átirat problematikája Bartók életmûvében”, 121–122.
30 Liszt Beethoven szimfóniáiból készített zongoraátirataihoz ld. mindenekelôtt Domokos Zsuzsanna:

„’Orchestrationen des Pianoforte’. Beethovens Symphonien in Transkriptionen von Franz Liszt und
seinen Vorgängern”, Studia Musicologica 37/2–4. (1996), 249–341. Ld. még a Liszt- zongoraátiratok
technikájának szentelt újabb monográfiát: Hyun Joo Kim: Liszt’s Representation of Instrumental Sounds
on the Piano. Colors in Black and White. Rochester: University of Rochester Press, 2019. A monográfia
alcíme ugyancsak a képzômûvészeti analógiára utal, amelynek hátterével a szerzô részletesen foglal-
kozik a könyv bevezetésében.

31 „[…] les arrangements pour Piano, faits en assez grand nombre jusqu’ici de ces symphonies, ne sont
pas dépourvus d’un certain avantage, bien que considérés intrinsèquement ils soient pour la plupart
de médiocre valeur. La plus mauvaise lithographie, la traduction la plus incorrecte donne encore une
idée vague du génie des Michel- Ange et des Shakespeare. Dans la plus incomplète réduction on
retrouve de loin en loin les traces demi- effacées de l’inspiration des maîtres.”

32 E. T. A. Hoffmann: „V. szimfónia”. In E. T. A. Hoffmann válogatott zenei írásai. Szerk. és ford. Várnai Pé-
ter. Budapest: Zenemûkiadó, 1960, 123. Vö. Hyon Joo Kim: i. m., 4.



olyan szigorúan ragaszkodtam ahhoz, hogy ne csak a szimfónia zenei vázát, hanem a kis
részlethatásokat és a harmóniai és ritmikai kombinációk sokféleségét átvigyem a zongo-
rára. […] Munkámat zongorapartitúrának neveztem el, hogy érthetôbbé váljék az a törek-
vés, hogy a zenekart lépésrôl lépésre követi, s annak csupán azt az elônyt hagyja meg,
amelyet a tömeg és a hangszínek változatossága jelent. Amit Berlioz szimfóniájával el-
kezdtem, azt most Beethoven szimfóniáival folytatom.33

A mû esztétikai értékeléséhez erôsen hozzátartozik, ha nem egyenesen meg-
határozó benne a tudat, hogy amit hallunk (látunk, olvasunk) a mû primer – elsôd-
leges – formája. Hogy mindjárt egy jellegzetesen ellentmondásos élményt hozzak
szóba: Marcus Aurelius lovas szobra másolatban áll tulajdonképpeni helyén, a Capi-
toliumi Múzeum elôtt, s magában a múzeumban tekinthetô meg – mondhatni:
nyilvánvalóan nem természetes környezetében – az eredetije. Számtalan mûalko-
tás, különösen építészeti emlékek s azok szobrászati elemei láthatók eredeti he-
lyükön rekonstruált formában, többé- kevésbé hû másolatokkal helyettesítve. Él-
ményünk mégis lehet teljes találkozás az „eredetivel” annak helyettesítôje révén.
Ugyanis a mûvészi jelenség „elsôdlegessége” nemcsak és nem feltétlenül a mûbôl
magából, hanem az alkalomból vagy – zene és a színészi produkció esetén – az elô-
adásból is eredhet.

Nyilvánvalónak tûnik, hogy a mûvel való találkozás lényege a mûvészi élmény
vagy akár csak az élmény. Valamiféle részesülés – valamiféle minôségbôl, amelyet mond-
hatunk magasrendûnek is. S ha a kérdés spirituális síkra terelôdik, lehetetlen nem
rákérdeznünk a hitelesség kérdésére. Bartók itt vizsgált s szerzôinek tekinthetô át-
dolgozása saját zongoradarabjából – különösen a szerzô közremûködését megörö-
kítô hangfelvételen hallva – nyilván hasonlíthatatlanul teljes élményt nyújt. Van-
nak azonban más, ugyancsak teljes élményt nyújtó formái az átdolgozásnak, amikor
valami, ami egyértelmûen átirat, átalakítás, mégis kinyilatkoztatásszerû élményt
nyújthat. Kurtág György és Kurtág Márta négykezes játékában Bach 106- os kantá-
tájából az Actus tragicusból a nyitó Sonatina tétel koncerten is szerencsére sokszor
hallott, s felvételeken is többször megörökített elôadása is ilyen.34 Ilyenkor ugyan-
is – függetlenül az eredetiség történeti és filológiai kérdéséhez fûzôdô problemati-
kus viszonytól – mintha „színrôl színre” látnánk, s nem „tükör által homályosan”.
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33 „Si je ne m’abuse, j’ai donné, en premier lieu, dans la partition de piano de la symphonie fantastique,
l’idée d’une autre façon de procéder. Je me suis attaché scrupuleusement, comme s’il s’agissait de la
traduction d’un texte sacré, à transporter sur le piano, non seulement la charpente musicale de sym-
phonie, mais encore les effets de détail et la multiplicité des combinaisons harmonique et rhyth-
mique. […] J’ai donné à mon travail le titre de Partition de piano, afin de rendre plus sensible l’inten-
tion de suivre pas à pas l’orchestre et de ne lui laisser d’autre avantage que celui de la masse et de la
variété des sons. Ce que j’ai entrepris pour la symphonie de Berlioz, je le continue en ce moment
pour celles de Beethoven.” Lettre d’un bachelier ès- musique, Revue et Gazette musicale 5/6. (1838.
febr. 11.), 57–61., ide: 59–60.

34 Az „Átirat, átdolgozás, feldolgozás” konferencián „Mi is a mû? Kurtág György tolmácsolásában Bach
János Sebestyén üzeni…” címmel tartott, különösen mély elôadásában Fazekas Gergely foglalkozott
Kurtág átirataival és a négykezesezéshez fûzôdô viszonyával.
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SEEN IN A MIRROR DIMLY?

History and Idea of Arrangement – Considering the Pythic Nomos, Liszt’s
‘Partition de Piano’ and a Piece from the Bartók–Országh Hungarian Folk Songs

The essay is based on an invited keynote lecture to introduce the conference entitled
‘Transcription and Arrangement’ organized by the Hungarian Musicological Society
in 2020. Relying on basic general literature in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians and in Musik in Geschichte und Gegenwart, it emphasizes the difference
between what we generally name arrangement (a term of French origin) and tran-
scription (from the Latin transcriptio). That the phenomenon is present from the
very origins of music is shown by the careful differentiation between kytharistes
(solo performer on the kythara) and kytharodos (singer accompanied by the kythara)
in the performance of ancient Greek nomoi quite particularly testified by the compe-
tition between Apollo and Marsyas as described by Diodoros. Whereas the most
diverse forms of creating, performing, using, distributing, studying music through-
out the Western music history could be fruitfully discussed in this context, the
essay focuses on a detailed analysis of Béla Bartók’s ‘Pentatonic Tune,’ no. 29 in vol-
ume I of his revised For Children series (1943; original edition Gyermekeknek, vol II,
no. 31, 1908/09), a piano arrangement of a Hungarian folk song collected by Bartók
in Transylvania in 1907 and its transcription for violin and piano by Tivadar Országh
which was then completely revised by Bartók and published as the finale of the
first series in Hungarian Folk Songs for violin and piano (1934). Finally the essay con-
siders analogies in the fine arts and in literature occasionally mentioned in con-
nection with musical arrangements and transcriptions, including translation and
abridgement as well as prints and photos of art works, paintings, sculptures and
architecture. Liszt’s writings accompanying his devoted work on the piano tran-
scriptions, which he termed partition de piano, of Beethoven’s symphonies are
quoted in this context. The essay argues that it is often the originality of the expe-
rience rather than that of the art work actually encountered that is decisive (pro-
viding a true face to face experience) and mentions the revelation experienced at
the frequent concert performances by Márta and György Kurtág (also recorded) of
J. S. Bach’s Sonatina from the Actus tragicus (BWV 106) in Kurtág’s piano four-
hand transcription. The article is dedicated to the memory of Márta Kurtág.

László Vikárius is head of the Budapest Bartók Archives and editor- in- chief of the Béla Bartók
Complete Critical Edition, founded by László Somfai. Together with Vera Lampert, he edited the first
published volume of the series, For Children: Early Version and Revised Version (2016). He is also professor
of music and programme director of PhD in musicology at the Liszt Ferenc Academy of Music (now state
university) in Budapest. His main field of research is source study, style analysis and reception history.
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Göncz Zoltán

TEMATIKUS ÉS SZERKEZETI PÁRHUZAMOK
A H- MOLL MISE CONFITEOR TÉTELE ÉS KÉT
KORÁBBI BACH- MÛ KÖZÖTT

27

Míg a 19. század derekán a h- moll misét teljes egészében eredeti, önálló mûnek
vélték,1 a késôbbi kutatások nyomán kiderült, hogy tételeinek meghatározó része
Bach korábbi kompozícióira vezethetô vissza.2 A Confiteort illetôen viszont széles
körû közmegegyezés uralkodik abban, hogy újonnan komponált tételrôl van szó.
Erre utal többek között az autográfban a fúga legelején a téma egyik hangjának át-
javítása mind az öt vokális szólamban, amely változtatás a továbbiakban már kö-
vetkezetesen így szerepel.3 Az eredetiséget erôsíti a kiegyensúlyozottan ötszólamú
tételszerkezet, de magának a „Confiteor” gregorián dallamnak hangsúlyos szere-
peltetése is, amely azt jelzi, hogy aligha futhatott e fúga valaha is más szöveggel,
mint e misében.

Miközben nem vitatom, hogy a tétel valóban új kompozíció, felvetem, hogy a
Confiteor – az elôzô állítás fenntartása mellett – kapcsolatba hozható Bach két ko-
rábbi mûvével. E tételek azonban nem egymás paródiái, közöttük dallami- szerke-
zeti párhuzamok mutathatók ki. Mivel írásos dokumentumok híján teljes bizonyos-
sággal nehéz eldönteni, hogy vajon ezek a továbbiakban részletesen bemutatott
párhuzamok tudatosan jöttek- e létre, vagy csupán véletlen egybeesések, különösen
fontos lesz annak vizsgálata, hogy a különféle dallambeli- szerkezeti párhuzamok

1 „Von Beziehungen solcher Art ist die H moll- Messe frei, so viel ich nach den mir bekannt wordenen
geistlichen Gesangswerken Bachs finden konnte; ein ganz selbständiges Werk also, dessen Herrlich-
keit und Tiefe zu würdigen mehre Blätter kaum hinreichen würden…” („A h- moll mise effajta vonat-
kozásoktól mentes, amennyire ezt Bach általam ismert egyházi vokális mûvei nyomán megítélhettem;
teljesen önálló mû tehát, amelynek nagyszerûségét és mélységét méltatni több oldal is alig lenne ele-
gendô…”). Carl von Winterfeld: Der evangelische Kirchengesang und sein Verhältnis zur Kunst des Tonsatzes,
3. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1847; repr. Hildesheim: Olms, 1966, 422–423.

2 Bôvebben ld. Alfred Dürr: „Zur Parodiefrage in Bachs h- moll- Messe. Eine Bestandsaufnahme”, Die
Musikforschung 45/2. (1992), 117–138.

3 A Confiteor autográf partitúrájában (Staatsbibliothek zu Berlin Preußischer Kulturbesitz, Mus. ms.
Bach P 180, 136.) az 1. téma harmadik hangja eredetileg egy szekunddal magasabban szerepelt mind
az öt vokális szólamban. Bach késôbb e hangot egy szekunddal mélyebbre változtatta. Ld. Friedrich
Smend: Neue Bach- Ausgabe, II/1.: Kritischer Bericht. Kassel: Bärenreiter, 1956, 350. A változtatásokat
a kottafejek fölött látható betûk erôsítik meg, amelyeket nagy valószínûséggel Bach fia, Johann Chris-
toph Friedrich írt az autográfba. Ld. Peter Wollny: „Beobachtungen am Autograph der h- Moll- Messe”,
Bach- Jahrbuch, 95. (2009), 143.



a teljes életmûben milyen gyakorisággal fordulnak elô, hiszen ha kifejezetten ritkán
(vagy esetleg máshol soha), ez a véletlenszerûség valószínûségét csökkenti. A rit-
ka zeneszerzési megoldások halmozottan párhuzamos elôfordulása szintén a tudatos
kompozitorikus kapcsolatot erôsítheti.

A legelsô és legnyilvánvalóbb párhuzam a Confiteor és a feltételezésem szerint
vele kapcsolatba hozható két korábbi Bach- mû között, hogy – szerkezetüket, for-
májukat tekintve – mindhárom tétel egy – a teljes életmû dimenzióját tekintve –
meglehetôsen kisszámú csoportba tartozik: mindhárom kettôsfúga. A bachi kettôs-
fúgák4 között vannak tematikus párhuzamok (több mûben például a második téma
kromatikusan ereszkedô dallamot ír körül),5 de arra, hogy mindkét téma – legyen
bármennyire is archetipikus – teljes hosszában hasonló legyen mindkét mûben, a kö-
vetkezô részben bemutatott összefüggésen túl nincs példa.

1. Tematikus és szerkezeti párhuzamok a Confiteor
és az e- moll csembalótoccata elsô fúgája között

Az életmû igen korai, de már érett6 szakaszában (1708–1709- ben)7 keletkezett e- moll
csembalótoccata (BWV 914) elsô, négyszólamú fúgája a mûvet indító (tempójelzés
nélküli) improvizatív, preludizáló szakasz után kezdôdik; hosszú szünettel elválaszt-
va, új ütemmutatóval (3/2→4/4), új tempóval (Un poco allegro), új zenei anyaggal és új
szövésmóddal megkülönböztetve, gyakorlatilag önálló tételként.

Az 1. kottán jól látható a hangszeres és a vokális fúga témáinak hasonlósága.
A könnyebb összevetés érdekében a csembalófúga (e- moll) témái kétszeres hangér-
tékekkel (4/4→2/2), fisz- mollba transzponáltan szerepelnek. A csembalófúga elején
az alsó (tenor) szólamban hallható téma szinte hangról hangra egyezik a Confiteor-
fúga 1. témájával. A szillabikusan kialakított vokális és a hangszeres téma közötti
egyedüli eltérés a 3. hangnál jelentkezik; a hangszeres témában szereplô átmenô
hangok helyére a misében egy hang kerül: az elôzô hang ismétlôdik meg.

A csembalófúga elején a felsô (alt) szólamban megszólaló téma a Confiteor- fú-
ga (az „in remissionem peccatorum” szöveget hordozó) 2. témájával mutat feltû-
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4 A kettôsfúga meghatározása nem teljesen egységes. Az irodalom széleskörûen kettôsfúgaként tárgyal-
ja a kettôs témájú fúgákat is, amikor a két téma nem kap egy- egy önálló expozíciót, hanem már a fúga
legelején együtt szólalnak meg. (Ez a terminológiai ambivalencia a Bach- korabeli teoretikusok érteke-
zéseire is jellemzô.) Ilyen kettôs témájú fúgák számos Bach- mûben találhatók: Ein ungefärbt Gemüte –
kantáta, BWV 24/3; Orgonamûvek: a- moll fúga, BWV 551/2, h- moll fúga, BWV 579, c- moll passa-
caglia („Thema fugatum” rész), BWV 582, d- moll canzona, BWV 588 (3/2- es rész), D- dúr Allabreve,
BWV 589, Christ, unser Herr, zum Jordan kam – korálfughetta, BWV 685; Csembalómûvek: D- dúr tocca-
ta, BWV 912 (a 80. ütemtôl), e- moll toccata, BWV 914/2.

5 Ilyen pl. a Wohltemperiertes Clavier II. kötetének cisz- moll (BWV 873/2) és gisz- moll fúgája (BWV
887/2), az a- moll csembalófúga (BWV 904/2); de ilyen az F- dúr orgonafúga (BWV 540/2) elsô témá-
ja is.

6 „The seven manualiter toccatas mark the culmination of Bach’s early work for keyboard instruments
without pedals.” David Schulenberg: The Keyboard Music of J. S. Bach. New York: Routledge, 2006, 97.

7 Christine Blanken: „Ein wieder zugänglich gemachter Bestand alter Materialien der Bach- Familie im
Verlagsarchiv Breitkopf & Härtel”. In: Bach- Jahrbuch, 99., (2013), 79–128.



nô hasonlóságot. Egyetlen hajlítást leszámítva ez a vokális téma is szillabikus. Az
eltérés a két dallam között itt már nagyobb: a csembalótéma gyors tizenhatod-
mozgása a misében jobbára8 teljesen „lecsiszolódik”, ezáltal a stile antico nyugod-
tabb, kiegyensúlyozottabb nyelvezetéhez közelít. A csembalótémát indító pontozott
negyed helyén a vokális témában három ismétlôdô hang szerepel („in re- mis- ”),
a belépésekkor nagyon jól felismerhetô, karakterisztikus témafejet megvalósítva.
Eltérés mutatkozik még e téma legvégén is: míg a vokális változat az alaphangon,
addig a billentyûs a tercen zár; de megemlítendô, hogy e záróhang már a csemba-
lófúgában is változékony: a nyolcszor elhangzó 2. téma valójában három alkalom-
mal az alaphangon fejezôdik be.9

A Confiteor és a csembalófúga hasonlóságának egyszeriségét, különlegességét
erôsíti az a jellegzetesség is, hogy Bach kettôs témájú fúgái közül egyedül itt, az
e- moll fúgában (BWV 914/2) kezdôdik egyszerre a két téma, az összes többi ilyen
szerkezetû tételben a második téma egy- két ütemrésszel késôbb indul.

Ha a dallami hasonlóság mögött tudatos zeneszerzôi eljárást (átalakítást, át-
dolgozást) gyanítunk, ezt erôsítendô, további érvként érdemes tudatosítani, hogy
a csembalófúga és a Confiteor között meglévô ritmikai- notációs különbség, a ko-
rábbi téma hangértékeinek kétszeressé növelése (augmentálása) nem egyedülálló
eljárás Bach mûhelyében az 1740- es évek végén. Egybevág azzal a gyakorlattal,
amellyel a zeneszerzô – szintén ebben az idôszakban – A fúga mûvészete korábbi
(az 1740- es évek elején keletkezett, kéziratos formában fennmaradt) verziójának
fúgáit a késôbbi, nyomtatott kiadás céljából átalakította,10 illetve a BWV 120/2- es
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8 A 75. ütemben a tenorban kezdôdô témabelépés (egyetlenegyszer a tételben) a („si” szótagra esô) le-
ugró kvint helyett a toccata–fúgabeli átmenôhangokat szólaltatja meg (76. ü.).

9 A 12., 22. és 26. ütemben.
10 Bach a Contrapunctus 8, 9, 10, 11, 12 és 13 esetében alkalmazza e ritmikai eljárást. Vö. Christoph

Wolff: Johann Sebastian Bach. A tudós zeneszerzô. Ford. Széky János. Budapest: Park Könyvkiadó, 2004,
496.; David Schulenberg: The Keyboard Music of J. S. Bach. New York: Routledge, 2006, 401.

1. kotta. A BWV 914/2 és a Confiteor témáinak kapcsolata



kantátafúgát (éppen a Confiteort követô tételként) a misébe integrálta (Jauchzet, ihr
erfreuten Stimmen→Et expecto).

Mint már szó volt róla, a BWV 914/2 formáját, szerkezetét tekintve kettôs té-
májú fúga, a két téma a fúga legelejétôl kezdve mindig együtt szólal meg, ugyanak-
kor a két téma nem kap külön- külön önálló expozíciót (lásd az 1. ábra 1. grafikus
sorát).

A négyszólamú csembalófúga két témájának késleltetésláncokon alapuló meg-
formálása hátterében Richard D. P. Jones Corelli fúgaszerû tételeinek és más, 17. szá-
zad közepén alkotó olasz szerzôk hangszeres kompozícióinak mintáját mutatja ki.11
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11 Felhívja a figyelmet a négyszólamú csembalófúga (BWV 914/2) és a „Legrenzi- témára írt” c- moll
orgonafúga (BWV 574b) közötti hasonlóságra. Richard D. P. Jones: The Creative Development of
Johann Sebastian Bach. Vol. I.: 1695–1717. Music to Delight the Spirit. Oxford: Oxford University Press,
2007, 44. Jóllehet a c- moll orgonafúga valódi kettôsfúga (két kidolgozott, külön expozícióval), azonban

1. ábra. A BWV 914/2 és a Confiteor témáinak megjelenése (felül az ütemszámok)



A nyolc témabelépés mindegyike moll hangnemû, nem érintik a párhuzamos
dúrokat (öt belépés e- mollban, kettô h- mollban és egy a- mollban hangzik el). A két
téma kettôs oktávellenpontban magasságot cserélhet – két alkalommal (a 10. és
a 20. ütemtôl) ez meg is valósul –, ugyanakkor a 2. téma túlnyomórészt (a nyolc
témás fázisból hatszor) felül szólal meg, és soha nem hangzik el a basszusban. Té-
matorlasztásra csak egyetlenegyszer, az utolsó ütemekben kerül sor; ekkor a szop-
ránban és az altban megszólaló témák befejezôdése elôtt (két negyeddel koráb-
ban) lép be a tenor és a basszus, és így – bár rövid ideig – megvalósul a teljes tema-
tikus telítettség azáltal, hogy mind a négy szólamban valamelyik téma hangzik fel
egy idôben.

Érdemes tudatosítani, hogy ez a BWV 914/2 utolsó ütemeiben – torlasztás révén
– elért témasûrûség lesz az „etalonja”, „kiindulópontja”, „szaturációs minimuma”
a Confiteornak, amelynek abban a szakaszában, ahol a két téma egyidejûleg hangzik
el (a 31. ütemtôl), a témapárok már eleve torlasztottan lépnek be (lásd a 2. kottát
a 32. oldalon, illetve az 1. ábra 2. és 4. grafikus sorát). A két kompozíció között te-
hát a mindkét téma közötti tematikus párhuzamokon túl kifejezetten strukturális,
kontrapunktikus kapcsolat is kimutatható a torlasztások összefüggésében.12

Ami a közjátékokat illeti, az 1. ábrán jól látható, hogy a Confiteorban alig
marad számukra hely, a tételben szinte kizárólag tematikus részek találhatók.
A csembalófúga közjátékai fôképp egy lépcsôzetesen ereszkedô tizenhatod- mo-
tívumból építkeznek, amely – a mû koherenciáját erôsítve – nem más, mint a zá-
ró háromszólamú fúga témafeje, illetve (mivel e téma epanaleptikusan13 van for-
málva) legvége. Van ugyanakkor egy másik közjátékelem, amely az elôzô dallam-
mal ellentétben megjelenik a Confiteorban is: egy emelkedô passus duriusculus. E
figura a BWV 914 négyszólamú fúgájában az 5–6., a 11–12. és a 22–23. ütemek
basszus szólamában, míg a Confiteorban a 65–67. ütemekben egy meghatározó

31GÖNCZ ZOLTÁN: Tematikus és szerkezeti párhuzamok…

a tematikus kapcsolat a Confiteorral nem olyan primer, mint a Confiteor és a BWV 914/2 esetében. A c-moll
orgonafúga (BWV 574b) elsô témájának és a hozzá kapcsolódó kontraszubjektumnak (azaz nem a má-
sodik témának) csupán utolsó kétharmada (az is kizárólag comes elhangzás esetében, pl. az 5–7.
ütemben) emlékeztet a Confiteor témáira. E c- moll fúga témáját – az egyik fennmaradt kéziraton
(Andreas- Bach- Buch) található megjelölés alapján – Giovanni Legrenzinek tulajdonították, jóllehet
ilyen téma a Legrenzi- mûveket tartalmazó nyomtatott gyûjtemények egyikében sem azonosítható.
Egy újabb tanulmány arra a következtetésre jut, hogy az elsô téma valójában Giovanni Maria Bonon-
cini egyik triószonátáján alapul: Rodolfo Zitellini: „Das ’Thema Legrenzianum’ der Fuge BWV 574 –
eine Fehlzuschreibung?”, Bach- Jahrbuch, 99. (2013), 243–257.

Az olasz barokk mesterekkel való dallamrokonságok sorolását mi is folytathatjuk: nagyon hasonló
szólamvezetést találunk Arcangelo Corelli F- dúr triószonátájában (Op. 3, no. 1), a II. tétel (Allegro)
25–27. ütemében, a violone (orgona) és a II. hegedû szólamában. Azonban e mûvekben a témáknak
és ellenszólamaiknak csupán szegmensei emlékeztetnek a Confiteor két témájára, ellentétben a BWV
914/2- es toccata- fúgával, amelyben a Confiteorral való hasonlóság minkét mû mindkét témájának tel-
jes terjedelmében fennáll.

12 A két fúga két témája közötti tematikus párhuzam (mivel fúgákról, szólamcserékrôl van szó) valójában
már eleve strukturális párhuzamot is jelent.

13 Vö. Dietrich Bartel: Musica Poetica. Musical- Rhetorical Figures in German Baroque Music. Lincoln and Lon-
don: University of Nebraska Press, 1997, 256–258.
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formai határponton, a gregorián dallam legelsô megjelenése14 elôtt szólal meg,
ugyancsak a basszusban.15

Ugyanakkor természetesen nemcsak a tematikus sûrûség és a szólamszám vál-
tozik meg (ötszólamúvá bôvül) a misetételben, hanem a forma, a szerkezet is radi-
kálisan átalakul. Míg a BWV 914/2 kettôs témájú fúga, a Confiteor kettôsfúga; azaz
mindkét téma külön, önálló expozíciót kap, méghozzá mindkettô – a Gratiashoz és
a Dona nobis pacemhez – hasonló sûrûségût, tehát olyan expozíciót, amelyben az
egyes témák eleve torlasztva lépnek be.

Az 1. („Confiteor”) téma szabályszerû dux–comes–dux–comes–dux sorrendben
hangzik el, míg a 2. („in remissionem…”) téma bemutatása egy ötlépcsôs, auten-
tikus irányú modulációsorozattal történik meg (a 16. ütemtôl: fisz- moll–h- moll–
E- dúr–A- dúr–D- dúr). A két témát bevezetô szakasz nem csak az expozíció funk-
cióját tölti be, de egyben mindkettô stretto maestrale16 is, vagyis olyan torlasztás,
amely minden szólamra kiterjed. A 2. téma expozíciója ezenkívül egy fokozatosan
növekvô szólamszámú moduláló szekvencia attribútumait is hordozza.17

Összehasonlítva a korai (billentyûs) négyszólamú és a késôi (vokális) ötszóla-
mú fúga szerkezetét, azonnal szembetûnik a hosszúság és a sûrûség jelentôs meg-
növekedése. A terjedelem (nem számítva már ide a 121. ütemtôl kezdôdô homo-
fon Adagio- szakaszt) mintegy kétszeresére nô; maga a formálás, a szerkezet, a
komplexitás és a tematikus telítettség foka – még az életmû léptékével mérve is –
egyedülálló. A misében szereplô szabályszerû kettôsfúga végéhez – cantus firmus-
ként – hozzászövôdik a „Confiteor” gregorián dallama, elôször a basszus és az alt
szólamokban, felsô kvintkánonban, majd a tenor szólamban augmentálva.

A Confiteor- fúga nagyszerkezete a következô:
1) Az 1. téma torlasztott expozíciója (1. ábra, 3. sor);
2) A 2. téma torlasztott expozíciója (1. ábra, 3. sor);
3) A két téma együttes elhangzásai, további torlasztások mellett (1. ábra, 4. sor);
4) A gregorián cantus firmus elhangzása felsô kvintkánonban, a két téma kom-

binációi és torlasztásai mellett (1. ábra, 5. sor);
5) A gregorián cantus firmus augmentált elhangzása, a két téma kombinációi

és torlasztásai mellett (1. ábra, 6. sor).
Hozzávetôleg annyi idô alatt, amíg a négyszólamú csembalófúgában a témapá-

rok négyszer elhangzanak (1–14. ü.), a Confiteorban lezajlik a két téma torlasztott
expozíciója (1–28. ü., lásd az 1. ábra 1. és 3. grafikai sorát). Az expozíciók után a
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14 A gregorián dallam – az Adagiót is beleszámítva – a tétel pontos középpontjában (a 73. ütemben) szó-
lal meg legelôször. Vö. John Butt: Bach: Mass in B Minor. Cambridge: Cambridge University Press,
1991, 98–99.

15 Ez az emelkedô passus duriusculus a tétel egyetlen, négy ütem hosszúságú orgonapontjához vezet, amely
felett feszült harmóniákat eredményezve a 2. téma igen sûrû, négyszólamú torlasztása zajlik canon
sine pausis (szimultán terc- , illetve szextpárhuzamban mozgó) és imitatio per arsin et thesin (fél ritmus-
érték távolságú) belépésekkel (ld. az 1. ábra 5. grafikus sorának elejét).

16 Vö. Wohltemperiertes Clavier I. kötet, b- moll fúga (BWV 867/2), 67–72. ütem.
17 Hasonlóan kialakított modulációs „témakaszkád” van a BWV 190/1 (Singet dem Herrn ein neues Lied)

kantáta- fúga 108–120. ütemében.



Confiteorban megkezdôdik a két téma egybeszövése. Ami ebben a szakaszban is
nyilvánvaló különbség a négyszólamú csembalófúgához képest: a még ökonomi-
kusabb idôkihasználás (sûrítés), a variabilitás fokozódása, a kontrapunktikus lehe-
tôségek maradéktalan kibontása. A Confiteor két témát egyesítô, kombinatorikus
szakasza a két szoprán szólamban indul (31. ü.), majd az alt és a tenor torlasztott
belépésével folytatódik, miközben a témapárok magasságot cserélnek (kettôs ok-
távcsere). A következô témapár látszólag redundáns módon ismét a két szoprán
szólamban jelenik meg (37. ü.), azonban e kombináció valójában teljesen új ma-
gasságcserét valósít meg (duodecimcsere, lásd a 3. kotta elsô felét).

A 40. ütemben a basszusban elhangzó 1. téma a szoprán I- ben hallható 2. té-
ma végéhez társul. Ez a 2. téma az eddigi gyakorlathoz képest fél értékkel késôbb
záródik, illetve e „záródással” egy újabb 2. téma virtuális kezdetét – témafejét – kör-
vonalazza inherens módon, majd rövidesen e virtuálisan kezdôdô téma további ré-
szét ténylegesen is megszólaltatja (3. kotta). Két 2. téma – az egyik vége, illetve a
másik eleje – csúszik egymásba. Az elízió folytán már nemcsak a különbözô szóla-
mokban, hanem egy szólamon belül is zajlik a torlasztás.

A továbbiakban (amint az 1. ábra 4. grafikus sorában jól látható) mind térben,
mind idôben egyre sûrûsödô témabelépések, tématorlasztások következnek; az
idôsíkon igen hamar elérve a szünet nélküli imitáció, a canon sine pausis18 tömörsé-
gét, és a hangzó térben többször megvalósítva a teljes, ötszólamú tematikus telí-
tettséget.

A „Confiteor” gregorián dallam kvintkánonban történô beleszövése e kettôs-
fúgába (a 73. ütemtôl, lásd az 1. ábra 5. grafikus sorát) természetesen újabb, még
komplexebb kontrapunktikus szövetet valósít meg. A kánon és a kettôsfúga ily
módon megformált fúziója – egy, a továbbiakban tárgyalt kantátatételt leszámítva
– egyedülálló az életmûben. Miközben a tematikus koncentráció nem éri el az elô-
zô szakasz sûrûségét, a párhuzamosan futó kánon és fúga hallatlanul feszült kont-
rapunktikus struktúrát eredményez.

A gregorián dallam augmentált belépése (92. ü.) elôtt a tenor több ütemen ke-
resztül elhallgat, a szólamszám négyre csökken, ez azonban nem csökkenti a tema-
tikus sûrûséget, hanem paradox módon növeli azt, ismét elôhívva az egy szólamon
belül megvalósuló összetorlódás, összecsúsztatás gyakorlatát (3. kotta). A 88.
ütemtôl az I. szoprán a 2. téma elsô felét szólaltatja meg, majd – a 2. témát álbelé-
pésként abbahagyva – váratlanul az 1. téma második felével folytatódik. Az 1. téma
azonban már kezdettôl fogva ott van; ugyanis inherens, virtuális módon megjele-
nik a 2. téma anyagában (4. kotta a 36. oldalon).

Nemcsak a legmagasabb szólamban valósul meg ez a gyakorlat, de a legmé-
lyebben is. A 109. ütemben a basszusban belépô (némileg módosított) 2. témá-
hoz a 113. ütemben az 1. téma második fele kapcsolódik, de úgy, hogy ennek az 1.
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18 Frekventált canon sine pausis belépések (szimultán terc- vagy szextpárhuzamban mozgó témák) talál-
hatók pl. a Wohltemperiertes Clavier II. kötet g- moll fúgájában (BWV 885/2), a b- moll fúga végén
(BWV 891/2), a Musikalisches Opfer hatszólamú ricercarjában (165. ü.), valamint A fúga mûvészete 10.
Contrapunctusában.
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3. kotta. Az 1. és a 2. téma duodecim magasságcseréje; a 2. téma elejének és végének összepréselôdése a Confiteorban



témának az eleje (akárcsak az elôzô példában) rejtetten ott van a 2. téma végén.
Ebben az esetben ráadásul Bach kihasználja a continuo szólam alternatív lehetôsé-
geit, a „virtuális” 1. téma kezdôhangját (fisz) ténylegesen megszólaltatva19 (5. kotta).

2. Tematikus és szerkezeti párhuzamok a Confiteor és a BWV 25/1- es
kantátatétel között

Míg a BWV 914/2- es csembalófúga a Confiteor két témát egyesítô szakaszával mutat
párhuzamot (és nem tartalmaz a Confiteor témaexpozícióival összevethetô forma-
részt), a BWV 25- ös kantáta (Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe) nyitókórusában
olyan megoldás található, amely a Confiteor 1. expozíciójával állítható párhuzamba
(ugyanakkor nem lelhetô fel benne a Confiteor két témát kombináló szakasza).
A tétel kettôsfúga (két önálló expozícióval), azonban 2. témája („und ist kein Frie-
de…”) teljesen más, mint a Confiteor 2. („in remissionem…”) témája.20 A Confiteor
két fúgatémájának körvonalai a kantátafúga 1. témájában ismerhetôk fel – kompri-
máltan. A BWV 25/1 1. témájának eleje (miképpen a BWV 914/2- ben) szintén a
3. hangnál tér el a Confiteor 1. témájának dallamától, s legvége is más, tekintettel
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19 Ez az egyetlen olyan 1. témaalak, amely az autográfban (az 1. téma expozíciójában) fontolgatott,
majd elvetett változat körvonalát követi (vö. a 3. jegyzettel).

20 Bár a kantátafúga 2. témájának elsô három repetáló hangja („und ist kein”) emlékeztet a Confiteor 2.
témájára.

4. kotta. Az 1. és a 2. téma összepréselôdése (1)
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5. kotta. Az 1. és a 2. téma összepréselôdése (2)



arra, hogy a kantátafúga epanaleptikusan megismétli a témafej jellegzetes nyitómo-
tívumát. A kantáta- fúgatéma második fele („an meinem Leibe”) az „in remissio-
nem”- téma végének körvonalait idézi fel:

Rövid zenekari bevezetô (ennek jelentôségére még visszatérünk) után kezdô-
dik el az 1. téma torlasztott expozíciója. Az elsô két téma – leszámítva az oktáv
magasságcserét – éppen úgy torlódik egymásra, mint a Confiteor legelején, azon-
ban a 3. és a 4. szólam Confiteor- sûrûségû belépései már elmaradnak. Ugyanakkor
– mivel a BWV 25/1 1. témája epanaleptikus – a két témabelépés utolsó három hangja
(„- nem Leibe”) megegyezik a Confiteor- expozícióban belépô 3. (alt) és 4. (tenor)
szólam kezdetével21 (7. kotta).

A tétel nem szokványos kettôsfúga, szerkezete – amelybe cantus firmusként
beépül a Herzlich tut mich verlangen korál dallama – teljesen egyedien van megfor-
málva. A négyütemes zenekari prelúdium a continuóban megszólaló augmentált
1. korálsor feletti (vonósok és oboák által játszott) sóhajmotívumokból áll, meg-
elôlegezve az 1. téma jellegzetes elejét (és végét). A torlasztott expozíció – ritka
kontrapunktikus bravúrt megvalósítva – a dux–comes témaalakok elhangzása után
is hosszan felsô kvintkánonban halad tovább, még akkor is, amikor a 3. és a 4. szó-
lam belép. A további témaelhangzásokhoz hozzáadódik a cornetto–harsona kóru-
son a korál 1. sora (15. ü., a 2. ábra 1. sora – a 40. oldalon).22 Ez a 20 ütem ezt kö-
vetôen változatlanul megismétlôdik, azzal a különbséggel, hogy az alsó és felsô vo-
kális szólampár felcserélôdik (alt–szoprán–basszus–tenor sorrend helyett: basszus–
tenor–alt–szoprán, a 2. ábra 2. sora). A 41. ütemtôl kezdetét veszi a 2. téma szin-
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21 A dux témáknál teljesen megegyeznek a hangok (cisz- d- cisz), a comes alaknál az elsô hang egy sze-
kunddal elcsúszik (nem fisz- a- gisz, hanem gisz- a- gisz szól).

22 A fennmaradt szólamanyagok nyomán feltételezték, hogy a cornetto szólamát egy oktávval magasab-
ban kettôzte volna a három furulya (amint ez számos felvételen hallható), azonban meggyôzô érvek
arra mutatnak, hogy ebben a tételben eredetileg nem szerepeltek furulyák, csak egy késôbbi elôadás
során, amikor viszont valószínûleg a cornetto és a harsonák hiányoztak. Uwe Wolf: „Zur Bläserbeset-
zung der Kantate ’Es is nichts Gesundes an meinem Leibe’ BWV 25”. In: Bach- Jahrbuch, 92. (2006),
303–304.

6. kotta. A BWV 25/1 1. fúgatémájának és a Confiteor két fúgatémájának hasonlósága (a BWV 25/1 kétszeres
ritmikai értékekkel lejegyezve és a- mollból fisz- mollba transzponálva)



tén torlasztott expozíciója, majd még sûrûbb stretták következnek; az eddig a vo-
nósokon és oboákon folyamatosan hallható sóhajmotívumok elhallgatnak, ponto-
sabban diminuálva áttevôdnek a continuóra. A szakasz a 3. korálsor elhangzásával
záródik (a 2. ábra 3. sora).

Utolsó szakaszként újra megismétlôdik (szinte teljes hosszában) az elsô forma-
egység,23 de most a négyütemes augmentált korálsor elhagyásával, az alsó kvint
hangnemében (d- mollban), az 1. téma szólambelépéseinek újabb (permutatív)
sorrendcseréjével (tenor–alt–szoprán–basszus), és – amint egy kettôsfúgában vár-
ható – a 2. téma bevonásával. Érdemes azonban felfigyelni arra, hogy a szokásos
kettôsfúga- logikát e negyedik formarészben „felülírják”24 a változatlan formában
megjelenô, kánonszerûen vezetett ellenszólamok, s emiatt e kettôsfúga – egészen
egyedi módon – a da capo- fúgák formai attribútumát is magán viseli. A tétel a több-
szörösen torlasztott két téma és a 4. korálsor együttes megszólalásával záródik
(a 2. ábra utolsó sora).

A BWV 25/1 alaposabb áttekintése után a számottevô különbségek mellett ki-
rajzolódnak azok a ritka megoldások is, amelyek e tételt (az 1. téma hasonlóságán
túl) a Confiteorhoz közelítik:
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23 A félütemes eltolódás némileg megnehezíti az azonos lefutás tudatosítását.
24 Valóban „felülírják”, mivel nem engedik addig megvalósulni a 2. téma 1. témához kapcsolódó elhang-

zását, ameddig jelen van a kánon.

7. kotta. A Confiteor és a BWV 25/1 elsô expozíciójának kapcsolata (a BWV 25/1 kétszeres ritmikai értékekkel
lejegyezve és a- mollból fisz- mollba transzponálva)



1) a kettôsfúgába beleszôtt cantus firmus;
2) a cantus firmus augmentált megjelenése;
3) a kánonszerû szövésmód (kvintkánon) alkalmazása.
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Míg a csembalófúga esetében kizárólag a dallami, kontrapunktikai összefüggé-
sekre koncentrálhattunk, itt a kantáta szövege is jelentôséggel bírhat. Az elsô lip-
csei évfolyamból származó, 1723. augusztus 29- ére, a Szentháromság ünnepe utáni
14. vasárnapra komponált mû (a felolvasott evangéliumi szakaszhoz25 szorosan
kapcsolódó) fô gondolata az emberiség – Ádám bûnbeesése óta tartó – bûn által
bekövetkezett beszennyezôdése, megbetegedése („Der erste Fall hat Jedermann
beflecket…”). A nyitótétel a 38. zsoltárból merít: „Es ist nichts Gesundes an mei-
nem Leibe vor deinem Dräuen und ist kein Friede in meinen Gebeinen vor meiner
Sünde.” („Nincs épség testemben a te haragodtól; nincs békesség csontjaimban
vétkeim miatt.”)

A fenti – bûnnel, betegséggel és halállal kapcsolatos – tematika miatt Alfred
Dürr azt feltételezi, hogy a szöveg nélküli koráldallam26 valójában a 6. zsoltár át-
költése nyomán keletkezett, Ach Herr, mich armen Sünder kezdetû költeményre utal:27

Látható, hogy a zenei, tematikus, szerkezeti hasonlóság mellett nagyon erôtel-
jes fogalmi, szöveg- és affektusbeli kapcsolat is van a két tétel között. A BWV
25/1 középpontjában a vétkek, bûnök állnak, amelyek – a teljes kantáta kontextusá-
ban értelmezôdve – térben és idôben egyaránt kiterjednek az egész emberiségre,
„a bûn zsoldjaként” betegséget és halált okozva. A Confiteor centrumában szintén
a bûnök vannak, azonban már az evangélium jövôidejében, bizakodóan: a kereszt-
áldozat eredményeképpen a bûnök bocsánatát (remissio), a holtak feltámadását és
az eljövendô örök életet hirdetve.
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25 Lukács 17, 11–19: Tíz leprás meggyógyítása.
26 Hans Leo Hassler – eredetileg világi – dallamát számos korálszöveggel társította maga Bach is: Befiehl

du deine Wege; Ach Herr, mich armen Sünder; Herzlich tut mich verlangen; Ihr Christen, auserkoren; Lobet Gott,
unsern Herren; O Haupt voll Blut und Wunden; Wie soll ich dich empfangen.

27 „… nemcsak egész tartalmával áll közelebb kantátánk szövegéhez, hanem második strófájának kez-
detével – ’Heil du mich, lieber Herre, denn ich bin krank und schwach’ (’Gyógyíts meg, édes Uram,
mert beteg vagyok’) – közvetlenül, is kapcsolódik a tételhez.” Alfred Dürr: J. S. Bach kantátái. Ford.
Rácz Judit. Budapest: Zenemûkiadó, 1982, 442.

8. kotta. Az „Ach Herr, mich armen Sünder” kezdetû korál



3. „Remissio” – „Vergebung”

A Confiteorban, egy nagyon jelentôs formahatárnál, cezúránál: a fúga legvégénél,
ahol a cantus firmus utolsó hangja megszólal (117. ütem), a basszusban megjelenik
egy nem különösebben jellegzetes dallam, amely eddig az irodalomban nem kapott
figyelmet, s amely biztosan nem is kapna figyelmet akkor, ha nem fordulna elô a
BWV 25/1- es kantátatételben is. Pedig önmagában már az is figyelemreméltó,
hogy ez a dallam háromszor hangzik el a Confiteornak abban a szakaszában, amely
feltûnôen kerül minden dallam- és hangnembeli fixációt, fogózkodót, fenntartva a
bizonytalanságot, körvonalazatlanságot.28

A dallam az „Ach Herr, mich armen Sünder” kezdetû korál (8. kotta) 3. dallam-
sorának kezdete: „Ach Herr, wollst mir vergeben” – aligha véletlenül az „in remis-
sionem” (vagyis ugyancsak a megbocsátásra vonatkozó) szövegre énekelve:

Ez a dallam a Confiteor Adagio szakaszában még kétszer szólal meg (a „resur-
rectionem mortuorum” szövegre), mindkétszer igen jól hallhatóan a szélsô szóla-
mokban29 (129–131. ü. szoprán I, 132–134. ü. basszus, continuo). A dallamot – jól
appercipiálhatóan – mindkét esetben a másik szélsô szólamban hangzó passus du-
riusculus kíséri:
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28 Ismétlôdô motívum csak az 1. fúgatéma kezdôgesztusa és az ereszkedô passus duriusculus, de ez utób-
bi – az egyre mélyebbre csúszással – éppen az instabilitás érzetét fokozza.

29 Ezt az érzékeléspszichológiai jellegzetességet Bach nagyon tudatosan alkalmazza más mûveiben is.
De látható a Confiteor- fúgában is ennek tudatos kiaknázása. Az egy szólamon belüli torlasztások,
téma- összesûrítések mindegyike valamelyik szélsô szólamban megy végbe (3., 4. és 5. kotta). Mind-
ezek ellenére e korálsor („Ach Herr…”) aligha a hallgatónak van címezve, hanem inkább – Bach mé-
lyen megélt hitébôl következôen – Istennek.

9. kotta. Az „Ach Herr, wollst mir vergeben” dallam 1. megjelenése



Vajon mi lehet az oka annak, hogy a kifejezetten a betegséggel foglalkozó Es ist
nichts Gesundes an meinem Leibe kantáta nyitótételének „Ach Herr, wollst mir verge-
ben” korálsora háromszor is megjelenik a Confiteor „szélsôségesen expresszív”30

legvégén? Elképzelhetô, hogy az idézet – egyfajta személyes fohászként – az idôs
mester saját egészségi állapotának megromlásával is összefüggésben van? Vagy talán
éppen egészségének megromlása irányította gondolatait a BWV 25- ös kantátához?

Összefoglalás

Ha a fenti következtetések helyesek, a Confiteor különleges helyet foglal el a h-
moll mise azon tételei között, amelyek bizonyíthatóan korábbi kompozíciókkal
hozhatók összefüggésbe, ugyanis nem egy, hanem két elôzménye van az életmû-
ben. Ugyanakkor – amint ezt részletesen bemutattuk – az adaptáció módja, a szer-
kezet és a forma változtatásai nagyon radikálisak, mélyrehatóak és komplexek.31

Erre vonatkozó dokumentumok híján nehéz egyértelmûen eldönteni, vajon a
bemutatott tematikai, szerkezeti párhuzamok, hasonlóságok tudatosan jöttek- e
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30 „The extremely expressive five- part a cappella setting of the Adagio, accompanied only by thorough-
bass, is filled with unprecedented chromatic and enharmonic devices that very movingly illustrate
human suffering, misery and pain invariably and ultimately leading to death.” Christoph Wolff: „Past,
present and future perspectives on Bach’s B- minor Mass.” In: Exploring Bach’s B- minor Mass. Ed. Yo
Tomita–Robin A. Leaver– Jan Smaczny. Cambridge: Cambridge University Press, 2013, 19.

31 Igen valószínûnek tûnik, hogy Bach a h- moll mise más tételei esetében is alkalmazhatott a paródia-
gyakorlattól eltérô adaptációs technikákat. Az elsô Kyrie hátterében például – amint az alapos vizsgá-
lat felfedi – alighanem egy triószonáta körvonalai rajzolódnak ki. Ld. Gergely Fazekas: „Formal Devi-
ations in the First Kyrie of the B minor Mass”, Understanding Bach 12. (2017), 21–36.

10. kotta. Az „Ach Herr, wollst mir vergeben” dallam 2. és 3. megjelenése



létre, vagy esetleg csupán véletlen egybeesésekkel van dolgunk. Mégis: e párhuza-
mok, hasonlóságok nagy száma, az eleve nem mindennap használt zeneszerzési
technikák, szerkesztési módok halmozott elôfordulása és ritka, egyedi kombináci-
ója erôteljesen azt sugallja, hogy mindez együtt aligha lehet a véletlen mûve.
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A B S T R A C T
ZOLTÁN GÖNCZ

THEMATIC AND STRUCTURAL PARALLELS BETWEEN
THE CONFITEOR OF THE B MINOR MASS AND TWO EARLIER
BACH WORKS

The Confiteor occupies a unique place among those movements of the B minor
Mass which demonstrably go back to earlier compositions, as it has two – rather
than one – direct antecedents or prototypes in the oeuvre. At the same time, the
changes in form and structure were radical, profound and complex.

The first fugue of the Toccata in E minor (BWV 914) shows a resemblance to
the combination section of the Confiteor combining two themes, while the open-
ing movement of cantata BWV 25 primarily recalls the exposition of the first
theme in the Confiteor. Just like in the Confiteor, the double fugue of cantata BWV
25 has a completely irregular structure. Remarkably, this peculiar structure and
the unique combination of the applied procedures deepen the similarities between
these two compositions. A cantus firmus is integrated into both double fugues;
these cantus firmi on both occasions appear in their augmented forms as well; and
both fugues present a canon at the fifth.

Besides the musical, thematic and structural similarities one can detect a power-
ful connection on the textual- conceptual level as well: both movements focus on
sins (Sünde / peccata). Furthermore, one of the lines, referring to forgiveness in the
cantus firmus of fugue BWV 25/1 (‘Ach Herr, mich armen Sünder’) reappears several
times at the end of the Confiteor (Vergebung / remissio), further proclaiming remission.

Zoltán Göncz, composer and musicologist, was born in Budapest in 1958. In 1980 he graduated from the
Liszt Academy of Music, then subsequently worked as music organizer for the National Philharmonic
Concert Agency and for the ensembles of Hungarian Radio. Since 2008 he has taught at John Wesley
Theological College, Budapest. Besides his own compositions (…i rinoceronti del nero cosmo…, for brass
quintet; Great canon [Canon perpetuus], for orchestra; Three Algo- Rhythmic Studies, for two pianos; Canon
gradus a 12, for mixed voices) he has made a reconstruction of the unfinished Contrapunctus 14 of the Art
of Fugue, published by Carus-Verlag in 2006. His main publications are: ‘The Permutation Matrix in
J. S. Bach’s Art of Fugue’, Studia Musicologica 33. (1991); ‘Reconstruction of the Final Contrapunctus of
The Art of Fugue’, International Journal of Musicology 5. (1997); Bach’s Testament. On the Philosophical and
Theological Background of the Art of Fugue. Lanham, MD: Scarecrow Press, 2013 (Contextual Bach Studies,
4.); ‘The Sacred Codes of the Six- Part Ricercar’, Bach. The Journal of the Riemenschneider Bach Institute 42/1.
(2011); ‘In search of the lost parts of Bach’s cantata Singet dem Herrn ein neues Lied (BWV190)’, Early Music
47/4. (2019).
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„100 CIGÁNY HEGEDÛJÉN BEETHOVEN
GYÁSZINDULÓJA”*
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A 19. században és a 20. század nagy részében a magyar szórakoztató zene elôadói-
nak legjelentôsebb csoportját a cigányzenészek alkották, akik hivatásos zenészek-
ként is egy részben szájhagyományos zenei kultúrát ôriztek. Repertoárjuk leg-
jellemzôbb része a népies dalokból és csárdásdallamokból álló, sajátos magyar po-
puláris zene volt, amelyet elôadásmódjuk tett jellegzetessé. A városi muzsikusok
lépést tartottak a könnyûzene aktuális divatjaival, sôt a 19. század második felétôl
egy- egy népszerû operarészletet is mûsorukra tûztek. A sajtóhírek alapján kedvelt
mûsorszámuk volt például a Tannhäuser- induló, a Traviata- egyveleg, a Tell Vilmos- nyi-
tány,1 és a 20. század eleji gramofonlemez- kiadványok között megtaláljuk a Bánk
bán, a Tosca, A Nyugat lánya és a Parasztbecsület egy- egy különösen népszerû részletét.2

Bár a muzsikusok az operarészletekkel sokoldalúságukat kívánták bemutatni,
a híradások alapján repertoárjuknak ez a része meglehetôsen behatárolt lehetett,
és elôadásuk színvonala sem érte el a képzett zenészekét.3 Noha a komolyzenében
is a viszonylag újabban népszerûvé vált darabokat részesítették elônyben, a 20. szá-
zad során számos sajtócikk említi, hogy az ország legkülönbözôbb pontjain
mûködô cigányzenekarok „Beethoven gyászindulójá”- t adták elô. Mit érthettek a
tudósítók e megnevezésen, és milyen szerepet tölthetett be az így azonosított mû
vagy akár több különbözô mû a cigányzenészek repertoárján?

* A tanulmány a budapesti Zenetudományi Intézet által szervezett, 2020. december 4- én tartott „Beet-
hoven Reception and Reception History” címû online nemzetközi konferencián elhangzott elôadás
kibôvített változata. A szerzô a BTK Zenetudományi Intézet kutatója.

1 Sárosi Bálint: A cigányzenekar múltja az egykorú sajtó tükrében, I.: 1776–1903. Budapest: Nap Kiadó, 2004,
256.; [szerzô nélk.]: „A monstre- cigányhangverseny programmja”, Pesti Hírlap II/302. (1880. október
13.), 5.; [szerzô nélk.]: „Nagy cigányhangverseny”, Budapesti Hírlap X/80. (1890. március 22.), 9. A ta-
nulmányban hivatkozott sajtóadatok a 42. és 58. jegyzet kivételével az Arcanum Digitális Tudomány-
tárból származnak.

2 Riskó Kata: „Városi cigányzenekarok hangfelvételei a 20. század elejérôl”, Magyar Zene LII/1. (2014.
február), 28–42., ide: 30–31.

3 Sárosi: i. m., 83–86.



I.

Reprezentatív külföldi temetések magyar híradásaiban már a 19. század közepétôl
olvashatunk „Beethoven gyászindulójá”- nak temetési, azon belül kifejezetten a
gyászmenetet kísérô szerepérôl. Magyar hírlapok is beszámoltak arról, hogy 1856-
ban a berlini rendôrigazgató temetésén a koporsót vivô menet élén álló lovas had-
rendôröket a berlini vadásztestület zenekara Beethoven gyászindulóját játszva kö-
vette.4 E mûvel kísérték zenekarok az 1865- ben elhunyt holland anyakirályné
„egészen a régi hagyományok szerint” rendezett gyászmenetét, amely a fôvárostól
egy órára fekvô delfti királyi sírboltig vonult.5 Késôbb többek között a Charles
Darwin6 és Viktória királynô7 temetésérôl szóló hírekben említették ezt a gyászin-
dulót hasonló funkcióban.

Magyarországi kontextusban az 1870- es évektôl jelennek meg hírek „Beethoven
gyászindulójá”- nak használatáról. Deák Ferenc belvárosi gyászszertartását köve-
tôen, mikor a koporsós kocsit kísérô százezres menet megindult a Kerepesi úti teme-
tôbe, a zenekar Beethoven gyászindulóját, majd Donizetti Don Sebastian címû operá-
jának részletét játszotta.8 A Katholikus Hetilapban 1874- ben közölt A szivar címû no-
vella mint közismert zongoradarabot játszatja, említteti hôseivel,9 de zongorázták
például Deák Ferenc emlékére rendezett kisebb ünnepségeken is.10 A zeneszóval kí-
sért gyászmenet kevésbé jelentôs személyiségek búcsúztatásának is része volt. Tóth
József 1875- ben publikált novellájában a mû egy köznapi temetés kísérôjeként sze-
repel: „a tágas utcán szomorú gyászdal hangzott föl. Beethoven gyászindulója. Vala-
kit temettek. Hosszú kíséret, számos fogat követte a gyászszekeret…”11 A sajtóban
gyakran váratlan haláleset után, vagy az elhunyt helyi jelentôsége miatt írnak olyan
részletesen a temetésrôl, hogy az elhangzott zenemûvet is megnevezik. Nem tud-
juk, mennyiben volt szerepe Wawra József szegedi kürtös foglalkozásának abban,
hogy koporsóját a városi zenekar az általa igen szeretett mûvel kísérte ki 1878-
ban.12 Meák Gyula szegedi gyógyszerész 1881- ben veszettségben bekövetkezett,
hosszú szenvedést követô halála általános részvétet váltott ki a városban, temetésén
tömegek jelentek meg, dalárda énekelt, és a zenekar az elhunyt végakaratának
megfelelôen Beethoven gyászindulójával kísérte a koporsót.13 Ezt játszotta a Nem-
zeti Színház és a Népszínház együtteseibôl összeállt zenekar egy fiatalon elhunyt
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4 [szerzô nélk.]: „Külföld”, Budapesti Hírlap IV/64. (1856. március 16.), 2.
5 [szerzô nélk.]: „Németalföld”, Pesti Hírnök VI/70. (1865. március 27.), 3.
6 [szerzô nélk.]: „Darwin temetése”, Pesti Hírlap IV/116. (1882. április 28.), 5.
7 [szerzô nélk.]: „Az angol trónváltozás”, Pesti Hírlap XXIII/33. (1901. február 2.), 10.
8 [szerzô nélk.]: „Deák Ferencz temetése”, Pesti Napló XXVII/27. (1876. február 4.), 2.
9 [szerzô nélk.]: „A szivar”, Katholikus Hetilap XXX/7. (1874. február 12.), 62–65., ide: 64.; és [szerzô

nélk.]: „A szivar”, Katholikus Hetilap XXX/8. (1874. február 19.), 72–74., ide: 73.
10 [szerzô nélk.]: „A nemzet gyásza”, A Hon XIV/28. (1876. február 5.), 1.; [szerzô nélk.]: „Deák- ünne-

pély”, Fôvárosi Lapok 1882/24. (1882. január 29.), 155.
11 Tóth József: „Eljátszott élet”, VI., Divat- Nefelejts I/43. (1875. december 26.), 1–2., ide: 1.
12 [szerzô nélk.]: „Vidéki hírek”, Fôvárosi Lapok XV/174. (1878. július 31.), 850.
13 [szerzô nélk.]: „Helybeli újdonságok”, Szegedi Híradó XXIII/237. (1881. október 18.), 2–3., ide: 3.



fôvárosi lány gyászmenetében,14 egy zenekar a szintén fiatal Halmi Ferenc színész
temetésén a belvárosi halottas háztól a temetôig vonuló menet élén,15 de ezzel kí-
sérte a trencsén- teplitzi fürdôorvos gyászmenetét is a fürdô zenekara.16 A század
végére a darab eléggé ismert volt ahhoz, hogy humorforrás legyen. Kozma Andor a
bacilusokról írt tárcájában a „legnagyobb orvos”- t, a dr. Mors néven megszemélyesí-
tett halált is meginterjúvolta a kórokozókról. Mikor annak lakhelyére, a Kerepesi úti
temetôbe utazott ki, a gyászfiáker kocsisa Beethoven gyászindulóját fütyülte a lovak-
nak, akik ütemre lépkedtek, hiszen a zenekíséretes temetésekhez voltak szokva.17

E híradásokból nem derül ki, hogy milyen összetételû zenekar játszott a temeté-
sen. A fúvószenekar ugyanakkor a katonai jellegtôl függetlenül szorosan hozzátarto-
zott a gyászzenéhez, a 17. századi magyar forrásokban kifejezetten fúvósok szolgáltat-
ták a temetési menetek kíséretét.18 A Beethoven gyászindulóját említô tudósítások
jelentôs része katonazenekart alkalmazó reprezentatív katonai dísztemetésrôl szól,
mint 1879- ben egy honvédalezredes19 vagy 1888- ban Henneberg altábornagy temeté-
sérôl Budapesten.20 Ugyanebben az évben Pozsonyban Scherz káplán koporsóját egy
hadastyánzenekar,21 míg egy öngyilkos hadnagyét a 72. ezred zenekara kísérte Beet-
hoven gyászindulójával a templomból, illetve a katonakórházból a temetôbe.22

A századfordulón az ország legkülönbözôbb pontjain lévô tanintézmények ze-
nekarai is repertoárjukon tartották Beethoven gyászindulóját. Újonnan szervezett
iskolai zenekarok a Himnusz és Szózat mellett az elsôk között tanulták meg a mû-
vet,23 amely elhangzott gyászünnepélyeken,24 október 6- i megemlékezéseken25 és
különösen gyakran az 1898- ban meggyilkolt Erzsébet királynéra emlékezô ünnep-
ségeken.26 1911- ben egy selmecbányai tanár temetésén az ifjúsági zenekar kísérte
a koporsót a gyászindulóval.27
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14 [szerzô nélk.]: „Bogdány Margit temetése”, Pesti Napló XXXIV/65. (1883. március 7.), 2.; a haláleset-
hez ld. még Hevesi József: „Fôvárosi levél”, Vásárhely és Vidéke I/10. (1883. március 8.), 2–3., ide: 2.

15 [szerzô nélk.]: „Halmi Ferenc temetése”, Fôvárosi Lapok XX/129. (1883. június 5.), 837.
16 [szerzô nélk.]: „Temetés”, Fôvárosi Lapok XXXII/204. (1895. július 28.), 2372.
17 Andronicus [Kozma Andor]: „Bacillusok”, Nemzet IX/2968. (331.) (1890. december 2.), 1–2., ide: 1.
18 Szabolcsi Bence: „A XVII. század fôúri zenéje”. In: uô: A magyar zene évszázadai, I.: Tanulmányok a közép-

kortól a XVIII. századig. Sajtó alá rendezte Bónis Ferenc. Budapest: Zenemûkiadó Vállalat, 1959,
209–280., ide: 234–238.

19 [szerzô nélk.]: „Személyi hírek”, Fôvárosi Lapok XVI/245. (1879. október 24.), 1177.
20 [szerzô nélk.]: „Henneberg altábornagy halála”, Budapesti Hírlap VIII/340. (1888. december 10.), 3–4.
21 [szerzô nélk.]: „Scherz páter temetése”, Pesti Napló XXXIX/262. (1888. szeptember 22.), 3.
22 [szerzô nélk.]: „Az öngyilkos pozsonyi százados”, Pesti Hírlap X/311. (1888. november 10.), 5.
23 Vörös Mátyás: A lévai kegyes- tanítórendi fôgymnasium értesítôje az 1899/1900. tanévrôl. Léva: Nyitrai és

Társa, 1900, 84.; Fölker Gusztáv: A cziszterczi rend bajai kath. fôgymnasiumának értesítôje 1900, 1901. Baja:
Kazal József, 1901, 61.; Lenner Emil: A gyôri m. kir. állami fôreáliskola harminczadik évi értesítôje az
1902–903. tanévrôl. Gyôr: Gross Gustáv, 1903, 182.

24 „Ünnepély Kun Kocsárd emlékére”, Kolozsvár X/97. (1896. április 28.), 3.
25 [szerzô nélk.]: „Október 6.”, Vásárhely és Vidéke XIV/81. (1896. október 8.), 2–3.; Matavovszky Béla:

Gyôr szab. kir. város felsô kereskedelmi iskolájának hatodik jelentése. Gyôr: Pannonia, 1903, 42.
26 Fölker: i. m., 86.; Perjéssy László: A szegedi m. kir. állami felsôkereskedelmi iskola tizennyolcadik évi értesítô-

je az 1902–1903. iskolai évrôl. Szeged: Endrényi Imre, 1903, 91.; [szerzô nélk.]: „Erzsébet- ünnepély”,
Sopron XXXIII/139. (1903. november 18.), 3–4.

27 [szerzô nélk.]: „Halálozás”, Pesti Hírlap XXXIII/259. (1911. november 1.), 13.



Míg a háztól való temetés és a nagyszabású, zenekíséretes gyászmenetek visz-
szaszorulásával egyre ritkábban értesülünk Beethoven gyászindulójának temetési
menetet kísérô funkciójáról, a katonai temetéseknek a 20. század elsô felében
szerves része maradt a zeneszó és ezzel együtt e mû. Az elsô világháborúban még
gyakran hangzott fel Nagyvárad utcáin, mert a hôsi halottakat katonazenekarral
temették.28 Késôbb állami, illetve katonai temetéseken vagy a köztiszteletben álló
– és részben a kollégáiknak köszönhetôen is fényes temetésben részesülô – mûvé-
szek gyászszertartásán szólalt meg.29 Gárdonyi Géza Eger utcáin,30 Prohászka Ot-
tokár Székesfehérváron31 végighaladó gyászmenete alatt Beethoven gyászinduló-
ját játszották, ez hangzott el Gömbös Gyula temetési menetében,32 és még 1944-
ben is ezzel kísérték végig Kolozsváron Tóth Elek színmûvészt.33

A mû e funkciójának hagyományát viszonylag hosszú ideig fenntartották a
munkatársaik gyászszertartásán résztvevô munkászenekarok. Már 1898- ban ol-
vashatunk arról, hogy egy sepsiszentgyörgyi önkéntes tûzoltó temetésén Beetho-
ven gyászindulóját játszotta a tûzoltózenekar.34 Hasonló értesüléseink vannak egy
szociáldemokrata aktivista temetésén muzsikáló kômûveszenekarról,35 a két világ-
háború közötti idôszakból rákoskeresztúri36 és marosvásárhelyi37 temetéseken ját-
szó vasutas- zenekarokról, valamint a fôvárosban egy gépkocsivezetô- zenekarról.38

A darab hagyományos használatának viszonylag kései sajtóadata, hogy ezzel kísér-
ték egy pécs- somogyi bányász koporsóját 1947- ben a kultúrháztól a temetôig.39

Zenekíséretes temetésre olyan helyen is volt igény, ahol a zenét elsôsorban ci-
gánybanda szolgáltatta, és természetesen a cigányzenészek saját halottaikat is ma-
guk búcsúztatták. A 19. század végétôl kezdve olvashatunk arról, hogy Beethoven
gyászindulója a cigányzenekarok, illetve más vidéki bandák dallamkészletének ré-
szévé vált. A század második felére mutat vissza a Rimaszombatban született Kál-
nay László (1849–1931) 1896- ban megjelent tárcája gyerekkora Marci bácsinak
nevezett cigányprímásáról – talán a gömöri Dombi Marciról –, aki hívás nélkül is
megjelent a család elszegényedett barátjának temetésén, s eljátszotta többek között
Beethoven gyászindulóját.40 Kozma Imre tanító 1910- ben egy keszthelyi cigány
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28 [szerzô nélk.]: „Virágok a hôsök sírján”, Pesti Hírlap XXXVIII/165. (1916. június 15.), 15.
29 Pl. 1914- ben az Operaház karnagyának feleségét ezzel kísérték a sírhoz. [szerzô nélk.]: „Kerner

Istvánné temetése”, Magyarország XXI/102. (1912. április 28.), 19.
30 [szerzô nélk.]: „Eltemették Gárdonyi Gézát”, Budapesti Hírlap XLII/251. (1922. november 3.), 3–4.
31 [szerzô nélk.]: „Prohászka Ottokár püspök temetése”, Pécsi Napló XXXVI/79. (1927. április 7.), 3.
32 [szerzô nélk.]: „Gömbös Gyula utolsó útja”, Kecskeméti Lapok LXIX/41. (1936. október 11.), 1–2.
33 [szerzô nélk.]: „Színház, film, mûvészet”, Új Magyarság XI/5. (1944. január 8.), 8.
34 [szerzô nélk.]: „Napi hírek”, Székely Nemzet XVII/82. (1899. június 5.), 3.
35 [szerzô nélk.]: „Pintér Károly”, Népszava XXXIV/58. (1906. március 9.), 8–9.
36 [szerzô nélk.]: „Hull a hóvirág Szalay Laura sírhantjára…”, Magyar Hírlap XL/67. (1930. március 22.), 3.
37 [szerzô nélk.]: „Hírek”, Maros V/280. (1931. november 29.), 3.
38 [szerzô nélk.]: „Óriási részvét mellett, piros virágok alá temették a margit- hídi autókatasztrófa áldo-

zatát”, Népszava LXIV/128. (1936. június 6.), 6.
39 [szerzô nélk.]: „Közel kétezer gyászoló kísérte utolsó útjára Somogyon Szalay Sándor elvtárs bányász-

mártírt”, Dunántúli Népszava III/269. (1947. november 25.), 4.
40 Kálnay László: „Marci bácsi”, Budapesti Hírlap XVI/258. (1896. szeptember 19.), 2–4., ide: 3.



temetésére emlékezett vissza, amelyen a három helyi banda a halott házától a
temetôbe indulva Beethoven gyászindulóját húzta, majd olyan nóták hangzottak
el, mint a „Kitették a holttestet az udvarra…", és végül a „Lehullott a rezgô nyár-
fa…". Kozma a gyászindulót a siratás zenei kifejezésének érezte: „Oly hûen, szív-
hezszólóan utánozták azok az egekig feltörô kétségbeesett sikongásokat a fájda-
lom kitöréseit, hogy mindnyájunkat elbûvölt.”41 1906- ban a keszthelyi gazdasági
akadémia fiatal hallgatójának viszonylag nagyszabású temetését az akadémisták
szervezték, a fáklyavivôk ôk maguk voltak, s a népes temetési menet élén Bizi Sán-
dor bandája Beethoven gyászindulóját játszotta.42 Tudunk egy, a híradás alapján
cigányzenét kedvelô kaposvári polgár cigányzenés temetésérôl, amelyen „Tóki bá-
csiék” e mûvel kísérték a koporsót, annak sírgödörbe eresztésekor pedig a „Lehul-
lott a rezgô nyárfa…” kezdetû nótát húzták.43 Egy öngyilkos kolozsvári orvos pe-
dig 1930- ban ötezer lejt hagyott arra, hogy a cigányok játsszák el a sírjánál Beetho-
ven gyászindulóját.44

A cigánymuzsikusok és más, hagyományos módon mûködô vidéki bandák
szórakoztató zenészi szerepének köszönhetôen nem közvetlenül temetéssel össze-
függô, részben bulvárjellegû híradások is említik Beethoven gyászindulóját. Az ilyen
hírek tükrözik a mû vagy mûvek ismertségét, temetési kísérôzene- funkcióját, bár
nem feltétlenül utalnak ténylegesen az adott településen betöltött szerepére. Egy
1894- es cikk szerint a Pest melletti Hidegkúton szilveszterkor két gazda pálinka-
ivó- versenyt rendezett, és elhívták a helyi „trombitás- nagydobos” bandát, hogy az
vidám indulókkal kísérje az eseményt. Mikor az egyik gazda már nem bírta, a gyôz-
tes Beethoven gyászindulóját játszatta neki a muzsikusokkal.45 Egy 1909- es anek-
dota szerint egy aradi kocsmában egy úr nem is egy, hanem két cigánybandával hú-
zatta egyfolytában „a híres Trauermarschot”, Beethoven gyászindulóját, majd ki-
derült, hogy egy temetésrendezô jött mulatni egy közeli kisvárosból.46 Csáth Géza
Bácska címû, 1909- ben megjelent elbeszélését egy Magyarkanizsára került tanár
naplójaként fogalmazta meg. Beethoven gyászindulóját a szövegben egy lakoda-
lom vége felé fújták trombitások a hajnalra már elázott társaságnak.47 Míg az ak-
kor német többségû Hidegkúton a trombitás- nagydobos banda a helyi rezesban-
dát jelentheti, Csáthnál a trombitások szorosabban kötôdnek kifejezetten a teme-
tési zenéhez, hiszen a novellában a lakodalom estéjén cigányzenészek, reggel
tamburások játszottak, s a trombitásokat a gyászindulók kedvéért rendelték a
helyszínre.
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41 Kozma Imre: „A cigányok”, Magyar Paizs 1910. június 16. Közli: Landauer Attila (szerk.): A Kárpát-
medencei cigányság és a keresztyén egyházak kapcsolatának forrásai (1567–1953). Budapest: Károli Gáspár
Református Egyetem, L’Harmattan Kiadó, 2016, 323–326., ide: 324.

42 [szerzô nélk.]: „Halálozás”, Balatonvidék X/46. (1906. november 18.), 4–5. Az adat a Hungaricana
adatbázisából származik.

43 [szerzô nélk.]: „Elhantoltuk Gruber Kazit”, Új- Somogy III/155. (1921. július 10.), 3.
44 [szerzô nélk.]: „Megölte magát dr. Lôrinczi Sándor”, Ellenzék LI/26. (1930. február 2.), 4.
45 [szerzô nélk.]: „Pálinkás újesztendô”, Budapesti Hírlap XIV/6. (1894. január 6.), 9–10.
46 [szerzô nélk.]: „Tarka krónika”, Pesti Napló LX/9. (1909. január 12.), 11.
47 Csáth Géza: „Bácska”, Élet I/28. (1909. július 11.), 35–40, ide: 37.



Még kevésbé tükrözi a gyászinduló helyi temetési használatát az az 1902- es
hír, amely szerint egy hadnagy, akit öngyilkossága elôtt már egy ideje szuicid gon-
dolatok foglalkoztattak, esztergomi tartózkodása alatt „a cigányokkal folyton a
Beethoven gyászindulóját húzatta, amelyet katonai temetések alkalmával a katonai
zenekar szokott játszani”.48 1926- ban egy öngyilkos kiskundorozsmai gyógysze-
rész szintén Beethoven gyászindulóját játszatta többször is a cigányzenészekkel,
miközben mérget ivott a kocsmában,49 és valami hasonló állítólag egy marosvásár-
helyi lokál dzsesszzenekarával is megesett.50 Beethoven gyászindulója különösebb
alkalom nélkül is elhangozhatott; a Sepsiszentgyörgyön kiadott Székely Nemzet
címû folyóirat már 1904- ben úgy emlékezik a szerkesztôjére, mint aki szívesen hú-
zatta ezt a bandával.51 Tudták szászrégeni cigányzenészek is,52 a debreceni Ma-
gyari Imre pedig a mulató vendégeknek szokta játszani a „betevôt”, a szerzô sze-
rint Beethoven gyászindulóját.53

Tari Lujza a 19. század végétôl kezdve talált a magyar népi hagyományra vonat-
kozó adatokat arról, hogy a halottat vonós- vagy rezesbanda kísérte a temetôbe.
A 20. század elsô felében még elterjedt szokást a hagyományt tovább ôrzô Erdély-
ben a II. világháború után is sok helyen gyakorolták, fokozatos eltûnésének egyik
fázisában a zenészek már csak a sír mellett játszottak hallgatókat. A cigányok és kü-
lönösen a cigányzenészek körében a mai Magyarországon, nagyobb városokban is
tovább fennmaradt a zenekíséretes gyászmenet és gyászszertartás.54 Muzsikustár-
saik temetésén rendszerint minél többen, együtt kísérték zeneszóval a koporsót,
és gyakran olvassuk, hogy Beethoven gyászindulóját is elhúzták. Kuncz Aladár re-
gényében természetes, amikor egy cigányasszony temetésén az utcán együtt vonul
és Beethoven gyászindulóját játssza számos cigányzenész.55 A szokásra vonatkozó
adataink részben ugyanazokról a vidékekrôl, így a Dél- Alföldrôl, Erdélybôl, So-
mogy megyébôl származnak, mint a darab cigányzenei hagyományára utaló más
értesüléseink. Nem tudjuk, hogy a Kozma Imre által leírt keszthelyi cigányteme-
tés halottja zenész volt- e. A legkorábbi ismert datált alkalom az 1904- ben elhunyt
hódmezôvásárhelyi Czutor Jóska temetése, amelyen a gyászmenet Beethoven gyász-
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48 [szerzô nélk.]: „Thaly hadnagy öngyilkossága”, Pesti Napló LIII/114. (1902. április 26.), 7.
49 [szerzô nélk.]: „Morfiummal megmérgezte magát egy dorozsmai gyógyszerész segéd”, Szegedi Új

Nemzedék VIII/184. (1926. augusztus 14.), 3.
50 [szerzô nélk.]: „Egy marosvásárhelyi fiatal ember titokzatos öngyilkossági kísérlete az egyik éjjeli lo-

kálban”, Az Ellenzék XIX/30. (1931. március 11.), 2. Ebbôl az évbôl származik a 37. jegyzetben emlí-
tett marosvásárhelyi adat egy vasutastemetésrôl, a következô évben pedig e gyászdarab kísérte egy
marosvásárhelyi szerelmespár gyászmenetét, ez esetben azonban nem tudjuk, kik muzsikáltak. [szerzô
nélk.]: „Emberezrek sorfala között vitték örök pihenésre a két fehér koporsóba zárt fiatal szerelmest”,
Maros VI/73. (1932. március 27.), 2.

51 Bartha Imre: „Emlékezések”, Székely Nemzet XXII/191. (1904. december 24.), 3–4.
52 [szerzô nélk.]: „Revolveres botrány a liberálisok szászrégeni gyûlésén”, Maros V/106. (1931. május

12.), 1.
53 [szerzô nélk.]: „Orosz fogságba jutott cigányprímás”, Pesti Hírlap XXXVII/54. (1915. február 23.), 13.
54 Tari Lujza: „Hangszeres zene a népi gyászszertartásban”, Ethnographia LXXXVII/1–2. (1976. március–

június), 133–160., ide: 136–139.
55 Kuncz Aladár: Felleg a város felett. Kolozsvár: Erdélyi Szépmíves Céh, 1931, 47., 52.



indulójára indult el a halott házától.56 Az 1896- ban Nagykárolyban született Les-
tyán Sándor felnôttként emlékezett arra, hogy gyerekkorában a cigányzenész Fá-
tyol- dinasztia egyik tagját Beethoven gyászindulójával kísérték az utcákon, majd
a nyitott sírnál a „Lehullott a rezgô nyárfa…” kezdetû nótát húzták.57 Ugyanezt a
gyászindulót, továbbá a „Kitették a holttestet az udvarra…” kezdetû dalt említi
az elkövetkezendô temetés kapcsán a nagykanizsai Sárközi Jancsi prímás halálá-
ról szóló tudósítás 1910- ben.58

1912- ben a fiatal Tóky Dezsô kaposvári cigányprímást – aki vélhetôen az 1921-
es kaposvári gyászhírben említett zenészcsalád tagja volt – harminc zenésztársa kí-
sérte utolsó útjára Beethoven gyászindulójával.59 Hasonlóan temettek egy szegedi
prímást 1927- ben.60 1925- ben a szintén szegedi Urbán Lajos koporsóját a házától
vitték a város sugárútján át a temetôbe, s mikor megindult a menet, harminc szegedi
cigányzenész Beethoven gyászindulóját, a koporsó leeresztésénél pedig a „Lehullott
a rezgô nyárfa…” kezdetû nótát játszotta.61 Beethoven gyászindulójával kísérték vé-
gig Sárospatak utcáin a helyi brácsást, ekkor már különös látványosság a pompás
gyászmenet.62 Elhúzták a gyászindulót a bajai cigánymuzsikusok a helyi templom-
ban a Dél- Amerikába vándorolt és huszonöt évvel korábban meghalt bajai Dankó
Gábor emlékére,63 és játszotta a debreceni id. Magyari Imre koporsóját a református
kistemplomból a temetôbe kísérô százötven tagú zenekar.64 Az erdélyi cigány család-
ból származó, de tanult zenész Salamon János, a bécsi Opera korábbi hangverseny-
mestere végakaratában azt kívánta, hogy ravatalánál a kolozsvári zenészek Beethoven
gyászindulóját, sírjánál a „Repülj fecském”- et húzzák. Végül azonban egy muzsikus
sem jelent meg a temetésen, mert mint mondták, a klasszikus zenei mûvészként
mûködô Salamon „nem volt cigány, úr volt”.65 1947- ben egy szegedi prímás temeté-
sén még száz cigányzenész húzta Beethoven gyászindulóját, mikor a koporsóval elin-
dultak a sírhoz.66 Bár a cigányzenészek közös muzsikálásának e szokása részben
szakmájuk egyik jelképeként máig fennmaradt,67 késôbb a cigányzenei repertoárhoz
szervesebben hozzátartozó nóták elôadása válik jellemzôbbé ezeken az alkalmakon.
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56 [szerzô nélk.]: „Czutor Jóska temetése”, Vásárhelyi Híradó V/177. (1904. július 23.), 2.
57 [szerzô nélk.]: „Cigánymuzsika és órabér”, Újság XVIII/162. (1938. július 21.), 7.
58 [szerzô nélk.]: „A vén cigány halála”, Zala XXXVII/108. (1910. május 13.), 2–3.
59 [szerzô nélk.]: „Cigánytemetés…”, Somogyi Hírlap IX/12. (1912. január 18.), 4.
60 [szerzô nélk.]: „Eltemették Horváth Ápádot”, Szegedi Új Nemzedék IX/105. (1927. május 10.), 4.
61 [szerzô nélk.]: „Eltemették Urbán Lajost”, Szegedi Új Nemzedék VII/13. (1925. január 17.), 3.
62 [szerzô nélk.]: „Cigánytemetés Sárospatakon”, Magyar Jövô IX/214. (1927. szeptember 22.), 4.
63 [szerzô nélk.]: „Dankó Gábor magyar cigánynak szobra van New-Yorkban”, Budapesti Hírlap XLVIII/62.

(1928. március 15.), 9.
64 [szerzô nélk.]: „Harmincezer ember kísérte utolsó útjára az öreg Magyarit Debrecenben”, Az Újság

V/90. (1930. április 21.), 14.
65 [szerzô nélk.]: „Utolsó kívánsága ellenére, zene nélkül hantolták el a bécsi opera hangversenymeste-

rét”, Ellenzék LXII/75. (1941. április 2.), 5.; ld. még [szerzô nélk.]: „Hírek”, Esti Újság VI/77. (1941.
április 4.), 6.

66 [szerzô nélk.]: „Eltemették a kis Kukulát”, Szegedi Friss Újság I/9. (1947. november 6.), 4. Az e tanul-
mány címeként szolgáló idézet ebbôl a cikkbôl származik.

67 Így kísérték például 2014- ben Boross Lajos prímás koporsóját Budapesten.



II.

Milyen mûvet takarhat valójában a különbözô forrásokban felbukkanó „Beetho-
ven gyászindulója” kifejezés? A sajtóhíradások nem azonosítják Ludwig van Bee-
hoven bármelyik gyászindulóként ismert mûvével vagy tételével. Sok más esetben
feltüntetik, hogy az adott darab a 3., „Eroica” szimfónia (Op. 55) „Marcia funebre”
feliratú második vagy az Asz- dúr zongoraszonáta (Op. 26) „Marcia funebre sulla
morte d’ un Eroe” feliratú harmadik tétele, a cigányzenekarokkal és más hasonló
bandákkal kapcsolatban azonban egyszer sem találkozunk ezekkel a címekkel. So-
káig Beethoven mûveként tartották számon viszont azt a Trauermarschot, amelyet
Gustav Nottebohm már 1868- ban Beethoven kortársának, Johann Heinrich Walch
(1775–1855) gothai karmesternek és zeneszerzônek tulajdonított.68 A mû, amely
a Georg Kinksy és Hans Halm munkáján alapuló legújabb Beethoven- mûjegyzék-
ben Anh.13- ként, Walch mûveként szerepel,69 az alább következô adatok alapján
ténylegesen használt, népszerû gyászinduló lehetett.

Nottebohm említésébôl ismert a Trauermarsch talán legkorábbi ismert formája,
egy Nottebohm által 1820–1830 körülre datált másolat, amelynek címe Trauermarsch
des Carl Fürsten von Schwarzenberg, s amelyben a darab c- mollban van lejegyezve.
Nottebohm azt is megjegyzi, hogy Schwarzenberg 1820. október 15- én halt meg
Lipcsében.70 A darab elsô ismert kiadása egy 1829- ben Grazban megjelent zongo-
rakivonat Beethoven nevével. A kiadvány felirata szerint a gyászindulót Schwar-
zenberg temetésén adták elô, és a zongorakivonat egy tizenegy szólamú partitúra
alapján készült, amely azonban nem ismert.71 E kiadás alapján a Trauermarschot
f- moll hangnemû darabként tartja számon a kutatás, ugyanakkor a Nottebohm ál-
tal említett c- moll változat mellett már 1830- ból fennmaradt egy jelenleg a bonni
Beethoven- Hausban ôrzött b- moll hangnemû másolata is. E kézirat is feltünteti
„v. Bethhofen” nevét, aki a gyászindulót Schwarzenberg halálára írta volna.72 Az
eredetileg ismeretlen elôadói apparátusra, talán katonazenekarra komponált mû-
vet az 1840- es évektôl kezdve szóló, illetve négykezes zongorára, továbbá fúvósze-
nekarra készült változatokban publikálták. Lényegében kezdettôl különbözô hang-
nemekben, elsôsorban f- mollban és b- mollban volt ismert, Joseph Aibl müncheni
kiadásaiban f- mollban, míg a bécsi P. Mechettinél b- mollban jelent meg73 (1. fak-
szimile az 54–55. oldalon).
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68 Gustav Nottebohm: Thematisches Verzeichnis der im Druck erschienen Werke von Ludwig van Beethoven.
Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1925. Az 1868- as második kiadás változatlan utánnyomása, 189.

69 Kurt Dorfmüller–Norbert Gertsch–Julia Ronge (hrsg.): Ludwig van Beethoven. Thematisch- bibliographisches
Werkverzeichnis Band 2. Revidierte und wesentlich erweiterte Neuausgabe der Verzeichnisses von Georg
Kinsky und Hans Halm. München: G. Henle Verlag, 2014, 690.

70 Nottebohm: i. m., 189–190.
71 Dorfmüller–Gertsch–Ronge: i. m., 690.
72 Uott
73 Uott, a kiadvány Aibl 1846- os és Mechetti 1854 körüli kiadványait regisztrálja, hangnemüket nem

tünteti fel.



Kedveltségéhez bizonyára hozzájárult az is, hogy Beethoven neve kapcsolódott
hozzá. A brit ceremoniális temetéseknek máig része,74 vélhetôen ugyanezt a tradí-
ciót tükrözik a már említett angliai adatok. Eleve indulónak szánt, menetelésre al-
kalmas tempójú és fúvószenekaron jól hangzó darab lévén valószínû, hogy a tudó-
sítások jelentôs részében errôl a mûrôl, és nem Ludwig van Beethoven gyászindu-
lóként is számon tartott tételeirôl van szó.

Egy Beethovennek tulajdonított b- moll gyászinduló temetési funkcióban való
magyarországi használatát támasztja alá az Éneklô Ifjúság címû folyóirat 1943. ok-
tóberi, teljes egészében Beethovennek szentelt számának egy cikke. A „Beethoven
gyászindulói” címû, a szerzô neve nélkül megjelent ismeretterjesztô írás a 3. szim-
fónia és az Op. 26- os Asz- dúr zongoraszonáta már említett lassú tétele mellett,
csak a hangnemmel azonosítva megemlít egy harmadikat mint közismert gyászin-
dulót, amelyet a cikk megjelenése idején temetési funkcióban használtak. A szer-
zô ezt tárgyalva felidézi Kosztolányi Dezsô egy verssorát is, amely Beethoven nevét
rezesbandával kísért utcai gyászmenettel kapcsolja össze: „A harmadik (b- moll) a
valóságos élet gyászindulója. Vidéki városainkban gyakran hallható ez, katonaze-
nés temetéseken. Errôl ír Kosztolányi a Szegény kis gyermek panaszaiban: … Csupán
ez a nagyság, mely itt /megy el és bánatomra harsogón felel / a trombiták kövér,
aranyló torkán / egekbe zengô beethoveni orkán… „75

A hagyományos zeneélethez kötôdô hangzó és kottás forrásokból tudjuk, hogy
a fentebb bemutatott Trauermarschot valóban használták gyászfunkcióban vidéki ze-
nekarok. Temetési kontextusban hangzik fel egy korai lemezkiadvány humoros je-
lenetében. Bár a 20. század eleji magyar gramofonlemez- kiadványok jelentôs része
cigányzenekarok játékát tartalmazza, gyászindulót nem találtam közöttük. A Gön-
dör Aurél (1869–1917) vezette népszerû kabarétársulat jellemzôen falusi jelenete-
ket felidézô hanglemezeinek egyikén, a Polgármester temetése és választás Bivalyfüreden
címû, egy fiktív településen játszódó paródia elején viszont egy cigányzenekar a
most tárgyalt mû elsô zenei egységét, az elsô tizenkét ütemet játssza.76 A gyász-
nép eltúlzott zokogása a darab jellegzetes glissandóit imitálja, arra emlékeztetve,
ahogyan Kozma Imre interpretálta a keszthelyi cigányzenészek gyászindulóját.

Volly István kutatásainak köszönhetôen a mû 20. század eleji bajai tamburaát-
iratát is ismerjük. Baján cigányzenekar, rezesbanda és tamburazenekar egyaránt
mûködött, az utóbbiak a cigánybandák szerepkörével együtt azok repertoárjának
nagy részét, valamint a rezesbandák indulóit is átvették. A tamburások gyakran ma-
guk is játszottak rézfúvós hangszereken, és elôfordult, hogy a környékbeli falusi
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74 Elhangzott legutóbb II. Erzsébet királynô férje, Fülöp edinburgh- i herceg temetésén, 2021. április 17-
én, b- mollban. https://youtu.be/2ynBRJEQ5fE?t=83

75 [szerzô nélk.]: „Beethoven gyászindulói”, Éneklô Ifjúság III/2. (1943. október), 22–23. Kosztolányi
Dezsô A szegény kisgyermek panaszai címû mûve hivatkozott részének kezdete: „Ha néha- néha meghal
valaki / Egy délután rikoltó trombitákkal / Viszik a döbbent bús útcákon által / S egész nap ezt a ze-
nét hallani.”

76 Polgármester temetése és választás Bivalyfüreden. Göndör Aurél. Metafon 7688a, matr. 1- 27692. A hang-
lemez digiatalizált változata elérhetô a Gramofon Online oldalon: https://gramofononline.hu/
1669317036/polgarmester- temetes_es_valasztas_bivalyfureden.



lakodalmakban rézfúvósokkal kísérték az utcai menetet, míg a szobában a halkabb
tamburán muzsikáltak.77 Jelen voltak a város és a környék számos jeles alkalmán,
temetésen zeneszóval kísérték a koporsót a háztól a sírig. Volly közlése szerint így
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77 Volly István: Bajai tamburások. A bajai tamburazenekar története. Baja: Városi Tanács, 1964, 10.

1. fakszimile. L. van Beethoven [Johann Heinrich Walch]: Trauermarsch. Wien: Mechetti, é. n.



történt 1963- ban Kiss István tamburakarnagyuk temetésén,78 azt viszont nem
tudjuk, hogy e szokás mennyiben korlátozódott a muzsikusok temetésére. Volly
egy „Bethoven [sic] Trauer Marsch” címû tamburaátirat fakszimiléjét is publikál-
ta. A d- moll mû megegyezik Walch Beethovennek tulajdonított gyászindulója
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78 Uott, 32.



elsô, visszatérô részével, míg a Trio szakaszra a Volly könyvében közölt kottában
nincs utalás. A darabot felirata szerint „Tamburazenére alkalmazta Petrôczi Antal,
Baján.”79 Id. Petrôczi, eredetileg Petrovác Antal (1872–1928) kômûves és tambu-
rás 1896- ban állt be végleg nagybátyja, Petrovác Béla (1862–1915) tamburazene-
karába, tamburakarmesterként új mûveket tanított be, amelyek átiratát maga ké-
szítette. Petrovác Béla a bajai tanító fia volt, aki nem akart továbbtanulni, hanem
húsz éves korától tamburazenekar- vezetô lett. Együttese a legjobb bajai cigányze-
nekarral vetekedett, sôt 1896- ban fél évre a fôvárosba utazott a millenniumi világ-
kiállításra, majd az elsô világháborúig számos alkalommal vendégszerepelt az or-
szág különbözô városaiban. Mikor II. Rákóczi Ferenc és társai hamvait 1906- ban
Magyarországra hozták, Petrovác Béla tamburazenekara is részt vett Kassán az ün-
nepi gyászmenetben. Volly szerint ekkor játszhatták Beethoven gyászindulóját,80

a darab más forrásokból kirajzolódó dél- alföldi ismertsége ugyanakkor nem feltét-
lenül indokolja ezt a hipotézist.

A gyászinduló kottája kéziratos és nyomatott formában is jelen volt egy, a tria-
noni békeszerzôdés elôtt Sopron megyéhez, ma Ausztriához tartozó, a magyar fenn-
hatóság alatt is többségében német anyanyelvû falu, Strebersdorf (Répcemicske)
zenészeinek gyûjteményeiben. A Soprontól mintegy 30 kilométerre délre fekvô
Lutzmannsburg (Locsmánd) és az 1971- ben hozzákapcsolt Strebersdorf hagyomá-
nyos módon mûködô muzsikusainak saját dallamgyûjteményeit a Corpus Musicae
Popularis Austricae sorozat részeként adta közre Walter Deutsch és Heinz Ritter.
A most tárgyalt Trauermarsch három zenész kottaanyagában b- moll hangnemben,
Beethoven nevével vagy anélkül szerepel. Franz Höttinger (1866–1942) gazda 14
éves korától tanult klarinétozni, 1888 körül három éven át játszott a soproni 76.
gyalogezred zenekarában, majd szülôfalujába visszatérve hosszú idôn át volt a he-
lyi zenekar vezetôje, illetve klarinétosa. Az 1880- as évektôl évtizedeken át gyarapí-
totta különbözô klarinétlejegyzésekbôl álló, valószínûleg nem teljes egészében
fennmaradt kottagyûjteményét, amelybôl 289 darabot tett közzé az osztrák kiad-
ványsorozat.81 A szerzônév nélkül lejegyzett Trauermarschot 1927. február 18- i dá-
tummal szignálta82 (2. fakszimile). A szintén strebersdorfi Johann Kampits/Kam-
pitsch (1907–1966) 1926- tól vezette az akkor nyolc fúvósból álló helyi zenekart.
1928- tól 1930- ig a burgenlandi katonazenekarban szolgált Eisenstadtban, majd
a háborús évek kivételével 1946- ig újra a strebersdorfi zenekar élén állt, ezután
templomi orgonistaként mûködött a településen.83 Fúvószenekari szólamokat is
tartalmazó gyûjteményében a b- moll gyászinduló „Trauermarsch v. L. v. Beetho-
ven” feliratú nyomtatott kottája szerepel.84 Öccse, Anton Kampits/Kampitsch
(1910–1942) klarinétos 1927- ben nyitotta kottafüzetét. Az általa lejegyzett reper-
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79 Uott, 51.
80 Uott, 36–38.
81 Walter Deutsch–Heinz Ritter: Volksmusik im Burgenland, 2.: Die Sammlung. Corpus Musicae Popularis

Austriacae 17/2. Wien: Böhlau Verlag, 2005, 49–51.
82 Uott, 132.
83 Uott, 345–346.
84 Uott, 381.



toár jelentôsen eltér Höttingerétôl és más helyi zenészekétôl,85 de a Trauermarsch –
több, nyomtatott kiadványból származó gyászinduló mellett – az ô gyûjteményé-
ben is szerepel.86 Mivel a két Kampitsch tulajdonában lévô nyomtatott változat és
Höttinger kéziratos másolata egy- egy apró, elírásnak tûnô eltéréstôl eltekintve meg-
egyezik, és számos jellegzetességben is azonos, elképzelhetô, hogy Höttinger a
nyomtatott kiadás alapján jegyezte le a dallamot. A Trauermarsch strebersdorfi zené-
szek gyûjteményeiben fennmaradt dallamváltozatainak legfontosabb sajátossága
az elsô periódust tizenkét ütemessé bôvítô motívumismétlések maggiore- minore
játékának elhagyása.

A falusi halottkísérôk a hagyomány régebbi rétegeit ôrzô területeken is gyak-
ran városi, mûzenei hatást tükrözô dallamok.87 Az ilyen temetési kísérôket, ame-
lyeket a zenészek esetleg ráadásul a nem népinek tartott „gyászinduló” kifejezés-
sel neveztek meg, a gyûjtôk nem is mindig rögzítették.88 Magyarország viszonylag
korán polgárosodó nyugati részén a hagyományos zenekultúra már csak töredéke-
sen maradt fenn a 20. század második felében, a kutatás figyelme ugyanakkor az
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85 Uott, 422–423.
86 Uott, 454.
87 Tari: i. m., 137.
88 Így például a Tari által említett marossárpataki gyászinduló nem szerepel a hivatkozott évben a tele-

pülésen végzett hangszeres gyûjtés magnószalagján. Tari: Uott, 138.; Marossárpatak (Maros-Torda), ját-
szott: Rusz János, gyûjtötte: Sárosi Bálint. 1973. február 12. ZTI_Mg_2759B.

2. fakszimile. Trauermarsch Franz Höttinger strebersdorfi zenész kéziratos gyûjteményébôl. A Corpus Musicae
Popularis Austricae, 17. közlése.



itteni városok elsôsorban nem népi repertoárt játszó, de hagyományos módon mû-
ködô cigányzenekarainak zenéjére is kiterjedt. Lajtha László soproni gyûjtése után
az ötvenes években Zalaegerszegen Bihari Jánosnak tulajdonított verbunkosokat
is felvettek id. Sárközi Kálmán prímástól és bandájától, 1975- ben a Vas megyei
Körmenden és Sárváron Halmos Béla cigányzenészektôl temetési kísérôzenét,
mûcsárdásokat, polgári társastáncokat rögzített. Sárváron az 1909- ben született
id. Holdasi István prímás az írott formát magyarosan ejtve „Bethoven- gyászin-
duló”- ként nevezte meg a cigánytemetéskor használatos temetési zenét. A dalla-
mot fiatal korában tanulta temetési menetben, az együtt játszó környékbeli muzsi-
kusok között. A gyûjtés idején már nem a városon át, csak a ravatalozótól a sírig
kísérték a koporsót.89 Az igen lassan, de feszes tempóban elôadott gyászinduló
dallama valójában a „Schöne Minka, ich muss scheiden” szövegkezdettel ismert,
ukrán eredetû dal, amely Christoph August Tiedge német nyelvû átköltésének
1808- as kiadását követôen igen népszerû lett német nyelvterületen, és az 1820- as
évektôl kimutathatóan „Gyöngyöm Minkám el kell válnom” kezdetû magyar szö-
veggel is elterjedt.90 Több zeneszerzô felhasználta a mûveiben, Beethoven 1816-
ban a különbözô népek 29 dalát énekhangokra, hegedûre, csellóra és zongorára
feldolgozó WoO 158a népdalsorozatába illesztette, az 1819- ben befejezett, hasonló
Op. 107- es sorozatban pedig fuvolára vagy hegedûre és zongorára komponált rá
variációkat. Ennek ellenére nincs feltétlenül tényleges összefüggés Beethoven kom-
pozíciói és a sárvári gyászinduló között, és zenei elemek sem utalnak erre.

Körmenden a 68 éves Darvas Béla prímás és a 74 éves Horváth Ferenc kontrás
„Betóven”, illetve a sárvári prímáshoz hasonlóan ejtett „Bethoven” néven két te-
metési kísérôt, a prímás bemondása szerint egy C- dúrt és egy b- mollt játszott.
Ezekkel zenészek koporsóját kísérték.91 Másnap további két körmendi muzsikus-
sal, négytagú bandaként is bemutatták a gyászindulókat.92 A gyenge színvonalon
elôadott b- moll darab néhány kisebb eltéréssel a most tárgyalt gyászinduló elsô
nagy formaegysége, a Trio a bajai tamburaátirathoz hasonlóan hiányzik. A zené-
szek mindkétszer lassan, rubato játszották, a dallam így inkább kesergô, mint in-
duló karakterû, elôadásmódja a cigány temetési kísérések más tipikus dallamaié-
hoz, a „Lehullott a rezgô nyárfa…” és „Kitették a holttestet…” kezdetû nótákéhoz
hasonló. Ezzel is összefügghet az, hogy a hosszabb, fanfárszerû hangrepetíciót
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89 Sárvár (Vas), játszott: id. Holdasi István prímás (sz. 1909, Sárvár), Cene Jenô prímás (sz. 1922, Sárvár),
Kila József cimbalmos (sz. 1925, Balozsameggyes), ifj. Holdasi István bôgôs (sz. 1939, Sárvár), gyûj-
tötte: Halmos István, Boros Magdolna, 1975. november 14–15. ZTI_Mg 3636–3637 A.

90 Vaderna Gábor: „A közköltészet kutatása és az irodalomtörténet”. In: Csörsz Rumen István (szerk.):
Doromb közköltészeti tanulmányok, 3. Budapest: Reciti, 2014, 13–50., ide: 40–41. A Zenetudományi In-
tézet népzenei gyûjteményében több, friss csárdásnak játszott példáját találjuk a Népzenei Típusrend
15.069.00.00 számon.

91 Körmend (Vas), játszott: Darvas Béla prímás (sz. 1907, Körmend), Horváth Ferenc kontrás (74 é., sz.
Körmend), gyûjtötte: Halmos István, 1975. május 13. ZTI_Mg 3284B.

92 Körmend (Vas), játszott: Darvas Béla prímás, Darvas Rezsô tercprímás (49 é., sz. Körmend), Horváth
István brácsás (sz. 1927, Körmend), Horváth Árpád bôgôs (54 é., sz. Körmend), gyûjtötte: Halmos
István, 1975. május 14. ZTI_Mg 3338A. A felvételek meghallgathatók a Hungaricana digitális gyûjte-
ményében, pl. https://zti.hungaricana.hu/hu/77639/.



más menetekkel helyettesítették. Gyakoribbak az átmenôhangok, a kromatikus
váltóhangok, és jellemzô egyszerûsítés az elsô rész végét záró motívumok maggio-
re- minore játékának elhagyása. Az, hogy ezt a strebersdorfi kottákban kizárólag
dúr, a körmendi változatban moll terces fordulatok helyettesítik, a szájhagyomány-
ban élô variánsok egymástól független, de hasonló tendenciáját tükrözi.

A gyászinduló távolabbi, rövidebb rokonát a Pozsonyhoz közeli Jókán (ma
Jelka, Szlovákia) gyûjtötték 1983- ban és 1984- ben. Az 1916- ban született Tankó
Péter prímás vezetésével három- , illetve négytagú banda játszott, akik néhány ré-
gebbi táncdallamot, emellett nótákat, csárdásokat, marsokat, újabb divatos polgá-
ri táncokat, polkát, valcert, sottist tudtak. A halottkísérôt nemcsak zenészek teme-
tésén játszhatták, de ha muzsikus halt meg, akkor minél többen, tízen, húszan,
harmincan is összegyûltek. A két különbözô, egymással váltakozó szakaszból álló
dallam elsô része Walch gyászindulója elsô zenei egységének változata. Jellemzô,
hogy elmarad a felütés, a pontozott negyedek egyenletessé váltak, és a tizenkét
ütemes zenei egység szabályos nyolcütemes periódusra egyszerûsödött. A dúr
hangnemû, rövid középrész csak jellegében rokona a Beethovennek tulajdonított
gyászindulónak. Különösen a moll elsô rész elôadásmódja szabadabb és többnyire
lassabb egy tényleges indulóénál. A zenészek ezenkívül a „Lehullott a rezgô nyár-
fa…” kezdetû nótát játszották temetési kísérôként:93
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93 Jóka (Pozsony), játszott: Tankó Péter „Pélé”, Tankó Sándor, Kurucz József, gyûjtötte: Czuczor Péter,
Farkas Róbert. 1983. május 17. ZTI„Mg 4815A.; uott, játszott: Tankó Péter „Pélé” prímás (sz. 1916),
Tankó Sándor kontrás (sz. 1934), Kurucz József bôgôs (sz. 1915), gyûjtötte: Halmos Béla, 1984. ápri-

1. kotta. Temetési kísérô (1–18. ü.), játszotta Tankó Péter prímás és bandája Jókán, 1984- ben. ZTI_Mg 4792A.
A szerzô lejegyzése.



Összefoglalás

„Beethoven gyászindulója” a magyar zeneélet különbözô rétegeiben kedvelt gyász-
darab volt a 19. század második felétôl kezdve. Az általános cím az esetek jelentôs
részében egy bizonyos mûvet jelentett. Egyes írásokban, különösen a novellák-
ban, anekdotákban ugyan „Beethoven gyászindulója” szimbolikusan, a gyászt kife-
jezô tetszôleges zenemû jól csengô megnevezéseként is érthetô,94 más cikkek
azonban egyértelmûen utalnak az ilyen néven ismert mû közismert voltára. „Beet-
hoven gyászindulójá”- t nemcsak közéleti személyiségek nagyszabású temetésérôl,
hanem katonai dísztemetésekrôl és közemberek búcsúztatásáról szóló beszámo-
lókban is említik. A mû szorosan kapcsolódott a koporsót kísérô, az akkor még a
városok utcáin végigvonuló gyászmenethez, sôt több tudósításban ezt a darabot
kifejezetten ahhoz a pillanathoz társították, amikor a koporsóval megindult a me-
net. A nagyobb városok mellett, mint Budapest, Pozsony, Szeged, Kolozsvár, az or-
szág különbözô területén fekvô kisebb városokban is játszották, egy- egy település-
rôl, mint Marosvásárhely, Sepsiszentgyörgy, Keszthely, Kaposvár, Baja, több adatot
ismerünk „Beethoven gyászindulójá”- ról. Ez ugyanakkor azzal együtt, hogy a dal-
lam a népzenében egy- egy kivételes példa ellenére nem gyökerezett meg, arra utal,
hogy a gyászinduló népszerûsége sokszor lokális volt. Míg például a burgenlandi
Strebersdorf több zenésze ôrizte kottáját, a szomszédos kisváros, Lutzmannsdorf
zenészeinek kottagyûjteményeiben nincs meg. A darabot a katonai temetések or-
szágszerte terjesztették és ôrizték, ilyen szempontból valószínûleg az elsô világhá-
ború is hozzájárult az ismertségéhez. A zenekíséretes temetési menet szokásával
együtt viszonylag sokáig fennmaradt a cigányzenészek repertoárjában, azonban
idôvel ezen belül is háttérbe szorították a halotti nóták. A sokat emlegetett darab
– legalább az esetek egy részére nézve – nagy valószínûséggel azonosítható, noha
a sárvári adat arra figyelmeztet, hogy az ismert zeneszerzô neve és a népszerû
gyászinduló címe egyaránt elôsegíthette azt, hogy más dallamokat is így tartsanak
számon. Beethoven gyászindulójaként volt ismert, Angliában reprezentatív funk-
cióját is megôrizte, és magyar kisvárosok hagyományos zenéjében különbözô for-
rásokban, részben folklorizálódott változatokban fennmaradt egy gyászinduló,
amely a kutatás mai állása szerint Johann Heinrich Walch Trauermarscha. Népsze-
rûségében bizonyára szerepet játszott az, hogy Ludwig van Beethoven nevével tár-
sították, azonban jellegzetes, megragadó kezdômotívuma, a gyászinduló jellemzô
zenei formuláit felhasználó dallama, menetelésre alkalmas tempója, fúvószenei
karaktere is hozzásegíthette ahhoz, hogy az egyik legkedveltebb, tényleges haszná-
latban lévô gyászinduló maradjon.
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A B S T R A C T
KATA RISKÓ

‘100 GYPSY MUSICIANS PLAYED BEETHOVEN’S FUNERAL
MARCH’

Since the mid- nineteenth century, numerous Hungarian press articles have referred
to ‘Beethoven’s funeral march’ as a popular funeral piece. According to accounts
of representative funerals abroad, this piece was used by military bands to accom-
pany funeral marches, and was in the repertoire of school orchestras, who per-
formed it at funeral ceremonies. It was even featured in literary works as a well-
known funeral piece. In the twentieth century, there were several reports of ‘Beet-
hoven’s funeral march’ being played by Gypsy bands as well. Granted, alongside
their most characteristic Hungarian repertoire – csárdás, folk- style songs – Gypsy
bands in Hungary have followed the entertaining musical fashions of the time,
but the inclusion of this funeral march in their repertoire can be considered peculiar.
It is not clear which specific piece is behind the general designation. Customarily,
in the case of other popular funeral march- like movements by Beethoven (mainly
the slow movement of the Third Symphony and the Piano Sonata in A- flat Major,
op. 29 no. 12), the title of the work of origin is stated, however, these pieces were
not played by Gypsy bands. Some information points to the designation ‘Beetho-
ven’s funeral march’ denoting an independent Trauermarsch which musicologists
ascribe to Johann Heinrich Walch (1776–1855), conductor in Gotha, but which,
for a long time, was considered to be a work by Beethoven. In some funeral
marches which were recorded on twentieth- century ethnomusicological fieldwork
among Gypsy musicians or other local musicians of small towns, or which were
found in the music collections of similar musicians, we can recognise that in some
Hungarian settlements this piece of music was an integral part of local music tra-
dition.

Kata Riskó (b. 1985) is a musicologist and ethnomusicologist. She is a research fellow at the Folk Music
Department of the Institute for Musicology, Budapest. She studied musicology at the Franz Liszt
Academy of Music, Budapest (2003–2008), and gained her PhD at the same institution in 2019 with a
dissertation on the problems of the transmission of several instrumental folk dance tunes. Her research
interests include the connection between folk music and art music in the works of composers like
Haydn, Liszt, Erkel and Bartók, the historical and comparative study of instrumental folk music, and
Gypsy music. She has been awarded the Zoltán Kodály scholarship in musicology on three occasions,
and the New National Excellence Programme scholarship in 2017.
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Gombos László

DIE DREI ZIGEUNER*

Liszt, Reményi és Hubay parafrázisa

A soproni Liszt Ferenc Zeneegyesület 1929 októberében ünnepelte fennállásának
100. évfordulóját, és ennek alkalmából háromnapos fesztivált rendezett. A 22- én,
Liszt születésnapján megtartott díszhangversenyre a magyar zeneélet kiválóságait
kérték fel: amint a Rádióélet 1929. október 18- i számának egész oldalas elôzetesé-
ben láthatjuk (1. kép a 64. oldalon), közöttük volt Hubay Jenô, Dohnányi Ernô, Bartók
Béla, Stefániai Imre és Székelyhidy Ferenc is. Hubay végül nem tudott elutazni
Sopronba, mégis sokat profitált az eseménybôl. Ugyanis a felkészülés során, amint
a Koronázási mise Benedictusa mellé egy második mûsorszámot keresett a kottái
között, rábukkant egy elfeledett Liszt- kompozícióra. Ez a Die drei Zigeuner címû
Lenau- dal1 nyomán hegedûre és zongorára készített parafrázis volt, amelyet Hubay
nem csupán közreadott, hanem koncertelôadáshoz átalakítva, saját korának igé-
nyei szerint jelentetett meg.

Az volt a szándéka, hogy az elavultnak vélt kompozíció helyett egy új, modern
zenemûvel ajándékozza meg a zenevilágot. Igazi szenzáció lehetett volna, hogy fél
évszázaddal a Mester halálát követôen egy újabb mûvel bôvül a Liszt- repertoár, a
Csipkerózsika- álmából felébresztett alkotás azonban mégsem váltotta be egészen
a hozzá fûzött reményeket. Ennek okát aligha kereshetjük abban, hogy a kottája
nehezen volt hozzáférhetô, hiszen azt egy világcég, az Universal adta ki 1931- ben.
Egyszerre hegedû–zongora és hegedû–zenekari változatban is megjelent, Hubay
kedves tanítványának, Szigeti Józsefnek szóló ajánlással.2 Minden bizonnyal magá-
val a mûfajjal és a hozzá kapcsolódó zenei stílussal lehetett a probléma, függetle-
nül attól, hogy a címlapon – megkülönböztetésül – parafrázis helyett magyar rap-
szódia szerepelt. Talán a cigánytéma sem keltett már olyan széles körû érdeklô-
dést az 1930- as években, mint a 19. század második felében.
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* A Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság Átirat, átdolgozás, feldolgozás címmel rendezett kon-
ferenciáján 2020. október 9- én elhangzott elôadás kibôvített változata. A szerzô a BTK Zenetudományi
Intézet kutatója.

1 1860, Nikolaus Lenau 1837–38- ból származó versére (S. 320).
2 „Josef Szigeti Gewidmet / Ungarische Rhapsodie für Violine und Orchester nach der Paraphrase über

„Die drei Zigeuner” von Franz Liszt / Für den Konzertgebrauch eingerichtet von Jenô Hubay / Violine
und Klavier” (a címlapon: Liszt–Hubay Ungarische Rhapsodie…). Copyright 1931 by Universal-
Edition, Nr. 6127 (hegedû–zongora), Nr. 1144 (partitúra).



A kiadvány elôtörténetének fô elemeit maga Hubay osztotta meg a közönség-
gel az 1931 júniusára datált elôszóban: írt a felfedezés körülményeirôl, az átdolgo-
zás indokairól és a rapszódia jellemzôirôl.

Amikor néhány éve egy Liszt- ünnep alkalmából egy hegedûdarab után kutattam, a vélet-
len a Mester egy rég elfeledett, tulajdonképpen ismeretlen mûvét játszotta a kezemre. Ez
a Die drei Zigeuner címû dal nyomán komponált parafrázis volt hegedûre és zongorára.
[…] Átnéztem a mûvet és meggyôzôdtem, hogy tartalmát és formáját tekintve egy ma-
gyar zongorarapszódiához áll közel. A különbség fôképp abban mutatkozik meg, hogy
Liszt ebben a hegedûkompozícióban végig eredeti magyar témákat használ, ami tovább
növeli a mû értékét. […] elhatároztam, hogy érdekes, igazi magyar mûvét kiemelem a fe-
ledés homályából. Ahol szükségesnek tûnt a számomra, mindvégig az ô szellemében
egészítettem ki, koncerthasználatra alkalmaztam és hangszereltem.3

Az újra felfedezett Liszt- mûvet a lipcsei Kahnt kiadó, amint a kottán látható pe-
csét tanúsítja („Hochachtungsvollst vom Verleger”), tiszteletpéldányként küldte el
Hubaynak, valószínûleg több más kiadvánnyal együtt (2. kép a 65. oldalon). A Fried-
rich Hofmeister által szerkesztett Musikalisch- literarischer Monatsbericht 1896 júliusá-
ban tudósított a zenemû megjelenésérôl. Hubay ekkor pályája egyik válságos idôsza-
kát élte: több haláleset történt a családjában, ô maga hónapokig beteg volt, és a nyár
végén külföldön kúrálta magát. Közben pedig elkészült Duna- parti háza, és figyel-
mét hosszabb idôn át a költözés és az új otthon berendezése foglalta le. Talán ezért
nem emlékezett késôbb a Liszt- mûre, amely, úgy látszik, mások figyelmét is elkerül-
te. Nem került be a koncertrepertoárba, kottája sem a zenemûboltokba és a könyvtá-
rakba. Az elsô kiadás megjelenésétôl Hubay felfedezéséig nem találtam nyomát sem
a korabeli újságokban, sem a koncertmûsorokban,4 és a budapesti közgyûjtemé-
nyekben is mindössze egyetlen kottapéldányra leltem. Ez éppen Hubay hagyatéká-
ból került az Országos Széchényi Könyvtár Zenemûtárába, és A három cigány átdolgo-
zásának kéziratai között bújt meg. A Hubay kezétôl származó ceruzás bejegyzések-
bôl nyilvánvaló, hogy a mûvész ennek alapján dolgozott. Saját vázlatos lejegyzését
felvidéki birtokán, Mosócon fejezte be 1929. szeptember 28- án, a 14 oldalas, ujjren-
dekkel és elôadási jelekkel ellátott tisztázatot ugyanitt másnapra datálta.5
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3 „Als ich vor einigen Jahren nach einer Violinkomposition für ein Liszt- Fest forschte, spielte mir der
Zufall ein längst vergessenes, eigentlich nie bekannt gewesenes Werk des Meisters in die Hand. Es
war die Paraphrase über das Lied ‚Die drei Zigeuner’ für Violine und Pianoforte. […] Ich las das Werk
durch und überzeugte mich, daß es dem Inhalt und der Form nach einer ungarischen Klavier-
Rhapsodie nahesteht. Ein Unterschied zeigt sich vornehmlich darin, daß Liszt in dieser Violinkompo-
sition durchwegs ungarische Originalthemen verwendet, was den Wert der Komposition noch erhöht.
[…] entschloß ich mich, seine interessante, echt ungarische Komposition der Vergessenheit zu
entreißen. Ich habe sie, wo es mir notwendig schien, durchaus in seinem Geiste ergänzt, für den Kon-
zertgebrauch eingerichtet und instrumentiert.”

4 Az eredeti Die drei Zigeuner címû dalt (1860, S. 320) olykor mûsorra tûzték, zenekarkíséretes változa-
tát azonban (1860, S. 374) csak nagyon ritkán. Ez utóbbi a Filharmóniai Társaság koncertjein 1906. ja-
nuár 24- én és 1917. január 8- án hangzott el. Mindkétszer Baré Emil hangversenymester játszotta a
jelentôs hegedûszólót, amely csak mintegy negyedrészben azonos a szóban forgó hegedû–zongora pa-
rafrázis (1864, S. 383) hegedûszólamával.

5 Országos Széchényi Könyvtár Zenemûtára, Z. 66805.



Az utolsó kottalap alján szerepel Liszt kézírásos ajánlása, amelyen az áll, hogy
a parafrázist a mester Reményi Ede számára készítette 1864. május 9- én Rómá-
ban, a Madonna del Rosario kolostorban: „Ecrit pour Réményi Ede – 9 Mai Rome
64 / (Madonna del Rosario) / FL” (1. fakszimile a 66. oldalon). Hubay, aki nem is-
merte Liszt életének ezt a momentumát, és csak egy- egy koncert alkalmával utazott
át Rómán, kottaelôszavában tévesen „Berne”- nek írta át a könnyen félreolvasható
városnevet.

Liszt római tartózkodásával és a mû keletkezésével, pontosabban annak egyik
elsô elôadásával kapcsolatban értékes információkkal szolgál Kurd von Schlözer
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1. kép. Az 1929. október 22- i soproni Liszt- hangverseny elôzetese a Rádióélet október 18- i számában



porosz diplomata 1864. június 1- i levele, amelyben a Monte Marión található ko-
lostorban Lisztnél tett látogatásáról számolt be:

Amikor tegnapelôtt éppen távozni akartam tôle, honfitársa, a tüzes hegedûjátékos Remé-
nyi érkezett. A nápolyi angol alkonzulon, Douglas úron és annak feleségén és lányán kívül
a hegedûjét is magával hozta, és mivel Liszt nem sokkal korábban megzenésítette a Lenau-
féle Cigánydalt, Reményi eljátszotta nekünk saját hegedûátiratában. Liszt a D hang nél-
küli pianínón kísérte. A darab azonban a legeredetibb, és Reményit magyar vére olyan iz-
galomba hozta, hogy a játék során szinte körbe- körbe táncolt, ahogy magyarjai a pusztá-
ban teszik.
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2. kép. A Liszt- parafrázis elsô kiadásának címlapja, 1896



Végül még egy valódi brit jelenet játszódott le. Douglas hirtelen Liszt elé lépett ezekkel
a szavakkal: „Kérhetek egy kegyet Öntôl?” – „Örömmel veszem.” – „Leüthetnék a hang-
szerén egy akkordot?” – „Ahányat csak akar.” Ezzel Douglas méltóságteljesen odament a
pianínóhoz, megszólaltatott egy akkordot, majd vette a noteszét és belejegyezte, hogy
1964. május 30- án hétfôn délután 4 órakor a kolostorban Liszt Ferencnél, annak zongo-
ráján leütött egy akkordot.6

Az említett látogatásra tehát az autográfon olvasható dátum után három hét-
tel, 1864. május 30- án került sor, amint azt Schlözer kétszeresen is megerôsítette
a levelében. Azt azonban nem tudta, hogy a Die drei Zigeuner címû dal négy évvel
korábban keletkezett, és azt hitte, hogy a hegedûparafrázist Reményi készítette.
Annyiban igaza lehetett, hogy a hegedûs valóban adhatott tanácsokat Lisztnek a
hegedûszólam virtuóz passzázsaival kapcsolatban.

Hubay feltételezte, hogy a darabot nem csupán a kottakiadást követôen nem
adták elô, hanem talán maga Reményi sem játszotta sosem.7 Tudjuk azonban,
hogy még abban az évben mûsorra tûzte Karlsruhéban az Allgemeiner Deutscher

6 „Als ich ihn vorgestern gerade verlassen wollte, kam sein Landsmann Reményi, ein fulminanter Vio-
linspieler. Er brachte außer dem englischen Vizekonsul in Neapel, Mr. Douglas und dessen Frau und
Tochter, noch seine Violine mit, und da Liszt gerade vor kurzem das Lenausche Zigeunerlied kompo-
niert hat, so spielte es Reményi, der es für die Violine arrangierte, uns vor. Liszt begleitete auf dem
Pianino ohne D. Aber die Komposition ist höchst originell, und das ungarische Blut Reményis kam in
solche Aufregung, daß er während des Spiels fast herumtanzte, wie seine Magyaren es in der Pußta
tun. / Zum Schluß spielte dann noch eine echt britische Szene. Douglas trat plötzlich vor Liszt mit
den Worten: ‚Darf ich Sie um eine Gnade bitten?’ – ‚Mit Vergnügen.’ – ‚Darf ich auf Ihrem Instrument
einen Akkord angeben?’ – ‚So viele Sie wollen.’ Damit ging Douglas majestätisch ans Pianino, gab
einen Akkord an, nahm dann sein Notizbuch und verzeichnete darin, daß er am Montag, den 30. Mai
1864, nachmittags 4 Uhr im Kloster bei Franz Liszt auf dessen Pianino einen Akkord angegeben
habe.” Römische Briefe von Kurd von Schlözer, 1864–1869. Hrsg. Karl von Schlözer. Stuttgart: Deutsche
Verlags- Anstalt 1912, 73–74. A levelek a diplomata anyjának és bátyjának szólnak, de a közreadó,
Schlözer unokaöccse, nem tüntette fel külön- külön a címzetteket.

7 A Hubay- féle átdolgozás ôsbemutatója elôtt, 1930. január végén tucatnyi cikk jelent meg a darabbal
kapcsolatban, lényegében azonos tartalommal. Ezek forrása Hubay sajtóközlésre szánt nyilatkozata le-
hetett, amelynek gépiratos másolata fennmaradt a hagyatékban (OSZK Kézirattár, Fond 73/849).

1. fakszimile. A Die drei Zigeuner parafrázis utolsó sora Liszt nyomtatott ajánlásával



Musikverein augusztusi fesztiválján, ahol Liszt is jelen volt mint a társaság egyik
alapítója. A Zenészeti Lapok így írt a már zajló eseménysorozatról:

Carlsruheból vett tudósításaink szerint Liszt Ferenc f. hó 16- án érkezett oda. […] Remé-
nyi Ede már az ünnepélyek megkezdése elôtt nagy kitüntetésekben részesült. […]
Joachim nagy magyar hegedûversenyén kívül játszani fogja: Liszt által még Rómában szá-
mára szerzett „Három cigány”- t (Lenau költeménye után) […]. Jelen lesz vagy 100 hege-
dû- , 40 zongora- s 15 gordonkamûvész, vagy 100 zeneszerzô, sok kritikus, zenemûkiadó,
hangszerkészítô stb.8

Reményi az elkövetkezô években két további alkalommal, 1865. augusztus 29-
én és 1871. április 3- án is mûsorra tûzte a parafrázist, mindkétszer a Pesti Vigadó-
ban, Liszt jelenlétében. 1865- ben Plotényi Nándorral játszotta, és a Fôvárosi Lapok
beszámolója szerint jelentôs sikert aratott:

E kitûnô mûvészt soha sem hallottuk ily elragadólag játszani. Ábrándozott, zsivajgott,
festett, táncolt, s a mélán elhaló záradékot úgy játszá, mintha az éjszaka egy- egy titkos
sóhajának finomságát leste volna el. Nem csuda, hogy a közönség nagy zajjal tapsolt, s
Liszt örömmosolylyal rázta meg a kezet, mely ily mesterileg hordozá a vonót.9

Az elôadásra azonban – érthetô okokból – mégsem emlékezett a hazai zene-
világ. Ez ugyanis Liszt saját hangversenye volt, amelyen Hans von Bülow mellett ô
maga is majdnem minden számban fellépett. Miután a közönség kikövetelte ma-
gának a Rákóczi indulót, az minden mást elfeledtetett abból, ami addig elhangzott.
A Fôvárosi Lapok így folytatta kritikáját:

[…] a lelkesülés elragadtatássá vált. Nôk kendôiket, férfiak kalapjaikat lebegteték a lég-
ben, s midôn a hatalmas induló elsô akkordjai megzendültek, oly harsány és dörgô éljen
zúgott, minôt soha sem hallottunk még. Ily pillanatok ritkán fordulnak elô. Egy ünne-
pelt zenészkirály újra koronázása volt ez a fiatalabb nemzedékek által. E megrázó és ha-
talmas hangok, melyekre a zongora csupán Liszt ostromló, majd meg koboldok gyanánt
cikázó ujjai alatt képes, tüzet gyújtottak minden szívben. Állva hallgattuk végig ezeren
meg ezeren, mert a redout- terem még az oratórium elôadásaikor sem volt enyire [sic]
teli. A lelkesedés nem bírt önmagával. Éljenezték, a mint fölállt, éljenezték a teremben,
a lépcsôkön, az utcán, míg csak a kocsi el nem robogott vele. A közönség szétoszlása
majd egy óráig – héttôl nyolcig – tartott.10

Az említett kivételektôl eltekintve nem találtam nyomát az elérhetô forrásokban,
hogy Reményi élete hátralévô évtizedeiben nyilvánosan mûsorra tûzte volna A há-
rom cigány- parafrázist. A Liszt- kéziratot (vagy annak másolatát) feltehetôen nem
vitte magával hosszú utazásaira, bár a világjáró mûvész koncertjeirôl még ezzel el-
lentétes adatok is elôkerülhetnek. 1872- ben házasodott meg (Liszttôl az Epithalamot
kapta nászajándékul), de ez sem változtatott örökké vándorló életmódján. 1876-
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8 Zenészeti Lapok IV/48. (1864. augusztus 25.), 384.
9 Fôvárosi Lapok, 1865. augusztus 31.

10 Uott



ban Párizsba költözött, majd hamarosan feleségét, gyermekeit (és mindenekelôtt
anyósát) hátrahagyva Amerikában, Afrikában és a Távol- Keleten koncertezett.
1890- ig nem tért vissza Európába, akkor is csak kevesebb mint egy évet töltött a
kontinensen. Néhány hónapig hazájában is turnézott, végül családjával New York-
ban telepedett le. A kottát talán sosem vitte el Magyarországról, hanem valame-
lyik testvérénél, feltehetôen Antalnál helyezte letétbe.

A három cigány tematikájának két alapvetô üzenete lehetett Reményi számára.
Az egyik Liszt tréfás baráti gesztusa, amelyet az egyik „cigány” – azaz a romantika
szabadságszeretô, vándor muzsikusa – tesz a másiknak. Liszt hírhedt „cigány-
könyvének” (Des Bohémiens et de leur musique en Hongrie) 1859- es megjelenése itthon
nagy vitákat kavart, amelyek során Reményi is megszólalt. Nem érthetett minden-
ben egyet a mesterrel, így akármennyire is védelmébe vette ôt, megnyilatkozása
egyben bírálatot is jelentett. Úgy érezhette, hogy Londonból küldött írásának né-
hány kijelentése bántotta Liszt érzékenységét:

Liszt ismeretes könyve – kivéve a nemzetünket sértô részt – igazán nagyszerû. Minél
többet olvasom, annál jobban tetszik. Hogy sok különc, és ha szabad mondanom: ferde
fogalom van benne, az bizonyos; de arról Liszt nem tehet. Igazán a csodák csodája, hogy
ô annyit is tud a magyar zenérôl és Magyarországról, minekutána gyermekévei óta alig
volt pár hétig honában, és akkor is éjjel- nappal ünnepelték. A magyar zene eredetiségé-
re, akarom mondani származására, rövid ottléte alatt alig fordíthatott egypár nyugal-
mas órát, a mit tehát e részben tud, azt ô, mint valódi lángész, inkább kitalálta, mint ta-
pasztalás útján szerezte. […] A nagy hiba, mit könyvében elkövetett, az, hogy a magyar
ingredientiát nem tudta megkülönböztetni a cigány ingredientiától; – nagy tévedés, de
ô errôl nem tehet, mert nem érti nyelvünket, és így valódi nemzeti géniuszunkat sem
értheti.11

Reményi ezt követôen Liszthez írott leveleiben többször is a mester cigányának
nevezte magát, hogy tréfával oldja fel a címzett esetleges neheztelését. Már 1859.
november 16- án, amikor saját cikkével kapcsolatban szabadkozott, így zárta sorait:
„Bocsásson meg az írásomért, a stílusért, a sietségért és minden butaságomért, de
egy pillanatra sem szabadulhatok attól a nyilvánvaló érzéstôl, hogy hálátlan vagyok
Liszt Ferenc ezernyi jótettéért. Az öné vagyok teljes szívemmel és lelkemmel.”12 De-
cemberben hasonlóképpen fogalmazott: „Írjon pár szót, és ne haragudjon kamara-
muzsikusára és Liszt Ferenc szólista cigányára”, majd január 18–20- ra datált levelé-
ben „az Ön Cigánya és kamaramuzsikusa”- ként köszönt el „imádott Mesterétôl”.13
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11 Hölgyfutár 1859. november 18. Reményi ezt követôen megpróbálta elkülöníteni a magyar és cigány
zene ingredienciáit, azaz alkotóelemeit, és példákat hozott arra, hogy a népek miként vehetnek át
egymástól szavakat és zenei jellegzetességeket.

12 „Excusez l’écriture, le style, la hâte et toutes mes bêtises, mais je ne voudrais pas pour un instant,
vivre sous l’impression (même apparante) que je suis ingrat aux mille bienfaits de Liszt Ferencz. A
vous de tout mon cœur et âme.” Briefe hervorragender Zeitgenossen an Franz Liszt. Zweiter Band: 1855–
1881. Hrsg. La Mara, Leipzig: Breitkopf & Härtel 1895, 258.

13 „Ecrivez un mot et ne soyez pas enragé contre votre Kammermusiker und Solo- Zigeuner des Liszt
Ferencz”, ill. „Mio Maestro adoré! […] Votre Czigány et Kammermusikus.” Uott, 267., 271.



A Die drei Zigeuner dal átiratának másik üzenete kevésbé lehetett örömteli Re-
ményi számára. Liszt cigánykönyvében két oldalt szentelt Reményinek a „cigány-
zene” nagyjainak jellemzése során, és ezzel akaratlanul is fegyvert adott a mûvész
ellenlábasainak kezébe.

Most, hogy így állnak a dolgok, nagy örömmel találkoztam egy fiatal magyarral, aki kép-
zett és tökéletesen comme il faut modorú hegedûmûvész létére megôrzött annyit egyéni-
ségébôl, spontaneitásából, hogy egy napon majd róla is azt mondják, amit Csermákról:
nem- cigány létére mégis elsajátította a cigány lelkületet. A mai hegedûsök közül egyedül
ô ôrzi a cigányzene autentikus elôadásmódját, mintegy e mûvészet ezoterikus értelmét.
Ahányszor csak hallottam Reményit, újra éledtek bennem a Bihari keltette felejthetetlen
impressziók. [...] azok közül való, akik nem a vagyonosodásra törekszenek, hanem ren-
díthetetlenül egyre magasabbra, a legmagasztosabb mûvészi ideál felé. Reményi ideálja
valóban azonos a cigányzenészekével: ugyanolyan büszke, mélységesen keserû, sokrétû
és sokszínû. Ugyanolyan ihletetten, lendületesen és díszesen hegedül. Mindemellett szor-
galmasan folytatja klasszikus zenei tanulmányait. Cigány önérzetnek mondanánk játé-
kának hajtóerejét. [...] Mert miközben ünneplik Bach Chaconne- jának, fúgáinak, Tempo
de Bourrée- inak elôadásáért, Medelssohn és Spohr versenymûveinek elôadásáért, utána
megkettôzött lelkesedéssel tér vissza a lassúk és frissek megszólaltatásához. Mintha
csöndben így szólna hallgatóságához: Látjátok, mennyivel szebb mindennél a mi cigány
zenénk!14

Talán csak késôbb tudatosult Reményiben, hogy Liszt elismerô szavaira hivat-
kozva mûvészetének érvényét egyesek majd megpróbálják a tágabb értelemben vett
cigányzene (könnyebb stílusú, szórakoztató zenét játszó együttesek) területére
korlátozni, és olyan vádakkal illetik, miszerint a klasszikus zenét is elcigányosítja.
Reményit olykor valóban úgy emlegették, mint „cigányt a virtuózok között”.15

A kortársak szóhasználata egyszerre utalhatott az improvizatív és tüzes játékmód-
ra, ugyanakkor elhatárolást is jelenthetett a „komoly” muzsikusok közösségétôl.
Amennyiben ezt Reményi is így érezte, az magyarázatul szolgálhat arra, hogy mi-
ért nem játszotta gyakrabban A három cigány- parafrázist, és hogy három évtizeden
át miért nem jelentette meg nyomtatásban.

A mûnek az újabb három évtizedben tapasztalt sikertelenségét azonban már
nem indokolhatja Reményi lehetséges hozzáállása. Hubay úgy vélte, hogy az átirat
nem felel meg a virtuózok igényeinek, mivel a hegedûszólam nem aknázza ki eléggé
a hangszerben rejlô lehetôségeket.16 Nyilatkozatához némelyik korabeli lap azt
a nyilvánvalóan túlzó megállapítást is hozzátette, hogy azért sem tûzték mûsorra
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14 Liszt Ferenc: A cigányokról és magyarországi zenéjükrôl. Ford. Hamburger Klára. Budapest: Balassi
Kiadó 2020, 182–183.

15 August Beer a Pester Lloyd 1891. április 2- i kritikájában már a régmúltra visszatekintve írta, hogy
„Ueber Reményi ist einmal das Schlagwort gefallen, daß er ‚der Zigeuner’ unter den virtuosen ist.”
Ez a megközelítés máig tovább él: a Liszt- hegedûmûvek urtext- kiadásának elôszavában Leslie
Howard szintén „igazi cigány és büszke magyar”- ként („a true Zigeuner and a proud Hungarian”) jel-
lemezte a hegedûst. Liszt: The Complete Music for Violin and Pianoforte. Edinburgh: Liszt Society Publi-
cations, vol. 12, The Hardie Press 2008, v.).

16 Hubay 1930. januári írásának gépiratos másolata, OSZK Kézirattár, Fond 73/849.



a darabot, mert a kottát korrigálás nélkül nyomtatták ki, és lejátszhatatlan részek
maradtak benne.17 Bár Hubay saját változatában csupán koncertelôadásra történô
alkalmazást tüntetett fel, lényegesen megváltoztatta Liszt kompozícióját. Feltéte-
lezte, hogy ha a mester jobban ismerte volna a hegedû speciális fogásait, a zongo-
rarapszódiákhoz hasonló mûvet írt volna Reményinek.

Valóban, a parafrázis nem olyan mutatós, mint a rapszódiák vagy az operafan-
táziák, de Hubay megfeledkezett arról, hogy az 1860- as években Liszt már rég nem
volt ugyanaz, mint virtuóz korszakában. Zenéje közben újabb dimenziókkal gazda-
godott, és az elmélyülésre, tömörségre irányuló törekvés világosan látható A há-
rom cigány címû dalban és parafrázisban egyaránt. Nem tudjuk, hogy Hubay meg-
értette, vagy még inkább megérthette- e Liszt elképzelését, az azonban bizonyos,
hogy ô egy másik zenei világ koncepciója szerint közelített a darabhoz. Úgy érez-
te, hogy Liszthez és Reményihez fûzôdô kapcsolata feljogosítja a mû újraértelme-
zésére. Gyerekkorától bálványozta a nagy mestert, és két alkalommal is azért köl-
tözött haza Budapestre, hogy Liszt mellett lehessen. Berlini tanulmányait követôen,
1876- ban nem vállalta a Joachim által javasolt düsseldorfi hangversenymesteri po-
zíciót, tíz évvel késôbb pedig a brüsszeli zeneakadémia tanszékvezetôi tisztérôl
mondott le Liszt hívására.

Számos alkalommal játszottak együtt, Liszt otthonában Beethoven összes he-
gedûszonátáját szólaltatták meg, a Kreutzer szonátát és a Benedictust nagyobb nyilvá-
nosság elôtt adták elô Pesten, Brüsszelben és Antwerpenben. Ez utóbbi helyen
improvizáltak is a 12. rapszódia nyomán, mivel az elôadást elvállalták, de egyikük-
nek sem volt kottája.18 Hubay már gyermekként jól ismerte Reményi játékát, majd
az ô helyét vette át Liszt mellett 1877- ben Pesten és egy év múlva Párizsban. Nem-
csak kezdôrepertoárja volt szinte ugyanaz, mint Reményié, hanem egy idôre ô lett
az elsô hegedûs Liszt házi vonósnégyesében, amely többek között Beethoven kvar-
tettjeit játszotta el egy szûk baráti kör számára. Mindez rímel Reményi és Liszt
említett 1864- es római tartózkodására, amikor a hegedûs és olasz társai 15 hang-
versenyt adtak az említett vonósnégyesekbôl a mester kérésére.

Hubay a parafrázis átdolgozása során annál is jobban eltért a saját mintájától,
mint ahogyan Liszt a dal átírásakor tette. A három változat már méreteiben is lát-
ványosan különbözik egymástól: a Lenau- verset megzenésítô dal 126, a hegedûáti-
rat 230, Hubay rapszódiája 372 ütem terjedelmû, azaz mindkét új verzió az elôzô
másfél- kétszerese lett. Az 1. ábrán a három változat felépítését látjuk: a bevezetést
mindhárom esetben hét szakasz követi a vers hét versszakának megfelelôen.

A 2. ábra a dal struktúráját mutatja az egyes versszakok narratív témáival, ame-
lyek megjelennek a hegedûparafrázisban és a Hubay- féle rapszódiában is. Minden

LIX. évfolyam, 1. szám, 2021. február M a g y a r  Z e n e70

17 Errôl írt a Rádióélet 1930. február 7- i cikkében.
18 Malou Haine könyvében az 1882. májusi estélyrôl a Le Guide Musical kritikái alapján úgy számol be,

hogy a 12. rapszódiát „Hubay átiratában” játszották, bár valójában közös rögtönzésrôl volt szó Joa-
chim átirata nyomán. Haine: Franz Servais et Franz Liszt. Une amitié filiale. Liège 1995, 154. A Joachim-
féle változatot korábban Táborszky Nándor és Földváry Emília szalonjában adták elô Budapesten
1877- ben, ill. 1878- ban.



strófa egy vagy két jellegzetes zenei karaktert hordoz a Lenau- vers képeinek meg-
felelôjeként. A bevezetésben és az elsô versszakban összesen háromszor halljuk a
cigányskála kivágatából alkotott, ereszkedô cigánymotívumot (a- ról, d’- rôl és az 1.
strófa elején a’- ról), és szintén háromszor a gyors motívumismétlésekbôl álló fu-
rulyafigurákat. Az elbeszélô szekerének bizonytalan mozgását („míg kocsim a po-
ros úton / üggyel- bajjal haladt”, Kosztolányi Dezsô fordítása)19 a kíséret komple-
menter ritmusa ábrázolja.

A három központi (2–4.) strófa a hegedülô, a pipázó és az alvó cigány bemutatá-
sa. A hegedüléshez friss Allegro vivace táncmuzsika kapcsolódik, a 3. versszakban pe-
dig a felszálló pipafüst hangfestô zenéje után D- dúr verbunkos szólal meg. Lenau ver-
sében itt a vidámság (Froh) a kulcsszó,20 a liszti karakter inkább büszkeségként írha-

19 „Als mein Fuhrwerk mit müder Qual / Schlich durch sandige Heide”.
20 „Froh, als ob er vom Erdenrund / Nichts zum Glücke mehr brauche” (szabad fordításban: vidám,

mintha a földkerekségen nem is kívánna többet a boldogsághoz).

1. ábra. A Die drei Zigeuner három változatának szerkezete

2. ábra. Liszt: Die drei Zigeuner – a dal szerkezete
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tó le. Az alvó cigány a fára akasztotta cimbalmát, amelyet egy- egy szellôfuvallat szólal-
tat meg.21 Az álomvilág a Cisz- és Fisz- dúr ütemekkel és a további szélfútta modulá-
ciókkal hangnemileg is eltávolodik a d tonalitástól, a hangszer említésével pedig ter-
mészetszerûleg megjelennek a kuruc kvartok és a zongorán a cimbalom- effektusok.

Az 5. szakasz második felében a vidám verbunkoszene tér vissza a dalban és a
parafrázisban egyaránt, szintén a büszkeség (trotzig frei – dacosan szabad) kifeje-
zôjeként. Itt és a 6. versszakban a költô a három cigányról foglalja össze a tanulsá-
gokat: háromszor mutatták meg, hogy ha foltos is a ruhájuk, fittyet hánynak a
sorsnak, és az élet sötét oldalait elfüstölik, átalusszák és kihegedülik.22 A 7. strófa ze-
neileg és tematikailag is az elsôre rímel: ismét háromszor halljuk az ereszkedô, bô
szekundos cigánymotívumot, amint az elbeszélô egyre távolodva, hosszan nézi sö-
tétbarna arcukat és fekete fürtös hajukat. A szekérzene ritmusa már csak a szinkó-
pákra korlátozódik, és miután az énekszólam a skála hetedik fokán nyitva marad,
a kíséret elhalóan tûnik el a mélyben.

Liszt nem egyszerûen az énekszólamot dolgozta át hegedûre, hanem az alko-
tóelemeket megôrizve teljesen újraosztotta a zenei anyagot. A bôvítésekre szinte
mindig a strófák végén került sor, Hubay pedig a rapszódiában mindezt további
kommentárokkal látta el. Az ötödik versszakban elhagyott egy Liszt által betoldott
szakaszt, a hatodikat lerövidítette, a kódát azonban a sokszorosára növelte.

A hegedûparafrázis a bevezetésben szinte pontosan követi a dal zenei anyagát,
Hubay viszont egy négyütemes fortissimo zongorafüggönnyel, majd számos figurá-
val bôvítette a szakaszt, illetve a hegedûszólamot eleve zongorakísérettel és pizzi-
cato helyett jól hallhatóan, arco (molto espressivo) indította (1. kotta). Amíg tehát Liszt
a távolról közeledô fôszereplô (talán az elbeszélô, aki tulajdonképpen a szerzôvel
azonos) fokozatos megérkezését ábrázolta, és elgondolkodó, meditáló karakterét
vetítette elôre, addig Hubay számára fontosabb volt a figyelem felkeltése, azaz a
határozott, drámai kezdés által a koncertelôadás szituációjának megteremtése.

Jellegzetes különbségeket figyelhetünk meg az 1. strófa elején is, ahogy Hubay
– hogy kitöltse az üresnek érzett helyeket – a zongoraszólamban elôre hozta a sze-
kér mozgását jelzô, Lisztnél csak négy ütemmel késôbb megjelenô zenei anyagot
(2. kotta a 74. oldalon). A dallamot is plusz hangokkal egészítette ki, mintegy kom-
mentálva a Liszt- féle kommentárt.

A dalhoz képest Liszt a hegedûváltozat 2. szakaszának közepén hozott új anya-
got, egy táncos, ti- ti tá, ti- ti tá ritmikájú elemet (a 3. ábrán –  a 75. oldalon – vízszin-
tes csíkokkal jelöltem). Hubay ezen a helyen már modulációkkal is bôvítette a ze-
nét – egy olyan századfordulós, „szivárványos” tonalitás jegyében, amellyel eltávo-
lodott Liszt stílusától. Ez a szakasz a rapszódia leggyengébb pillanata.
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21 „Und der dritte behaglich schlief, / Und sein Zimbal am Baum hing, / Über die Saiten der Wind-
hauch lief, / Über sein Herz ein Traum ging.” (Kosztolányi Dezsô fordításában: „A harmadik lágyan
aludt, / a cimbalma kint állt, / cimbalmán a szél futkosott, / szívén álom hintált.”)

22 A hatodik strófa: „Dreifach haben sie mir gezeigt, Wenn das Leben uns nachtet, / Wie mans ver-
raucht, verschläft, vergeigt / Und es dreimal verachtet.” (Dsida Jenô fordításában: „Megmutatták,
hogy miként kell, / Ha rosszul megy dolgunk, / Hegedülnünk megvetéssel, / Füstölnünk, aludnunk.”)



Liszt hegedûváltozatában a drámaivá formált 5. strófa bôvült ki a leginkább,
mivel a komponista itt kétszeres méretben idézte vissza a 2. versszak hegedülô ci-
gányának vidám tánczenéjét és az említett ti- ti tá ritmikájú anyagot. D- moll he-
lyett a nápolyi esz- mollban szólal meg mindkettô, hogy annál nagyobb hatású le-
gyen a D- dúr visszatérése a büszkeként jellemzett verbunkos szakasszal, marziale
karakterben.

Különös, de Hubay éppen ezt a marziale zenét nem hozta vissza az 5. strófa vé-
gén (4. ábra a 75. oldalon). Mindkét esz- moll szakaszt nagy méretûre bôvítette, majd a
diadalmas visszatérést elôkészítô ütemek után elôreugrott a 6. strófa unisono
ereszkedô cigányskálájára. Az augmentált értékekben leírt négy ütemet követôen
pedig továbblépett a 7. versszak zenéjére.

Amíg a dal a mélyben, a parafrázis pedig a magasban elhaló hangokkal ér vé-
get, addig a rapszódia végére Hubay óriási kódát komponált a 19. század végi he-
gedûvirtuózok stílusában, diadalmas befejezéssel. Liszt talán ugyanígy tett volna
fiatalkori operaparafrázisai és rapszódiái idején, késôbb azonban, amikor visszavo-
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nult a rendszeres koncertezésrôl, még kevésbé volt fontos számára a közönség tap-
sának elnyerése. Már a h- moll szonáta esetében megtette, hogy az eredeti fortissi-
mo befejezés helyett a második tétel lírai (nézetem szerint is az „örök asszonyi”- t
szimbolizáló) Fisz- dúr zenéjét idézte vissza, és ezzel a mû értelmezésében továb-
bi magyarázatokra adott lehetôséget. Még tisztelôi és támogatói is szívesebben lát-
ták volna benne továbbra is a nagy virtuózt, holott ô mindig is többre vágyott en-
nél. Fiatal korától különösen érzékeny volt a misztika, a vallásos jellegû meditá-
ciók, a természeti szépségek, a társmûvészetek kifejezésmódjai és általában véve a
legkülönfélébb eszmék és gondolatok iránt, és legfôbb törekvései közé tartozott,
hogy ezek hatását zeneileg is megfogalmazza.
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Liszt a három cigányt – különösen a hegedûs mestermûben – nem a romanti-
kus idill jegyében, hanem a realitáshoz közelítve ábrázolta. Zenéje Lenau költemé-
nyénél is sokrétûbb és elmélyültebb. Szereplôi hitelesen tudnak vigadni, álmodoz-
ni és büszkék lenni, mindez azonban a korabeli vizuális ábrázolásokhoz – például
Pongrácz Ferenc, Franz Kollarz vagy Alois Schönn alkotásaihoz23 – képest egy sok-
kal ridegebb, ám hitelesebb valóság kereteibe illesztve jelenik meg. Hubay ezzel
szemben, egy rég letûnt korszak tanújaként, megpróbálkozott azzal, hogy életre
keltse a virtuózok és a Liszt- rapszódiák világát. Átdolgozását ô maga mutatta be
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23 Lenau versét Pongrácz 1836- os idealizált, A három cigány címû olajfestménye ihlette (Magyar Nemze-
ti Múzeum), melynek nyomán számos hasonló zsánerkép született. Kollarz színezett litográfiája, a
Zenélô cigányok az 1850- es években készült. Lenau versét illusztrálta Schönn színezett litográfiája,
amely 1859- ben jelent meg az Osztrák Mûegylet kiadásában. Ld. Eckhardt Mária: Liszt és a társmûvé-
szetek. Emlékkiállítás Liszt Ferenc születésének 200. évfordulóján / Liszt and the Arts. Memorial exhibition on
the 200th anniversary of Ferenc Liszt’s Birth. Kiállítási katalógus, szerk. Gombos László. Budapest: MTA
BTK Zenetudományi Intézet 2012, 91.

3. ábra

4. ábra



1930. február 3- án a Magyar Rádió stúdiójában, a közép- európai mûsorcsere-
sorozat nemzetközi adásában; az Operaház tagjaiból összeállított zenekart Berg
Ottó vezényelte. Hamarosan az ajánlás címzettje, Szigeti József is többször elôad-
ta Európában és Amerikában (Clevelandban Artur Rodziński, Philadelphiában és
Minneapolisban Ormándy Jenô vezényletével), és néhány éven belül játszotta töb-
bek között Zathureczky Ede, Christa Richter, Barabás Lídia, Bardócz Margit,
Szentgyörgyi László és Virovai Róbert is. A II. világháború alatt azonban eltûnt a
koncertrepertoárról. Bár Carroll Glenn amerikai hegedûmûvész mint kuriózumot
1973- ban lemezre vette a Westfälisches Sinfonieorchesterrel,24 a mû továbbra is
ismeretlen maradt, és ezen Szecsôdi Ferenc és Kassai István negyedszázaddal
késôbbi CD- felvétele sem sokat változtatott.25 Az elmúlt évtizedekben inkább a
Reményinek ajánlott eredeti parafrázis került valamelyest az érdeklôdés homlok-
terébe a Liszt hegedû–zongora darabokat bemutató lemezalbumoknak köszön-
hetôen.26

Hubay 1929 ôszén, a soproni zeneünnepre készülve sikeresen öltöztette csillo-
gó köntösbe a mester visszafogott eszközökkel élô, elfeledett alkotását, nem tö-
rôdve azzal, hogy Liszt a komponálás idején túllépett már a szemet és fület kápráz-
tató rapszódiák stílusán. A sors játéka, hogy nem sokkal azután, hogy a mû ismét
hozzáférhetôvé vált, a virtuózok hôskora utolsó tanúinak távozásával az általuk
képviselt világ is semmivé lett. Hubay darabja ennek ellenére is érdekes színfoltot
jelent a magyar zene palettáján, három kiváló elôadómûvész, három tiszteletbeli
zenei cigány kölcsönös inspirációjának emlékeként.
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24 Vezényel Siegfried Landau, Turnabaut TV- S 34541 (Vox Productions), 1973.
25 Jenô Hubay: Works for Violin and Piano (Complete), vol. 13. Hungaroton Classic HCD 32582, 2009.
26 Liszt: Works for Violin and Piano címmel: Rachel Barton, Thomas Labe, Dorian DOR90251, 1997; Ke-

lemen Barnabás, Bogányi Gergely, Hungaroton Classic HCD 31879- 80, 2000; Friedemann Eichhorn,
Rolfe- Deiter Arens, Hänssler HAEN98588, 2009; Voytek Proniewicz, Wojciech Waleczek, Naxos
8573145, 2014; Works for Piano and Violin címmel: Jura Margulis, Alissa Margulis, Oehms OC403,
2011; valamint Franz Liszt and the Violin. Thomas Albertus Irnberger, Edoardo Torbianelli (fortepiano),
Gramola GRAM98932, 2012.



A B S T R A C T
LÁSZLÓ GOMBOS

DIE DREI ZIGEUNER

A Paraphrase by Liszt, Reményi and Hubay

In preparation for the Liszt commemorations in Sopron in October 1929, Jenô
Hubay was looking for a new piece, and among his sheet music he noticed a for-
gotten Liszt work: Die drei Zigeuner… Paraphrase für Violine und Pianoforte. The mas-
ter wrote it in 1864 for Ede Reményi for violin and piano based on his own song
of the same title. It was known by Hubay and his contemporaries that Reményi
himself (‘gypsy among virtuosos’) never played the piece.

It is strange that the violin transcription remained essentially unknown even
after its publication in 1896 by Kahnt in Leipzig. It was not included in the con-
cert repertoire, nor was its score in music shops and libraries (Hubay received a
publisher’s complimentary copy). Hubay saw the explanation in the fact that the
violin part was not instrumental enough, which is why he, who had played and
improvised with Liszt several times and was well- acquainted with Reményi’s play-
ing style, created a virtuoso ‘concert version’ from the piece.

He orchestrated the accompaniment and had it published under the title
Ungarische Rhapsodie by Universal Edition, dedicating the solo part to József Szigeti.
The article seeks to answer how the song became a paraphrase and the paraphrase
a rhapsody, a souvenir of the collaboration and mutual inspiration of three out-
standing performers, these ‘drei Zigeuner’.

László Gombos, born in 1967, graduated from the Franz Liszt Academy of Music in Budapest in 1990
(as a choral conductor) and in 1995 (in musicology); in 1995–98 he took part in the musicological PhD
programme of the Liszt Academy (Liszt University of Music). He taught music history at the University
of Debrecen from 1998 to 2002, and from 1995 to 2019 at the Béla Bartók Conservatory in Budapest.
Since 1994 he has been a member of the research staff at the Institute for Musicology of the Hungarian
Academy of Sciences (20th century department, from 2002 at the Ernô Dohnányi Archives and since
2008 at the Museum of Music History). His main area of interest is Hungarian music of the nineteenth
and twentieth centuries. Next to his editorial work and writing books and articles he has mounted more
than 30 exhibitions all over Europe (Budapest, Ferrara, Lausanne, Geneva, Berlin, Bruxelles, Rome,
Moscow etc.), and organized hundreds of concerts as well. He is vice president of the Jenô Hubay Society,
and president of the Jenô Hubay Foundation and the Budapest branch of the Hungarian Liszt Society.
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Belinszky Anna

FANTÁZIA ÉS KREATIVITÁS*

Kreisler- jegyek Brahms fiatalkori mûveiben

Ön nem szabadulhat meg a „Kreis”, a „kör” szótól, és adja az
ég, hogy rögtön arra gondoljon: milyen csodálatos körökben
mozog egész létünk, s ki sem törhetünk belôlük, bármint is le-
gyünk. Ezekben a körökben köröz Kreisler, és bizony megle-
het, hogy gyakran belefárad a szent vitustánc ugrándozásaiba,
ama sötét, kifürkészhetetlen hatalommal perlekedve, mely kö-
rülírja e köröket, s e táncra kényszeríti ôt, s ilyenkor a szabad-
ba vágyik tán jobban is, mint ahogy az amúgy is gyönge alkatú
gyomrának megfelel.1

E. T. A. Hoffmann Kreisler- figurája az író Murr kandúr életszemlélete, valamint
Johannes Kreisler karmester töredékes életrajza (a továbbiakban: Murr kandúr) címû re-
gényében meséli el ebben a formában nevének jelentését. Kreisler Hoffmann érte-
kezô és szépirodalmi szövegeinek rendkívül komplex szereplôje, a romantika iro-
nikus és önironikus mûvészalakjának prototípusa. Figuráját tovább árnyalja, hogy
rendszeresen szolgált egyfajta alteregóként Hoffmann számára, aki rajta keresztül
mutathatta be saját zenei gondolkodását, és reflektálhatott a kor közízlésére, zene-
felfogására. Gyakran írta alá Kreislerként az Allgemeine Musikalische Zeitungban meg-
jelent zenei írásait is.

Brahms egyértelmûen utalt E. T. A. Hoffmann irodalmi alakjára, mikor az
1850- es évek elején több mûvét is Johannes Kreislerként szignálta.2 Barátaival,
köztük Clara Schumann- nal, Joachim Józseffel és Julius Otto Grimm- mel való le-
vélváltása is arról tanúskodik, hogy erôsen azonosult Kreislerrel és rajta keresztül
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* A tanulmány az Innovációs és Technológiai Minisztérium ÚNKP–20–3 kódszámú Új Nemzeti Kiváló-
ság Programjának a Nemzeti Kutatási, Fejlesztési és Innovációs Alapból finanszírozott szakmai támo-
gatásával készült.

1 E. T. A. Hoffmann: Murr kandúr életszemlélete, valamint Kreisler karmester töredékes életrajza. Ford. Szabó
Ede. Budapest: Cataphilus Könyvkiadó, 2008, 69.

2 Brahms Kreislerként aláírt mûveinek adatolásához a McCorkle- féle mûjegyzéket használtam. Margit
L. McCorkle: Johannes Brahms. Thematisch- Bibliographisches Werkverzeichnis. München: G. Henle, 1984.
A továbbiakban az ebben található keletkezési információkat és Brahms Kreisler- kézjegyével kapcsola-
tos utalásokat tekintem irányadónak.



bizonyos, a német romantikára jellemzô mûvészi, esztétikai elvekkel.3 A fantázia,
a mûvészi önfelfedezés, a kreativitás, a kifejezés korlátaival való játék, a rögtön-
zés, a vázlatosság, a töredékesség vagy akár az ellenponttal való kísérletezés mind
visszatérô elemek Hoffmann írásaiban, és közülük több is fontos szerephez jut
Brahms fiatalkori mûveiben.

Tanulmányomban arra keresek választ, mi motiválhatta Brahms Kreislerrel való
azonosulását, és milyen zenei jellegzetességek köthetôk ehhez a Kreisler- karakter-
hez a zeneszerzô fiatalkori mûveiben. Felsorakoztatom azokat a mûveket, melyeket
Brahms Kreislerként szignált, majd az életrajzi kontextust is ismertetve, bemuta-
tok a barátaival folytatott levelezésébôl néhány részletet, melyek hozzájárulnak a
Brahms- Kreisler kép megértéséhez. A Kreisler által megtestesített romantikus ze-
nefelfogás jellegzetességeit a Murr kandúrból, valamint a Kreisleriana- sorozat novel-
láiból vett hoffmanni szövegekkel illusztrálom. Brahms fiatalkori mûveinek Kreis-
ler- jegyeit három mû elemzésével vizsgálom: az Op. 1- es C- dúr szonáta variációs
lassútételébôl, az Op. 9- es Schumann- variációk egyes darabjaiból, valamint az Op.
8- as H- dúr zongoratrió Adagio tételébôl mutatok be olyan részleteket, melyek jel-
legzetes kreisleri vonásokat hordoznak. A H- dúr trió eredeti, 1854- es Adagiójának
Kreisler- jegyeit az újraírt, 1889- es mû vonatkozásában is értelmezem.

Brahms fennmaradt mûvei közül legkorábban Weber Rondójából készített át-
iratán fedezhetjük fel a Kreisler kézjegyet. A kompozíció, melynek kottáját a ze-
neszerzô 1852 márciusára datálta, Kalbeck szerint még Brahms Marxsennel foly-
tatott tanulmányainak idejébôl eredeztethetô.4 A kéziratok tanúsága szerint Brahms
elsô opusszámmal ellátott mûveit is rendszeresen szignálta hasonlóképp, a mû-
vek nyilvánosságnak szánt, kiadott kottáin azonban már nem hagyta nyomát Kreis-
lernek. A Kreisler nevet viselik kéziratos formájukban Brahms elsô, nyomtatás-
ban is megjelent zongoraszonátái: az 1852 és 1853 tavasza között komponált Op.
1- es, Joachim Józsefnek ajánlott C- dúr szonáta kéziratán a „Joh. Kreisler jun.” alá-
írás szerepel, akárcsak az 1852. novemberre datált Op. 2- es fisz- moll szonátán, va-
lamint az 1853. októberben befejezett f- moll szonátán (mindkettôn „Kreisler jun.”
formában).

Az 1852 novembere és 1853 júniusa között írt Op. 3- as és az 1852 áprilisa és
1853 júliusa között keletkezett Op. 6- os dalok egyes kéziratos forrásain az ajánlás
részeként olvashatjuk a Kreisler aláírást. Brahms Julius Otto Grimmnek címezve
az Op. 3 dalok elé a „Seinem lieben Julius zur freundlichen Erinnerung. Der junge
Kreisler” (Baráti emlékként az ô drága Juliusának. Az ifjú Kreisler), míg az Op. 6- os

79BELINSZKY ANNA: Fantázia és kreativitás 

3 Constantin Floros a Brahms und Bruckner. Studien zur musikalischen Exegetik címû monográfiájában (Wies-
baden: Breitkopf & Härtel, 1980) részletesen foglalkozik a fiatal Brahms Kreislerrel való azonosulásá-
val és ennek különbözô értelmezési lehetôségeivel. Tanulmányomban kiemelten hivatkozom az ô
munkájára, melyet igyekszem árnyalni és továbbgondolni. Floros munkája 2015- ben újabb fejezetek-
kel kibôvített formában jelent meg angol fordításban, a továbbiakban erre a kiadásra hivatkozom: Con-
stantin Floros: Brahms and Bruckner as Artistic Antipodes. Studies in Musical Semantics. Transl. Ernest Bern-
hardt- Kabisch. Frankfurt am Main: PL Academic Research, 2015.

4 Max Kalbeck: Johannes Brahms, I. Berlin: Deutsche Brahms Gesellschaft, 1904, 71–72.



sorozathoz a „Meinem lieben Julius zur Erinnerung an Kreisler jun.” (Drága Juliu-
somnak az ifjú Kreisler emlékére) sorokat illesztette. A dalok kiadott változatában
már Bettina von Arnimnak (Op. 3), illetve Luise és Minna Japhának (Op. 6) szóló
ajánlás szerepel. Az 1851. május és 1853. március között komponált Op. 7- es Hat
dalból nem maradt fenn Brahms- kézirat, lehetséges azonban, hogy valaha ezekbôl
is létezett olyan autográf, melyet Kreisler jegyzett.

Brahms elsô publikált kamaramûvét, az Op. 8- as H- dúr zongoratriót is Kreis-
lerként szignálta. Az utolsó partitúraoldalon a következôt olvashatjuk: „Hannover.
Januar 54. Kreisler jun.”. A legkésôbbi darab, melyen feltûnik Kreisler neve, az
Op. 9- es variációsorozat, melyet Brahms Schumann témájára komponált, Clara
Schumann- nak ajánlva. Kreisler ezúttal egyes variációkat jegyez díszes Kr monog-
rammal a kapcsolódó kottaoldalakon.

Brahms opusszám nélküli mûvei között is találunk Kreisler- feliratút. A Schu-
mann- nal és Albert Dietrichhel együttmûködve, Joachimnak komponált F. A. E.
szonáta is a Kreisler kézjegyet viseli: a Scherzo végén az autográfban ez olvasha-
tó: „Johs. Kreisler jr. / Düsseldorf / im October”. A zeneszerzô Hoffmann Fantá-
ziadarabjainak címével játszott, amikor készülô zongoragyakorlatai (51 zongora-
gyakorlat, WoO6) fölé a Fantasiestücke in Callot’s kühnster Manier címet illesztette
– errôl ugyancsak egy Brahms kézírásával fennmaradt, feltehetôen az 1850- es
évek elejérôl származó kottalap tanúskodik. „Callot legvakmerôbb modorában”
– Jean Paul fogalmaz pontosan így, mikor a Fantáziadarabok elsô kötetéhez írt
elôszavát így zárja: „Önöknek és magamnak is azt kívánom, hogy mielôbb kézbe
vehessük az ígért folytatást Callot vakmerô modorában.”5 A Fantáziadarabok elsô
kötetének elsô novellájában Hoffmann úgy jellemzi Callot- t, mint akinek „még
a hétköznapi életbôl vett legközönségesebb témái is némi romantikus eredeti-
ség sejtelmes fényében tûnnek fel, és a fantasztikusra hangolt lelkületet csodála-
tos módon szólítják meg”. Groteszk alakjai pedig „a komoly, mélyebbre hatoló
nézô elôtt mindazon titkos jelzéseket leleplezik, melyeket eltakar a bizarr bolon-
déria fátyla”.6

Brahms 1854. június 19- i, Joachimnak írt levele ôrzi a nyomát annak, hogy
Blätter aus dem Tagebuch eines Musikers (Levelek egy zenész naplójából) címmel zon-
gorasorozatot is tervezett, melyet Kreislerként adott volna közre („Herausgege-
ben vom jungen Kreisler”). Az elsô füzetben egy asz- moll Menüett, egy h- moll
Scherzino, egy d- moll darab és egy h- moll Mendelssohn- hommage, míg a máso-
dik füzetben az Op. 9- es variációk és többek között egy sarabande – valószínûsít-
hetôen a WoO5 számot viselô két sarabande közül az egyik – szerepelt volna.7

Brahms az alábbi aggályaival és magyarázatával vezette fel tervét Joachimnak:
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5 Jean Paul elôszava. In: E. T. A. Hoffmann: Fantáziadarabok Callot modorában, I. Ford. Horváth Géza. Buda-
pest: Cataphilus Könyvkiadó, 2008, 11.

6 E. T. A. Hoffmann: „Jacques Callot”, uott, I., 14.
7 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, I. Hrsg. Andreas Moser. Berlin: Deutsche Brahms-

Gesellschaft, 1908 (Brahms Briefwechsel, V.), 43. A Brahms által említett darabok azonosítását ld.
McCorkle: i. m., 660.



Mit gondolsz? Nem azért kellene a daraboknak ezt az anonim címet viselniük, hogy joguk
legyen rosszabbnak lenni, mint a korábbiaknak, hanem a vicc kedvéért és azért, mert al-
kalmi darabok. Az elsô füzet címeinek sorrendjében is bizonytalan vagyok. A variációk va-
jon nem túl kicsik és jelentéktelenek? Talán már nincs is szükség efféle gyerekességekre.8

Nem szerepel ugyanakkor Kreisler névjegye az Op. 4- es esz- moll Scherzón, a
nyomtatásban megjelent Brahms- zongoramûvek legkorábbi, 1851 novemberében
komponált darabján. Brahms kézírásával a Scherzo metszôpéldánya maradt csak
fenn, így elképzelhetô, hogy létezett egy Kreislerként is aláírt eredeti kézirat.
Valószínûbb azonban, hogy Brahms ekkor még nem azonosult Kreislerrel, vagy ha
már formálódott is benne ez a karakter, nem érezte az azonosulást olyan erôteljes-
nek, hogy annak írásban is jelét adja. Késôbb mélyítette el a kapcsolatát azokkal a
barátaival is, Joachim Józseffel, Julius Otto Grimm- mel, majd a Schumann- házas-
párral, akik közelségében ez a Kreisler- karakter és egyben Brahmsnak az azonosu-
lás mögött formálódó mûvészegyénisége kibontakozhatott. Fontos ugyanakkor lát-
nunk, hogy Brahms Kreislerrel való azonosulása jóval korábban kezdôdött, mint
hogy szorosra fûzte volna a barátságát Joachimmal (1853 májusában találkozott
vele személyesen is Hannoverben),9 megismerte volna Clara és Robert Schumannt
(1853 szeptemberében) vagy közeli barátságba került volna Grimm- mel (ugyan-
csak 1853 ôszén).10

Kreisler idôvel Brahms barátaival folytatott levelezéseinek és minden bizony-
nyal személyes kapcsolatuknak, beszélgetéseiknek is állandó szereplôjévé vált.
A zeneszerzô alkalmanként magára is hivatkozott Kreislerként, és Joachim és
Grimm is többször szólították meg ôt leveleikben vagy utaltak rá így a távollété-
ben. Fennmaradt levelei között elôször 1853. június 29- i keltezéssel találhatunk
példát arra, hogy Brahms Kreislerként írt magáról. Reményi Edével való turnéjá-
nak megpróbáltatásai közepette fogalmazott így Joachimnak:

Ha nem viselném a Kreisler nevet, most igencsak nyomós okom volna rá, hogy kissé két-
ségbeessek, elátkozzam a mûvészetszeretetemet és lelkesedésemet, remeteként (szerze-
tesként?) visszavonuljak egy dolgozószoba magányába, és csendes elmélkedésbe merül-
jek (az alább leírt történésekrôl).11
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8 „Ich dachte die Sachen unter folgendem Tittel herauszugeben. Was meinst Du dazu? Die Sachen sollten
den anonymen Titel nicht tragen um schlechter sein zu dürfen als meine früheren, sondern nur des
Witzes wegen und weil sie Gelegenheitstücke sind. Auch über die Reihenfolge und einzelnen Titel
im ersten Heft bin ich unklar. Die Variationen sind wohl gar zu klein und unbedeutend? Man braucht
eigentlich nicht mehr solche Kindereien”. Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim 43.

9 Kalbeck: i. m., 74.
10 Johannes Brahms im Briefwechsel mit J. O. Grimm. Hrsg. Richard Barth. Berlin: Deutsche Brahms- Gesell-

schaft, 1908 (Brahms Briefwechsel, IV.), 20.
11 „Trüge ich nicht den Namen Kreisler, ich hätte jetzt vollwichtige Gründe, etwas Weniges zu verzagen,

meine Kunstliebe u. meinen Enthusiasmus zu verwünschen u. mich als Eremit (Schreiber?) in die
Einsamkeit (eines Bureaus) zurückzuziehen u. in stille Betrachtung (der zu copirenden Acten) zu
versinken.” Brahms levele Joachim Józsefnek, 1853. június 29. In: Briefe von und an Joseph Joachim, I.
Hrsg. Johannes Joachim und Andreas Moser. Berlin: Julius Bard, 1911, 64–65.



Levelének folytatásában kamarapartnere, Reményi elviselhetetlenségérôl ír,
majd beszámol hamburgi hazatérésével kapcsolatos erôteljes aggodalmáról. Úgy
érzi, legalább két vagy három mûvét meg kellene jelentetnie ahhoz, hogy hazatér-
ve kellô örömmel nézhessen a szülei szemébe. Joachimtól pedig azt várja, hogy jár-
jon közben az érdekében: „Drága Joachim, Önt pedig arra szeretném kérni sürgô-
sen, hogy a reményt, amelyet Göttingenben elültetett bennem, váltsa be, ahol csak
lehetséges, és vezessen be engem a mûvészéletbe.”12

A Kreislerrel való azonosulás Brahms levelében a mûvészlét reményével egye-
sül, mintha Kreisler alakja hordozná magában azt a hitet és erôt, amellyel Brahms
felülemelkedhet a turné viszontagságain, az anyagi bizonytalanságon, és kitartóan
törekedhet afelé, hogy zeneszerzôként szabadon érvényesüljön, és nevet szerezzen
magának. Joachimtól mint friss mûvészszövetségesétôl ehhez a küzdelemhez kér
segítséget. Fontos motívum Brahms levelében a szüleivel való újratalálkozás és az
ehhez fûzôdô elvárások képe is. Komoly tétje volt annak, hogy megfeleljen a szü-
leinek, különösen az apjának: bizonyítania kellett, hogy zeneszerzôként is megbe-
csülésre érdemes, és hogy pusztán a tisztes polgári státusz érdekében nem kell le-
horgonyoznia a zongorista- vagy a zenetanárszerepben.13 Kreisler alakja ezt a vágyát
is magában hordozhatta: maga mögött hagyni a polgári világ szürke, nyomasztó
hétköznapiságát, belépni a mûvészéletbe (ahogy Joachimnak is megfogalmazta)
és átadni magát a szabad, alkotó, teremtô fantáziának.

Grimm Joachimnak írt 1854. március 9- i levelébôl késôbb már egy olyan
Brahms- Kreisler14 képe rajzolódik ki, aki szinte fürdôzik ebben a vágyott mûvész-
létben. Grimm Brahms és Clara Schumann társaságából írt közös barátjuknak, hi-
ányolva ôt a zenés alkalmaikról, melyeken Clara rendszeren megosztotta velük
Schumann kéziratait. Grimm levelében egyszer csak szót kap Kreisler, bele- bele-
szólva a képzelt beszélgetésbe. Brahms- Kreisler többek között arra kéri Joachi-
mot, küldje vissza neki Hamlet- nyitányának általa készített átiratát, hogy átnéz-
hesse, majd eljátszhassa Clarával. Végül Grimm tollából egy rövid jellemzést –
fantázia- töredéket – is olvashatunk róla:

Krösel itt ül a nyakamon, a Grafenbergre akar felmenni, ahol a hold fényénél akarunk fe-
küdni az erdôben. Tele van ôrülettel – mint egy düsseldorfi festôzseni, a lakását a leg-
szebb freskókkal festette tele Callot modorában, azaz grimaszokkal és Madonna- arcok-
kal – hogy méltó látványban lehessen része, amíg dolgozik.15
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12 „Sie aber, liebster Herr Joachim, möchte ich dringend bitten, die Hoffnung, die Sie mir in Göttingen
machten, wo möglich zu erfüllen u. mich dadurch in’s Künstlerleben einzuführen.” Uott.

13 Brahms szüleivel való viszonyáról, a család társadalmi státuszáról, egzisztenciájáról, Brahms hambur-
gi éveirôl és tanulmányairól Kurt Hofmann írt részletesen, kritikusan újraértékelve számos anekdo-
tát és téves hiedelmet, amely sokáig meghatározta a Brahms fiatalkori éveirôl szóló diskurzust. Ld.
Kurt Hofmann: „Brahms the Hamburg musician 1833–1862”. In: The Cambridge Companion to Brahms.
Ed. Michael Musgrave. Cambridge University Press, 1999, 3–30.

14 Többek között Julius Otto Grimm hivatkozik így többször Brahmsra, gyakran csak Br- Kr monogrammal.
15 „Krösel sitzt mir auf dem Nacken u. will auf den Grafenberg, wo wir bei Mondschein uns in den

Wald legen wollen. Er steckt voll Tollheiten – als Düsseldorfer Malergenie hat er sich sein Apparte-
ment voll der schönsten Fresken in Callots Manier ausgemalt, d. h. lauter Fratzen u. Madonnen-



Brahms- Kreisler máskor ennél jóval szûkszavúbb híradásokban bukkan fel:
például amikor Grimm Clara Schumann- nak számol be arról, hogyan telnek a tá-
vollétében Brahmsszal a napjaik,16 vagy Albert Dietrichnek ír Brahms Fekete- erdô-
beli utazásáról.17 Clara Schumann- nak szóló leveleiben Joachim és Brahms is hi-
vatkozik Kreislerre, Clara azonban úgy tûnik, hogy nem szólította így Brahmsot,
és nem utalt rá így a levelezéseiben.

Nem csak ebben a legszûkebb baráti körben játszott azonban Brahms a Kreis-
ler névvel. 1854. január 8- i levelét, melyet az f- moll zongoraszonáta kiadásának
ügyében küldött Bartholf Senffnek, a következôképp írta alá: „Jean de Krösel- le-
jeune” (Irenäus herceg hívja így Kreislert a Murr kandúrban). A levélen ott talál-
juk Grimm fantáziadús aláírását is, aki csatlakozva a játékhoz „Secretarius und
Plenipotentiarius des divino Giovanni Brahmino- Kröselino junior”- ként, az isteni,
ifjú Johannes Brahms- Kreisler titkáraként és meghatalmazottjaként aposztrofál-
ta magát.18

Brahms Schatzkästlein des jungen Kreislers, azaz Az ifjú Kreisler kincsesládája
címmel látta el az 1850- es évek elején azokat a jegyzetfüzeteit, melyekbe számára
fontos költôk, írók, filozófusok és zeneszerzôk, zenészek gondolatait sorakoztatta
fel. Címválasztása jelzi, milyen szorosan hozzátartoztak a mûvészi, zeneszerzôi
identitásához az irodalmi élményei és tágabb értelemben az a romantikus fantázia-
világ, amelybe a kincsesláda tartalma is betekintést ad. Brahms Kreislerrel való
kimondott azonosulásával arról is bizonyságot ad, hogy nemcsak olvasója vagy
szemlélôje kíván lenni ennek a fantáziavilágnak, de alakítója, aktív szereplôje is.
A Schatzkästlein részletei kaleidoszkópszerûen láttatják a Brahms számára fontos
gondolatokat a zenérôl, a mûvészet társadalomban elfoglalt helyérôl, miközben
esztétikai ideáljairól és mûvészi énjének alakulásáról is képet festenek.19 Kalbeck
megfogalmazásában: a bejegyzések kulcsok Brahms legbelsô lényéhez.20 Hasonló
jelentéssel olvashatunk a kincsesládáról a Kreisler töredékes életrajzában is: „Nos!
Johannes, azt hiszem, most elénk tárod kora ifjúságodnak azt az emlékét, amely
ma, mint mondtad, betölti egész lelkedet.” Így hangzik a Kreislert megismerni vá-
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gesichter – um dabei würdige Anschauungen bei der Verrichtung zu haben.” Julius Otto Grimm levele
Joachim Józsefnek (1854. március 9.). In: Briefe von und an Joseph Joachim, I., 181.

16 Julius Otto Grimm levele Clara Schumann- nak. In: Franz Ludwig: Julius Otto Grimm. Ein Beitrag zur
Geschichte der musikalischen Spätromantik. Bielefeld und Lepizig: Velhagen & Klasing, 1925, 51.

17 Julius Otto Grimm levele Albert Dietrichnek (1854. augusztus). In: Albert Dietrich: Erinnerungen an
Johannes Brahms in Briefen besonders aus seiner Jugendzeit. Leipzig: Otto Wigand, 1898, 20.

18 Brahms levele Bartholf Senffnek (1854. január 8.). In: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Breitkopf &
Härtel, Bartholf Senff, J. Rieter- Biedermann, C. F. Peters, E. W. Fritzsch und Robert Lienau. Hrsg. Wilhelm
Altmann. Berlin: Deutsche Brahms- Gesellschaft, 1920 (Brahms Briefwechsel, XIV.), 8.

19 Köszönettel tartozom Reuben Phillipsnek, aki megosztotta velem megjelenés elôtt álló munkáját,
melyben a Schatzkästlein- füzetek tartalmának elemzésén keresztül sokszempontúan tárgyalja a fiatal
Brahms irodalommal való kapcsolatát és azokat a (gyakran egymással is ellentétes) mûvészi elveket,
amelyek az összegyûjtött idézetekbôl kirajzolódnak. Reuben Phillips: „Between Hoffmann and Goe-
the. The Young Brahms as Reader”, Journal of the Royal Musical Association (megjelenés elôtt).

20 Idézi: The Brahms Notebooks. The Little Treasure Chest of the Young Kreisler. Ed. Carl Krebs. Transl. Agnes
Eisenberger. New York: Pendragon Press, 2003, ix.



gyó titkos tanácsos felszólítása, melyet Ábrahám mester nyomatékosít: „én is úgy
vélem, Kreisler, hogy a mai tûrhetô hangulatában jobbat nem is tehetne; tárja föl
a szívét, a lelkét, vagy aminek épp nevezi ezt a bensô kincsesládáját, és szedjen elô
belôle ezt- azt.”21

Brahms még Hamburgban nyitotta elsô Schatzkästlein- füzetét, melybe 1854.
márciusban Düsseldorfban írhatta az utolsó bejegyzést. Rögtön ekkor új füzetet
kezdett, melyet Jean Paul Robert Schumann számára különös jelentôséggel bíró
regényébôl, a Flegeljahréból (Kamaszévekbôl) vett hosszabb részletekkel nyitott
meg. Schumann fontos szerepet játszhatott abban, hogy Brahms Schöne Gedanken
über Musik címmel a zenérôl szóló idézeteket szisztematikusan is rendszerezni
kezdte (többek között kritikákról, a közönségrôl vagy formai kérdésekrôl szóló
tematikus részekben) – a szigorú rendet azonban nem követte sokáig, és a zenei
gondolatoknak dedikált füzeteibe is a legkülönbözôbb forrásokból és témák men-
tén jegyezte fel azokat a gondolatokat, amelyek megragadták ôt.22 A Schumann-
házban töltött idô alatt a zeneszerzô elmerült az irodalmi mûvekben is, a Schatz-
kästlein- füzetekben szereplô bejegyzések jelentôs részét Düsseldorfban írhatta.
Az 1850- es évek elsô felébôl négy hasonló füzetkét hagyott maga után, több mint
hatszáz bejegyzéssel.23 Tartalmukat 1909- ban Carl Krebs szerkesztette egybe és
publikálta Des jungen Kreislers Schatzkästlein. Aussprüche von Dichtern, Philosophen
und Künstlern címmel.24

Meglepônek tûnhet, hogy a Schatzkästlein darabjai között mindössze két Hoff-
mann- idézet található (a 7- es és a 341- es bejegyzés, mindkettô a Serapionsbrüder
gyûjteményben megjelent novellákból).25 Ennek a gyakorlati oka azonban egysze-
rû lehet: Brahms saját gyûjteményében is ott voltak a számára fontos Hoffmann-
kötetek, így azokhoz bármikor hozzáférhetett. Brahms könyvkatalógusának 1856.
végi – 1857. eleji bejegyzései alapján Hoffmann két kötetét birtokolta biztosan: a
Fantáziadarabokat és a Murr kandúrt.26 Mindkét kötet többször felbukkan Clara
Schumann- nal folytatott levelezésében is. Egy 1854. október 24- i levél arról is
tanúskodik, hogy Brahms Clarának szerette volna ajándékozni a Fantáziadarabok
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21 Hoffmann: Murr kandúr, 92.
22 The Brahms Notebooks, xv–xvi.
23 Kalbeck egy feljegyzése szerint Brahms a füzeteket halála elôtt nem sokkal kézbe vette, és ekkor né-

hány új gondolatot is beillesztett a negyedik noteszbe. Idézi: George S. Bozarth: „Brahms’s Lieder
Inventory of 1859–60 and Other Documents of His Life and Work”, Fontes Artis Musicae XXX/3.
(1983), 108–109. Az 1890- es években is fontosak lehettek tehát Brahms számára az évtizedekkel ko-
rábban összegyûjtött idézetek, melyeken keresztül fiatalságához, Kreislerhez is újra közel kerülhetett.

24 Krebs közreadásában csak abban az esetben jelölte meg az íróján túl a pontos szövegforrását is,
amennyiben azt Brahms is megtette. Elôfordult továbbá az is, hogy önkényesen javította Brahms be-
jegyzéseit, melyeket pontatlannak ítélt. Virginia Hancock: „The Brahms Notebooks. The Little Treasure
Chest of the Young Kreisler. Quotations from Poets, Philosophers, and Artists Gathered by Johannes
Brahms”, Music and Letters LXXXVI/1. (2005), 149.

25 Brahms Clara Schumann- nak írt levele (1854. augusztus 21.) tanúskodik arról, hogy a Serapionsbrüder
novelláit is jól ismerte. Ld. Berthold Litzmann (hrsg.): Clara Schumann und Johannes Brahms. Briefe aus
den Jahren 1853–1896, I. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1927, 16.

26 Brahms könyvtár- katalógusának vonatkozó tételeit ld. Bozarth: i. m., 106.



egy másodpéldányát, amelyet otthonában talált.27 Gyakran fel is olvasott Hoff-
mann mûveibôl Clarának, amirôl Litzmann így számolt be: „E. T. A. Hoffmann
mûvei […] kimeríthetetlen és ösztönzô tartalommal bírtak – a közös zenélés pe-
dig a csüggedtség és aggodalom hosszú óráin is könnyebben átsegítette, mint ko-
rábban.”28

Az olvasás és a zenélés szorosan összekapcsolódtak: közös tevékenységként
mindkettô az inspirációt, a bensôséges együttlétet, a vigasztalást, a gazdag képze-
lettel való játékot és a belsô gondolatok, érzések megosztását szolgálta. A hoff-
manni fantáziavilág Brahms egy Clarának írt, szenvedélyes hangú levelének zárá-
saként is kulcsszerepet kapott:

Hasonlít- e bármiben az Ön udvara a Murr kandúrbelire? Egy Júlia van ott! A birodalom
pedig olyan aprócska, hogy a herceg mind a négy falát látja az erkélyérôl. De inkább ne
akarjuk a két Júliát és Kreislert tovább hasonlítgatni, különben furcsa különbségekre lel-
hetünk! 29

Bár Clara udvarának név szerint is volt egy Júliája, az ekkor tízéves Julie Schu-
mann, a házaspár harmadik lánya, Brahms fantáziája a két Júliáról és Kreislerrôl
sokkal inkább szólhatott az ô Clarával való kapcsolatának különbözô rétegeirôl, a
valóság és a vágyak, álmok világának egymásba fonódásáról.30 Brahms számítha-
tott rá, hogy Clara képzeletében megelevenednek a hoffmanni világ szereplôi, és
talán ô is ábrándozhat a hasonlóságokról és a „furcsa különbségekrôl”. Hoffmann
Júliája a Murr kandúrban nem egyszerûen a szerelmet vagy az alkotásra inspiráló
múzsát szimbolizálja – gyakran vele együtt, általa tapasztalja meg Kreisler a zené-
ben való feloldódást, a zenei élmény eksztatikus hatását is. A közös, mélyen meg-
élt zenei élmények és a zenei hangokon keresztül való összekapcsolódás pedig
olyan alapeleme volt Brahms és Clara Schumann viszonyának, melynek hatása
Brahms zenéjén is érezhetô.31 Mûvein keresztül Robert Schumann is inspirálta
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27 A könyvet karácsonyi ajándékként öccsének vette 1853- ban, aki azt nyáron Brahmsnál hagyta – a
zeneszerzô szerint azért, mert még nem értette Hoffmannt. Ld. Litzmann (hrsg.): Clara Schumann und
Johannes Brahms, I., 25.

28 „Lektüre – E. T. A. Hoffmann, aus dem Brahms häufig vorlaß, bot unerschöpflichen und anregenden
Stoff – und gemeinsames Musizieren halfen auch über Stunden der Verzagtheit und des Bangens
leichter hinweg als bisher.” (1854. június). Berthold Litzmann (hrsg.): Clara Schumann. Ein Kuenstler-
leben nach Tagebüchern und Briefen, II. Leipzig: Breitkopf und Härtel, 61920, 323.

29 „Hat denn Ihr Hof einige Ähnlichkeit mit dem in Kater Murr?: Eine Julia ist da! Und das Reich ist
wohl so niedlich, daß der Fürst von seinem Balkon aus die vier Wände sehen kann. Aber wir wollen
vor allem die zwei Julien und Kreisler nicht weiter vergleichen, sonst kommen merkwürdige Unter-
schiede!” Brahms levele Clara Schumann- nak (1855. június 26.). In: Litzmann (hrsg.): Clara Schu-
mann und Johannes Brahms, I., 118.

30 Izgalmas egybeesés, hogy Brahms egy nappal azután osztotta meg Clarával a Júliáról és Kreislerrôl
szóló fantáziáját, hogy egy levelében elôször váltott át a magázóról tegezô formára. Clara már jó ide-
je tegezve írt Brahmsnak, amikor a zeneszerzô 1855. június 25- i levelének elköszönéseként tegezve
zárta sorait: „Nun, lebe wohl, liebe mich fort wie ich Dich immer und in alle Zeiten hinaus.” „Nos,
Isten veled, szeress engem nagyon, ahogy én Téged mindig és minden idôben.” Uott, 116.

31 Míg a rövid levélrészletben Júlia és Kreisler mellett a herceg tûnik fel harmadikként, úgy – Brahms né-
zôpontjából közelítve – Clarához fûzôdô kapcsolatában Schumann volt az, aki harmadikként, legalábbis ➝



Brahmsot ebben a zenei kapcsolatban – Brahms- Kreisler és a Schumann- házaspár
összefonódásának legnyilvánvalóbb példája az Op. 9- es variációsorozat.32

Johannes Kreisler alakjában Brahms egy olyan mûvésztípusra talált, akinek a
gondolataival, érzéseivel, vágyaival, mûvészi elveivel és zenefelfogásával erôs ro-
konságot érezhetett. Az azonosulás eszközével szabadon átélhette mindazt, amit
Hoffmann történeteiben Kreisler megélt, és önmagában is felfedezhette, megerô-
síthette mindazokat a tulajdonságokat, melyek a fantáziájában Kreislerhez hason-
lóvá tették ôt. Hoffmann szövegei Brahms számára fontos inspirációt jelentettek a
mûvészi önfelfedezés útján, és olyan érzéseit, gondolatait tükrözhették vissza köl-
tôi formában, melyeket ô maga nem tudott szavakba önteni.

Brahms Kreislerrel való azonosulásának rétegeit különös érzékletességgel tár-
gyalja Constantin Floros a Kreisleriana második ciklusának utolsó darabjával, a Johan-
nes Kreisler mesterlevele címet viselô novellával összefüggésben, melyben többszörö-
sen tükrözôdni látja a fiatal Brahms vonásait és élményeit.33 Hoffmann novellája
három történeti sík egybefonódásából építkezik: 1.) a kerettörténetben Johannes
Kreisler nyújtja át önmagának az inaskodásból való felszabadulást, továbblépést
jelentô zeneszerzôi mesterlevelet; 2.) egy belsôbb narratívában a fiatal Chrysosto-
mus küzd és elmélkedik arról, milyen reménytelenül összeegyeztethetetlen a ben-
sôjébôl fakadó csodás, titokzatos zene és a tanult, konkrét hangokban rögzített
komponálás; 3.) a novella magját adó „fantáziadarabban” pedig egy mennyei ze-
nét játszó, idegen lantos álomszerû, kísérteties, borzongató története ölt testet.
Az idegen és Chrysostomus éppúgy hasonmásai, Doppelgängerei egymásnak, mint
a mesterlevél két Kreislerének – mindannyian egyazon személy különbözô alakjai,
belsô megnyilvánulásai. A novellát átszövik a zenérôl szóló fantáziatöredékek:
hangoktól és énekléstôl zengô erdô, az idegen lantos kerubok és szeráfok mennyei
hangjait idézô koncertje, a fülemülének a lélek belsejét átjáró, panaszos dallamai,
Chrysostomus apjának nap mint nap énekelt megható dala, a legkülönlegesebb
színben pompázó csodálatos mohák és füvek hangjai, a kisasszony gyönyörû éneke.

Brahms Kreisler figurájának számos további történetében, belsô küzdelmében
magára ismerhetett. Ezek közé tartozik a mûvek megsemmisítésének gondolatkö-
re is. Kreisler tapasztalataiban az írás (a komponálás) gyakran jelenik meg a krea-
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zenéjén keresztül, mindvégig jelen volt. Brahms Clarához való vonzalmát összetettebbé teszi, aho-
gyan az a Schumann zenéje iránti mély tisztelettel és a kettôjükkel való egyesülésrôl szóló fantáziával
összefonódik. Errôl a fantáziáról szól például 1854. október 24- én, Clarának írt levele: „Csakis azok-
ról a csodás idôkrôl álmodom és gondolkodom, amikor mindkettôjükkel élhetek, és úgy élem meg
ezt az idôt, mint amikor a legszebb tájra vezetô úton járok.” „Ich träume und denke nur von der herr-
lichen Zeit, wo ich mit Ihnen beiden leben kann, ich lebe diese ganze Zeit aus, wie ich einen Weg
gehe zum schönsten Land.” Uott, 25.

32 Sokoldalúan jelenik meg Brahmsnak a Schumann- házaspárhoz fûzôdô viszonya 1854- es H- dúr zon-
goratriójának fináléjában is, melynek távoli kedves- allúziójával Brahms mindazokhoz a Schumann- mû-
vekhez kapcsolódott, melyekben ezt a személyes és mély jelentéssel bíró allúziót helyet kapott. A va-
riációsorozathoz hasonlóan ezt a mûvét is Clarának ajánlotta. Bár sem a H- dúr trió kéziratán, sem a
Breitkopf & Härtelnél megjelent kiadásán nem szerepel ajánlás, Brahms Schumann- nak írt 1855. ja-
nuár 30- i levelében bizonyságot tett róla. Ld. uott, 69.

33 Floros: i. m., 115–121.



tivitást veszélyeztetô, a kifejezést korlátok közé szorító erô képében, mintha a
zeneszerzô a hangok szilárd formába öntése által a mûvészet valódi lényegével for-
dulna szembe.34 (Ugyanarról a félelemrôl van szó, amely az elôbb idézett novella
Chrysostomus- Kreislerében is megfogalmazódott.) Brahms, aki fiatalkori darab-
jainak jelentôs részét megsemmisítette, az alábbival rokon Kreisler- jellemzésekkel
ugyancsak azonosulhatott:

Johannest, akár ha örökkön hullámzó tengeren, bensô látomásai és álmai ide- oda sodor-
ták, és szemlátomást hiába kereste a partot, mely végre nyugodalmat és derût adomá-
nyozhatott volna neki, ami nélkül a mûvész képtelen alkotni bármit is. Így aztán barátai-
nak nem is sikerült elérni, hogy lejegyezzen, avagy egy más, ténylegesen lejegyzett kom-
pozíciót ne semmisítsen meg. Izgatott hangulatban néha éjszakánként komponált –,
felverte szomszédságában lakó barátját, hogy a lehetô legnagyobb lelkesedéssel eljátsz-
szon neki mindent, mit hihetetlen gyorsasággal lejegyzett – örömkönnyeket ontott a si-
keredett mû fölött – a legboldogabb emberként magasztalta magát –, másnap azonban a
pompás szerzemény a tûz martalékává vált.35

Brahms- Kreisler ugyanakkor közel sem csak tükörképe Hoffmann figurájának,
a két Kreisler az életrajzi párhuzamoknál vagy mûvészi felfogásbeli hasonlóságok-
nál lényegesen komplexebben viszonyul egymáshoz. Brahms zenei és érzelmi él-
ményeinek irodalmi kifejezését lelhette meg Hoffmann szövegeiben, melyekben a
látszólag aktuális világ és a nem kevésbé valóságosnak tûnô (gyakran kísérteties)
fantáziavilág folyamatosan változó viszonyban van egymással. Kreisler elbeszélé-
seiben a zene a kulcs, mely képes átjárót nyitni e két világ között és elvezetni ôt a
földi szorongattatáson, sivárságon és a meghasonlottságon túlra, az igazabb vá-
gyak, az álmok és a belsô megnyugvás felé. Érzékletesen foglalja össze mindezt
Kreisler a Murr kandúrban a tanácsosnéval beszélgetve:

Midôn szabadnak éreztem magamat, az a leírhatatlan nyugtalanság fogott el, amely kora
ifjúságom óta oly gyakran sodort meghasonlásba. Nem a magasabb rendû életbôl fakadó
vágy ez, melyrôl az a mély költô oly gyönyörûen mondja, hogy örökké tart, mert soha-
sem teljesül, nem ámít, nem csap be, csak épp be nem teljesül, hogy ki ne haljon belô-
lünk, nem… Vad, tébolyult vágy tör fel bennem gyakran valami után, amit szüntelen haj-
szában keresek saját magamon kívül, pedig a lelkemben rejlik; valami homályos titok ez,
a legszentebb megnyugvás édenkertjérôl szôtt kusza, rejtélyes álom, nevet még maga az
álom sem adhat neki, csak sejtheti, és ez a sejtelem tantaluszi kínokkal gyötör. Ez az ér-
zés már gyermekkoromban is oly sûrûn kerített hatalmába, hogy a legvidámabb játék kel-
lôs közepén otthagytam pajtásaimat, az erdôbe, a hegyre futottam, leborultam a földre,
vigasztalanul sírtam és zokogtam, holott a fiúk közt én voltam a legbolondosabb, legcsin-
talanabb. Késôbb megtanultam jobban uralkodni magamon, de el sem mondhatom, mi-
lyen gyötrelmes állapot volt, ha kedélyes, jóakaratú barátaim derûs környezetében, vala-
mi mûélvezet közben, sôt még azokban a pillanatokban is, amikor így vagy úgy a saját
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34 Christine Lubkoll: Mythos Musik. Poetische Entwürfe des Musikalischen in der Literatur um 1800. Freiburg
i. Br.: Rombach Verlag, 263. Idézi: Antonio Baldassarre: „Johannes Brahms and Johannes Kreisler.
Creativity and Aesthetics of the Young Brahms Illustrated by the Piano Trio in B- Major Opus 8.”,
Acta musicologica, LXXII/2 (2000), 155.

35 Hoffmann: Fantáziadarabok Callot modorában, I. Kreisleriana – bevezetés, 30.



hiúságom is lekötött – igen! –, ha ilyenkor hirtelen mindent nyomorúságosnak, értékte-
lennek, színtelennek, halottnak láttam, s vigasztalan sivatagban éreztem magamat. Csak
egyetlenegy fényes angyal van, csak az ô hatalma gyôz a gonosz démonon. A muzsika
szelleme ez, gyakorta bennem is diadalmasan támad fel, s hatalmas hangjától elnémul
földi szorongattatásom minden fájdalma.36

A fenti szövegrészletet is átható végtelen vágyakozás gyakori motívuma Hoff-
mann zenérôl szóló gondolatainak. A Kreisleriana I/2. darabjában, az Ombra adorata
sorai között is felbukkan, egy olyan részletben, mely a körtánccal a Kreisler nevé-
ben rejlô örök ciklikusságra is utal.

Mily végtelenül fenséges és csodálatos a zene, s mily kevéssé képes feltárni az ember
mélységes titkait! – De vajon nem épp az ember kebelében lakozik- e, s tölti ki bensejét
oly bájos jelenségekkel, hogy az ember minden érzékével feléjük fordul, s egy új, megdic-
sôült élet már idelent is kiszakítja a földi lét szorításából, nyomasztó kínjából? – Igen, is-
teni erô hatja át az embert, és gyermeki, jámbor lelkülettel átadván magát annak, mit ger-
jeszt benne a szellem, beszélni tud ama ismeretlen, romantikus szellembirodalom nyel-
vén, s miként az inas, aki fennhangon olvasott a mester varázskönyvében, bensejébôl
öntudatlanul elôcsalogat minden káprázatos jelenséget, s azok ragyogó körtáncban vé-
giglejtenek az életen, s mindazokat, kik képesek látni ôket, végtelen, kimondhatatlan vá-
gyakozással töltik el.37

A kimondhatatlan vágyakozás Hoffmann Beethoven hangszeres zenéje címet vise-
lô Kreisleriana- darabjában is kifejezôdik:

A zene az ember elôtt egy ismeretlen birodalmat tár fel, egy olyan világot, amelynek sem-
milyen közös vonása sincs az ôt körülvevô, külsô, érzéki világgal, és amelyben minden
határozott érzését hátrahagyhatja, hogy átadhassa magát egy kimondhatatlan vágyako-
zásnak.38

Brahms- Kreisler zenefelfogásában élénk szerepet játszott a romantikus fantáziavi-
lág. Alkotói folyamataiban az irodalmi inspirációból születô dalok és a hangszeres
darabok kölcsönösen gazdagították egymást. Élénken példázzák ezt a zeneszerzô
elsô kiadott zongoraszonátáinak Andantéi, melyeket George Bozarth egyenesen úgy
aposztrofált és elemzett, mint amelyek Brahms romantikus költészetben való elme-
rülésének megnyilvánulásai.39 A korai szonáták Andante tételeiben a modellként
szolgáló versek a formai struktúrát és a zene mélyebb tartalmát is meghatározták.
A versbeli szituációk, a szavakban kifejezett érzelmek, hangulatok analógiái felfedez-
hetôk Brahms zenéjében – a szöveg és a zene közötti kapcsolat éppúgy meghatározó,
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36 Uô: Murr kandúr, 73–74.
37 Uô: Fantáziadarabok Callot modorában, I. „Ombra adorata” (Kreisleriana I/2), 40.
38 Uott, „Beethoven hangszeres zenéje” (Kreisleriana I /4), 51.
39 George S. Bozarth: „Brahms’s Lieder ohne Worte. The ’Poetic’ Andantes of the Piano Sonatas”. In:

Brahms Studies. Analytical and Historical Perspectives. Ed. George S. Bozarth. Oxford: Clarendon, 1990,
345–378.



mint egy dalban, még akkor is, ha a szavak nincsenek ott a zongorakottában.40 Az
Op. 1- es C- dúr és az Op. 5- ös f- moll zongoraszonátára egyaránt igaz, hogy Brahms
elsôként a lassú tételüket komponálta meg, mintegy a teljes szonáták magjaként.41

Ahogy 1853- ban barátja, Albert Dietrich beszámolt róla, a zeneszerzô komponá-
lás közben elôszeretettel idézett fel magában népdalokat (azaz inkább népies dal-
lamokat), melyekbôl aztán szinte spontán módon születtek meg a saját dallamai.42

Brahms nem volt még tizenkilenc éves, amikor 1852 áprilisában megírta An-
dantéját, melyet a C- dúr zongoraszonáta részeként a szimbolikus Op. 1- es jelzés
alatt 1853 karácsonya elôtt nem sokkal publikált a Breitkopf & Härtel kiadónál.
A teljes szonátát a zeneszerzô 1853. december 17- én, a lipcsei Gewandhausban
játszotta elôször nagyobb nyilvánosság elôtt, privát eseményeken azonban már ko-
rábban is több fontos barátjával és pályatársával megismertette a mûvet vagy an-
nak egyes tételeit. A kézirata vele volt 1853. tavaszi, Reményivel közös turnéján,43

melynek alkalmával Liszt kezébe is kerülhetett Weimarban.44 Brahms többször
játszotta a szonátát Joachimnak, majd 1853 ôszén a Schumann- házaspárnak Düs-
seldorfban – ezzel is inspirálva Schumannt és Neue Bahnen címmel megjelent pro-
fetikus írását. A C- dúr szonáta – a komponista további, vele közel egy idôben meg-
jelent zongoramûveivel együtt – kulcsszerepet játszott tehát a nyilvánosság elé
lépô fiatal Brahms zeneszerzôi imázsának formálásában.

Az Op. 1 Andantéjának alapjául szolgáló dalt Brahms egy számára fontossá vált
gyûjteménybôl, a Kretzschmer és Zuccalmaglio jegyezte Deutsche Volkslieder címû
antológia pszeudo- népdalai közül választotta ki.45 A „Verstohlen geht der Mond”
(„Lopva kel a hold”) kezdetû dalra (1. fakszimile a 90. oldalon) Brahms önkényesen
utalt Minneliedként, amikor a tétel elejére a „Nach einem altdeutschen Minne-
liede” feliratot illesztette. A trubadúrköltészet elképzelt hagyományához igazítot-
ta a dal szerkezetét is, az eredeti dallamot AAB barformává alakítva (1. kotta a 91.
oldalon). A költemény négyversszakos felosztását követve egy témabemutatásból
és három variációból építette fel saját darabját, melyet – bezárva a kört – a téma
nyitófrázisait visszhangzó epilógussal tett teljessé. Fantáziadús zenei megoldások-
kal reflektált a szöveg költôi mozzanataira; motívumaival, harmóniai és tonális
eszközeivel is képes volt kiemelni a szöveg karakteres képeit vagy megtestesíteni
a benne foglalt lelkiállapotokat. Az elsô versszak szövegét a kottába is beillesztette:
„Verstohlen geht der Mond auf / Blau, blau Blümelein! / Durch Silberwölkchen
führt sein Lauf / Blau, blau Blümelein / Rosen im Tal, Mädel im Saal – o schönste

89BELINSZKY ANNA: Fantázia és kreativitás 

40 Uott, 368.
41 McCorkle: i. m., 14.
42 Albert Dietrich: Erinnerungen an Johannes Brahms. Leipzig: Wigand, 1898, 3.
43 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, I., 38.
44 William Mason: „Memories of a musical life”, The Century Magazine LX. (1900), 773. Idézi Katrin Eich

az Op. 1- es zongoraszonáta Henle- féle kiadásának elôszavában. Johannes Brahms: Klaviersonate
C- dur, Opus 1 (Johannes Brahms, Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Serie III, Band 4). Hrsg. Katrin Eich.
Kiel: G. Henle Verlag, 2016, IV.

45 „Verstohlen geht der Mond auf”. In: Deutsche Volkslieder mit ihren Original-Weisen, I. Hrsg. August Kret-
zschmer und Anton Wilhelm von Zuccalmaglio. Berlin: 1840, 56–57.



Rosa!”46 Ahogy az antológiában, úgy Brahmsnál is szerepel az elôénekest kiemelô
Vorsänger vs. Alle felosztás. Az eredeti szöveghez képest a második „Blau, blau
Blümelein” sort Brahms maga toldotta be az elsô megszólalás mintájára – így te-
remtve meg a barformában rejlô szimmetriát.

Az elsô versszak ezüst felhôkön át lopakodó holdjának képe bontakozik to-
vább a második versszakban, melyhez Brahms elsô variációja társul: az átható moll
karakter, a finoman kopogtató tizenhatod- triolák, a sorok szabályos kereteit szét-
fesztítô disszonáns zárlatok (16., 25. ütem), a nápolyi kitérések (20., 24. ütem) te-
remtik meg az éjszaka sejtelmes közegét. A harmadik versszakban a költô már ar-
ra kéri a holdat, ragyogjon át szerelme ablakán, és csábítsa el ragyogásával a szere-
tett lányt. A magasabb regiszterekkel való játék, a jobb kéz archaizáló arabeszkjei,
a ben cantando szakasz B- dúrja (a 30. ütemtôl), majd a ragyogás és a szerelem me-
legségét hozó Asz- dúr (a 42. ütemtôl) mind kapcsolódnak az aktuális szövegso-
rokhoz. A metrum és a sorok szerkezete is ebben a variációban a legszabadabb: a
2/4- es ütemek mellett Brahms 4/16- os és 3/16- os ütemeket is beilleszt a struktú-
rába. Végül az égi harmóniák után a con grand espressione feliratú utolsó variáció
tiszta, ünnepélyes C- dúrjával mintha a földre érkeznénk vissza. A szövegben egy-
más mellett, a zenében szabad ellenponttal egymásba fonódva jelenik meg a két
hûséges szív, majd a Brahms által betoldott második „Blau, blau Blümelein” sorra
esô két ütem (63–64. ütem) Asz- dúrja vezet újra a vágyakozóbb, álomszerûbb va-
lóságba. Egy izgatottabb rubato szakaszon át (69–71. ütem) érünk el az utójáték-
hoz (72–85. ütem), melyben a C orgonapont felett mozgó akkordokkal fokozato-
san lecsillapodik a zene. A nyitófrázist idézô hangfoszlányokkal valóban bezárul a
kör, az álmokon és vágyakon át eljutunk a belsô megnyugvásig.
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46 Lopva kél fel a hold / Kék, kék kisvirág / Ezüstfelhôkön át vezet az útja / Kék, kék kisvirág / Rózsa a
völgyben, leány a teremben – ó, legszebb rózsa!

1. fakszimile. „Verstohlen geht der Mond auf” (Kretzschmer és Zuccalmaglio Deutsche Volkslieder mit ihren
Original-Weisen címû gyûjteményébôl)



A dalvariációk intimitását adja, hogy szinte énekelhetnénk is magunkban a
versszakokat, olyan tisztán és követhetôen van jelen a dal mindvégig a zongora-
mûben. Ahogy a versszakok egymásutánjával a versben is egyre inkább befelé – a
természeti képekrôl az érzelmi képekre – kerül a fókusz, úgy válik a zene is egyre
szabadabbá, szubjektívebbé. Elôször szorosan követi a dalt, majd egyre fantázia-
dúsabban variálja, amíg az utójáték duettet idézô szólamai meg nem teremtik a le-
zárás elcsendesedô, lecsillapodó hangját. Ebben a duettben az elképzelt énekszóla-
mok már nem kapcsolódnak szigorúan a dalhoz, frázisaik inkább valamiféle belsô
hangként foglalják magukba annak emlékét. Felfedezhetô egyfajta ciklikusság,
körkörösség abban, ahogy Brahms eltávolodik, elemelkedik a variáció alapját adó
daltól, majd reflektívebb formában visszatér hozzá.

A zongoraszonáták költôi Andante tételeirôl szóló tanulmányában George Bo-
zarth csak akkor utal Kreislerre, amikor Brahms zenéjének feltûnô kontrasztjait
tárgyalja.47 Úgy véli, az f- moll szonáta nyitószakasza jellegzetesen megtestesíti a
Brahms- Kreisler személyiség kettôs természetét, és ezt rögtön párhuzamba is ál-
lítja Schumann Eusebius és Florestan karaktereivel. A párhuzam kézenfekvô,
Brahms Kreislerrel való azonosulása ugyanakkor nem érthetô meg pusztán a sze-
mélyiségen belül feltételezett konfliktusok, ellentmondások lenyomataként. Kreis-
ler alakja Brahms számára a mûvészi önfelfedezésben és útkeresésben játszott
elengedhetetlen szerepet, és ennek az útnak egy állomása volt az, ahogyan a schu-
manni mintákból is inspirálódva maga is kísérletezett a Brahms- Kreisler kettôs-
ségben rejlô zenei lehetôségekkel.

Ennek a kísérletezésnek a nyilvánvaló példája Brahms Op. 9- es variációsoroza-
ta, melyet témaválasztása, ajánlása és idôzítése is a Schumann- házaspárhoz való
kötôdésének egyik legszemélyesebb darabjává tesz.48 A variációk alapja Schumann
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47 Bozarth: Brahms’s Lieder ohne Worte, 370.
48 Brahms ajánlása a kéziraton: „Frau Clara Schumann / in inniger Verehrung / von / J. B.” Acímsor:

„Kleine Variationen über ein Thema von Ihm. / Ihr zugeeignet.”

1. kotta. Brahms: C- dúr zongoraszonáta, Op. 1, II. tétel, Andante (1–12. ütem)



Bunte Blätter címû, Op. 99- es ciklusának negyedik darabja, azaz elsô Albumlapja,
amelyre Schumann 43. születésnapi ajándékaként korábban Clara is komponált
saját variációkat. Brahms 1854 tavaszán és nyarán dolgozott a maga változatain,
melyeket június 15- én ajándékozott Clarának, négy nappal annak fia, Felix szüle-
tése után. Augusztus 12- én, Clara névnapján nyújtotta át neki a két utólag kompo-
nált variációt a rejtélyes „Rose und Heliotrop haben geduftet” felirat kíséretében.
Clara variációi már a Breitkopf & Härtel nyomdánál voltak, mikor beajánlotta ne-
kik Brahms darabját is – végül Brahms kérésére a két opus egy idôben, 1854 no-
vemberében jelent meg nyomtatásban.49

A 10. variáció különösen szép példája annak, ahogyan Brahms egyszerre kap-
csolja össze magát a zenében Clara és Robert Schumann- nal. A variáció Schumann
témájának basszusán alapul, melyet Brahms dallammá, felsô szólammá emel, és
melyhez tükörként igazítja a variáció basszusát. Meglepetésszerû zárásként, a va-
riáció utolsó ütemeinek belsô szólamaként (30–31. ütem, 2. kotta) Clara Op. 3- as
Romance variée címû darabjának elejét idézi (1–4. ütem). Ugyanazt a témát, amely-
re Schumann is építette Op. 5- ös impromptuit 1833- ban. Clara 1854. szeptember
14- i naplóbejegyzése szerint értékelte Brahms gesztusát, és 1854. december 15- i
levelében Schumann is konkrétan említette a 10. variáció lezárását: „Egy emlék,
amelyrôl Clara írt nekem, talán a 14. oldalon, honnan is származik? egy dalból?”50

Különös, hogy Schumannt egy dalra emlékeztette a dallam, amelynek a levél írása-
kor már nem tudta felidézni magában pontosan a forrását:

Brahms Schumann- változatai sok szempontból inkább nevezhetôk egymással
rokon karakterdarabok gyûjteményének, mint szigorúan szerkesztett variációsoro-
zatnak. A tizenhat variáció színesen kavargó részletek egymásutánja, melyek a leg-
változatosabb eszközökkel játszva fordítják ki önmagából a témát, és láttatják kö-
zelrôl annak meghatározó zenei momentumait. A sorozatban rendkívül gyakran
és szeszélyesen váltják egymást az ütemmutatók, tempójelzések, és olykor rapszo-
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49 A darab keletkezési körülményeirôl ld. Margit L. McCorkle összefoglalóját a Henle- féle kiadás elôsza-
vában. Johannes Brahms: Schumann-Variationen, Opus 9. Hrsg. Margit L. McCorkle. G. Henle Verlag,
1987, IV–V.

50 „Eine Erinnerung, von der mir Clara schrieb, steht wohl S. 14, woraus ist sie? aus einem Lied?”
Schumann levele Brahmsnak (1854. december 15.). In: Litzmann (hrsg.): Clara Schumann und Johan-
nes Brahms, I., 53.

2. kotta. Brahms: Variációk egy Schumann- témára, Op. 9, 10. variáció (29–33. ütem)



dikusan alakul az egyes variációk frázisainak terjedelme is: Schumann 24 ütemes
témájához viszonyítva a legrövidebb Brahms- változat 11 ütemes, míg a leghosz-
szabb 43 ütemen át tart. Ahogyan Brahmsról szóló nagy lélegzetû 1862- es cikkso-
rozatában Adolf Schubring is hangsúlyozta, az Op. 9- es variációsorozat finom
ellenpontos játéka és a téma legalapvetôbb paramétereinek „fantasztikus” mani-
pulációja olyan jellegzetes eszközök, melyek nemcsak Brahms zeneszerzôi felké-
szültségét, de Schumann hatását is jól mutatják.51 A darab Schubring által is ki-
emelt fantasztikuma ugyanakkor olyasmi, ami Brahms Kreisler- karakteréhez is el-
választhatatlanul hozzátartozik.

A mûvet értékelve Schumann is kiemelte, hogy milyen egységesen kereknek
érzi a variációsorozatot, és milyen gazdag fantáziával és mély mûvészettel kapcsol-
ta össze Brahms az egyes darabokat, melyekben hol titokban, hol szenvedélyesen
és bensôségesen tûnik fel az ismert téma.52 Kreisler köreihez Schumann témájá-
nak újra és újra önmagukba záródó motívumai is kapcsolódnak: az Albumlap gya-
korlatilag egy néhány hangos dallammagból és egy zárlati formulából növi ki ma-
gát (3. kotta), melyek ismétlôdnek, variálódnak, de soha nem távolodnak el igazán
az origójuktól. Magából a témából is inkább következik a harmóniai játék és a ka-
raktervariációk, mint a dallami vagy figuratív változatok lehetôsége.

A variációsorozat komponálása lehetôséget adott Brahmsnak a különbözô ze-
neszerzési technikákkal való kísérletezésre, arra, hogy megtapasztalja, milyen sza-
badsággal nyúlhat a választott témájához, s milyen formában és milyen mérték-
ben távolodhat el tôle. A kísérletezés a Brahms és Kreisler jegyezte variációknak
éppúgy sajátja, felfedezhetôk azonban szabályszerûségek abban, hogy a zeneszer-
zô melyik karakterrel milyen technikákat társít szívesebben. A Brahms által jegy-
zett variációkban jobban érvényesül az espressivo, dolce vagy cantabile karakter, és
csak ritkán hagyják el a piano tartományát. Kreisler variációi ezzel szemben a leg-
szélesebb dinamikai skálákat járják be, gyakran – akár mint egy perpetuum mobile –
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51 Adolf Schubring: „Schumanniana Nr. 8. Die Schumann’sche Schule. IV.: Johannes Brahms”, Neue
Zeitschrift fu„r Musik LVI/14. (1862. április 4.), 110–111. Idézi: Paul Berry: Brahms Among Friends. Lis-
tening, Performance, and the Rhetoric of Allusion. New York: Oxford University Press, 2014, 128.

52 „Wie das Ganze so einzig abrundet, wie man Sie kennt in dem reichsten phantastischen Glanze und
wieder in tiefer Kunst, wie ich Sie noch nicht kannte, verbunden, die Thema hier und da auftauchend
und sehr geheim, dann so leidenschaftlich und innig.” Schumann levele Brahmsnak (1854. novem-
ber 27.). In: Clara Schumann und Johannes Brahms, I., 37.

3. kotta. Brahms: Variációk egy Schumann- témára, Op. 9, téma (1–4. ütem)



etûdszerûek, szenvedélyesebbek, és sokszor töredékesek. Az ellenponttal való já-
ték és a harmóniakezelés szabadsága mindkét karakternél megfigyelhetô, akárcsak
a téma struktúrájától való eltérések. Elaine Sisman Brahms variációiról szóló ta-
nulmányában egyenesen úgy értékeli, hogy Schumann- variációiban a zeneszerzô
minden más variációsorozatánál messzebbre távolodott el a téma struktúrájától.53

A variációkban mintha Brahms lenne az említett origó, és Kreisler az, aki a vál-
tozataival messzebb merészkedik a megszokottól – szeszélyesebb, csapongóbb, szél-
sôségesebb. Brahms kimértebb, visszafogottabb, reflektívebb, olykor lemondóbb.
Kifejezôen szemlélteti kettejük kontrasztját a 8. és 9. variáció egymásutánja: a 8.
változat minden korábbinál szorosabban idézi vissza a téma eredeti megszólalá-
sát, a dallamot hordozó tört akkordjaival és folyamatosan mozgó kíséretével a „dal
szöveg nélkül” típusra emlékeztet. A 9. variáció feltûnôen hasonló kontraszttal
váltja a nyolcadikat, mint ahogy a Bunte Blätter sorozatban Schumann második,
száguldó h- moll Albumlapja követi az elsôt (4. kotta). A Brahms- Kreisler- változat
hangneme, ütemmutatója és (a többi variációtól eltérôen, németül írt) Schnell fel-
irata is egyezik Schumannéval, és Brahms egy Clarának írt levele is megerôsíti,
hogy variációja szándékosan rokona a Schumann- darabnak.54 Kreisler variációjá-
ban a téma töredékesen, a gyors tizenhatod- triolák marcato hangjaiban tûnik csak
fel, majd gyorsan elillan a záróütemek etûdszerû tükörmozgásában. A korábban
említett zongoragyakorlatok analógiájára erre a Kreisler- variációra is érvényes le-
het, hogy „Callot legvakmerôbb modorában” született.

Constantin Floros a Davidsbündlertänze darabjait segítségül hívva elemzi részle-
tesen, milyen párhuzamok és hasonlóságok figyelhetôk meg az Eusebius tollából
származó darabok és az Op. 9- es sorozat Brahms jegyezte variációi, valamint Flo-
restan darabjai és a Kreisler- variációk között.55 Olvasatában Eusebius és „Brahms”
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53 Elaine R. Sisman: „Brahms and the Variation Canon”, 19th- Century Music XIV/2. (1990), 147. Brahms
késôbbi variációinak kontextusában elemzi az Op. 9- es darabot Hermann Danuser: „Aspekte einer
Hommage- Komposition. Zu Brahms’ Schumann-Variationen Op. 9”. In: Brahms Analysen. Ed. Fried-
helm Krummacher und Wolfram Steinbeck. Kassel etc.: Bärenreiter, 1984 (Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft, XXVIII), 91–106.

54 Brahms levele Clara Schumann- nak (1857. október 11.). In: Litzmann (hrsg.): Brahms und Clara Schu-
mann, I., 204.

55 Floros: i. m., 132–139.

4. kotta. Brahms: Variációk egy Schumann- témára, Op. 9, 9. variáció (1–4. ütem)



zenéit a mérsékelt tempók, a pianók, a legatók, a dalszerûség és a kifejezô karakter
kötik össze, míg Florestant és Kreislert a gyorsabb tempók, a szélesebb dinamikai
paletta, a változatosabb ritmusok, a staccatók és a sforzandók. Lényeges különbség
ugyanakkor, hogy míg Schumann a Davidsbündlertänze összes darabját ellátta leg-
alább az egyik karakter aláírásával, Brahms sorozatában maradtak olyan variációk,
melyeket nem jegyez sem Brahms, sem Kreisler.

Floros szerint Brahms és Kreisler szélsôségesen különbözô karaktereket, tem-
peramentumot, mentalitást képviselnek. Brahms csendes, visszahúzódó, fegyelme-
zett, míg Kreisler impulzív, ingerlékeny, szenvedélyes, kontrollálhatatlan és kiszá-
míthatatlan. Brahmsot a Johannes Kreisler mesterlevele novellában szereplô Chrysos-
tomushoz hasonlítja, míg Kreislert ahhoz, ahogyan Hoffmann a Kreisleriana elô-
szavában jellemzi a különc mûvészt.56 Floros konklúziója szerint Brahms az Op. 9-
es variációkban két ellentétes figurát ábrázolt zeneileg, amelyekrôl azt gondolta,
hogy saját ellentmondásos személyiségének kettôs természetét testesítik meg. Az
ellentétek hangsúlyozásán túl fontosnak tartom, hogy észrevegyük azt is, ami egy-
máshoz kapcsolja ezeket a figurákat. Ha gyakran különbözô zenei eszközökkel is
teszik, saját variációiban Brahms és Kreisler is éppúgy játszik a határokkal, keresi
a kifejezés korlátait, szabadon és kreatívan viszonyul a témához. Összeköti ôket
fantáziájuk és az a tény, hogy mindketten épp olyan elválaszthatatlanok Brahms
személyétôl, ahogy az említett novellában Chrysostomus Kreislertôl.

Az Op. 9- es variációsorozat kétségtelenül fontos szerepet játszott a nyilvános-
ság elé lépô fiatal Brahms önreprezentációjában. A zeneszerzô aggodalmát tükrözi,
hogy mikor 1854. június 19- én elküldte Joachimnak a variációkat, tartott tôle, hogy
talán túl jelentéktelenek. Joachim június 27- i válaszában nem egyszerûen méltat-
ta a darabot, de burkoltan, mégis nyilvánvalóan Beethoven kompozícióihoz hason-
lította.57 Brahms szeptember 23- án már azzal a megjegyzéssel küldte el a Breit-
kopf & Härtel kiadónak a kottát, hogy a variációsorozat eddigi legjobb darabja.
Úgy gondolom, hogy a variációsorozatban Kreisler nem egyszerûen Brahms sze-
mélyiségének kettôsségeihez vagy a kettéhasadt személyiség Schumann- féle ro-
mantikus ideájához kapcsolódik. A Kreislerrel való azonosuláson keresztül Brahms
szabadabban kísérletezhetett a variáció mûfajával, és nagyobb fantáziával játszha-
tott saját és másoktól kölcsönzött zeneszerzôi eszközeivel annak érdekében, hogy
formálja és fejlessze önálló zeneszerzôi hangját.

A korai zongoraszonáták Andantéihoz hasonlóan a H- dúr trió lassú tételében is
fontos szerephez jut egy dal, ezúttal Schubert Heine versére írt Am Meer (A tenger-
nél) címû darabja a Schwanengesang (Hattyúdalok) címû sorozatból. Heine költe-
ményében a szerelmesek könnyekkel teli elválása, a testet- lelket felemésztô bánat
és a mindent átható vágyakozás jelenik meg a tenger árnyalataival összhangban.
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56 Uott, 133.
57 Joachim levele Brahmsnak (1854. június 27.). In: Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, I.,

44–48.



Schubert dalában a nyugodt, himnikus szakaszok és a zaklatottabb, viharosabb ré-
szek váltakozásából bontakoznak ki a nap utolsó megcsillanó sugarai, az emelke-
dô köd és a hullámok képe.

Zongoratriójának lassú tételébe Brahms második témaként építette be az Am
Meer- allúziót (5. kotta). Van valami álomszerû abban, ahogy H- dúrból E- dúrba vált
a zene, és a zongora a két vonós hangszer pizzicato hangjaival kísérve elôhívja a dal
témáját. Majd a cselló és a hegedû, átvéve a vezetô szerepet, kifejezô, legato játékba
kezdenek – összefonódó szólamaik mintha a tenger hullámait elevenítenék meg.
Brahms zenéjének ez a szakasza párhuzamba állítható Schubert zongoratremolói-
val – noha a hasonló nyitó gesztust követôen (egy felfelé lépô kvint, majd egy lefe-
lé lépô kisszekund) Brahms zenéje kötetlenebbül, szabadabban áramlik (a zongo-
raszólam szextoláival kísérve). Ezt követôen nyugvóponthoz érünk, a daltéma nyi-
tó motívumának visszaidézésével. Az Op. 1- es zongoraszonáta Andante tételében
tapasztalt szigorúbb keretekhez képest Brahms itt kevésbé tartja magát az eredeti
Schubert- dal formájához, dallamához. A dalt inkább inspirációként használja saját
dalszerû anyagának megkomponálásához – vissza- visszatér annak melodikus mag-
jához, töredékeihez, akár egy belsô hanghoz vagy emlékhez.

A dal felidézése a tételben utat nyit a fantáziának, és érzések, emlékek, asszo-
ciációk végtelen sorát indíthatja el. Mintha hasonló dalt hallanánk azokhoz a „cso-
dálatos zengésû dalokhoz”, amelyeket a Johannes Kreisler mesterlevele címû novellá-
ban az idegen kísért a lantján, vagy azokhoz a „lélek bensejét átjáró, panaszos dal-
lamokhoz”, amelyeket a fülemüle énekelt. Ezek pedig elôhívják az emlékét annak
a dalnak is, amelyet Chrysostomus apja énekelt nap mint nap, és amely „mindig
olyan mélyen meghatotta, hogy kedvenc gyermekjátékairól megfeledkezve, legszí-
vesebben csillogó könnyekkel a szemében egyre csak ôt hallgatta”. Amikor Brahms
a tétel végéhez közeledve visszatér a dal motívumának magjához, már csak a töre-
dékeivel játszik – hasonló belsô kényszerítô erôvel ismételve ôket, mint ami Chry-
sostomus végtelen vágyakozását is hajtotta, hogy apja dalát hallgassa újra és újra
(6. kotta).

A daltémát Brahms Adagiójában egy méltóságteljes, mélyen érzelmes korálhoz
hasonlítható elsô téma elôzi meg, a tétel zenei alapja. Ez a korálszerû szakasz a dal
allúziója után is visszatér, és rövidített variánsa zárja a teljes tételt. A variációs ele-
mek fontos szerepet játszanak abban, ahogy Brahms egyre sûrûbbé szövi ezt az
elsô témát, ahogy megosztja a dallamot a különbözô hangszerek között, vagy
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5. kotta. Brahms: H- dúr zongoratrió, Op. 8 (1854), III. tétel, Adagio (32–36. ütem)



ahogy a szólamok egymáshoz való viszonyával, akár ellenmozgásával játszik. A té-
ma második megjelenésekor (58–82. ütem) kromatikusabbá válik, és tovább sûrí-
tik a zongora szextolái, melyek az elôzô dalepizódból ismerôsek. S keretbe foglal-
va a zenét, ugyanez a korálszerû anyag zárja a tételt; az utolsó ütemekben együtt
mozog, egy egységet alkot mindhárom hangszer.

Az Adagio tételben feltûnô kontrasztként jelenik meg egy Allegro szakasz, melyet
a daltémához hasonlóan ugyancsak áthat a hoffmanni értelemben vett fantasztikus
karakter. Rapszodikus zenéje váratlan irányokba ágazik – Brahms a motívumismét-
lésekkel játszva hol töredékeket hagy maga után, hol azzal kísérletezik, hogyan
alakíthatná diadalmas menetekké a kezében lévô zenei hangokat. Mintha Kreisler
jutna itt szóhoz, és feszegetné a maga különc, szeszélyes módján a szabályokat.
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6. kotta. Brahms: H- dúr zongoratrió, Op. 8 (1854), III. tétel, Adagio (139–148. ütem)

1. ábra. Brahms: H- dúr zongoratrió, Op. 8 (1854), III. tétel, Adagio (formai áttekintés)

elsô témacsoport 1–32. ütem
második témacsoport (dal- allúzió) 33–58. ütem
elsô témacsoport (variáns) 58–82. ütem
harmadik témacsoport (Allegro) 82–139. ütem
második témacsoport (töredékek) 139–149. ütem
elsô témacsoport (variáns) 149–157. ütem



Erre az Allegro szakaszra vezethetô vissza, hogy a tételt Brahms korának kriti-
kusai és a 20. század elemzôi közül is sokan bélyegezték nemes egyszerûséggel
formailag éretlennek, anélkül hogy értékelték volna képzeletgazdag karakterét.
Eduard Hanslick Brahms közeli barátjaként és befolyásos zeneértôként is sérel-
mezte az Adagio kellemetlenségeit, melyeket „rapszodikus formájával” és „mûvi kü-
löncségeivel” hozott összefüggésbe. Az eredeti foglalkozását tekintve bíró, ugyan-
akkor elhivatott zenekritikusként is ismert Adolf Schubring hasonló ítéletet ho-
zott nyilvánosságra, amikor Brahmsról szóló terjedelmes cikksorozatában úgy
fogalmazott, hogy a túláradó fôtéma mellett az Adagio két kontrasztáló epizódja is
hozzájárul ahhoz, hogy a tétel nem kelt koherens összbenyomást, és nem formáló-
dik valódi egységgé.58

Joggal feltételezhetjük, hogy Brahms emlékezett ezekre az ítéletekre, amikor
1889- ben, 35 évvel az eredeti mû befejezése után újraírta a H- dúr triót. Az Adagio
ekkor hagyományosabb, háromrészes formát kapott, egynemûbbé, talán egysége-
sebbé is vált:

Ezt az egységességet fejezte ki Hanslick is egy levelében, melyet az új trió
1890. februári próbája után írt Brahmsnak:

Az Adagio eleje szerencsére változatlan; az egész azonban csak most lett annyira egysé-
ges és magasztos, hogy méltó legyen e kezdéshez; nem szakítja meg egy „Allegro”.59

Az újraírt Adagio ugyanakkor sokat el is veszített fiatalkori gazdagságából, kreis-
leri fantáziájából: Brahms nemcsak a különc Allegro szakaszt távolította el a tétel-
bôl, de az Am Meer- allúziót is, melynek helyére új, melankolikus cantilena szakaszt
komponált (7. kotta). A gisz- mollban induló epizódban elôször a csellóé a dallam,
a zongora sokáig csak kíséretszerûen csatlakozik hozzá. Majd gazdag belsô szóla-
maival elôtérbe kerül, és a hegedû és cselló motívumai lényegülnek felette kíséret-
té. Késôbb a hegedû is bemutatja a cantilena témát, mielôtt visszaadja azt a csellónak.
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58 „Das Adagio leidet in seinem Hauptthema wieder ein Mal an jener uns schon bekannten verduften-
den Überschwänglichkeit; zwei Mittelsätze, ein milder und ein kräftigerer, bieten zwar festeren Anhalt,
ihre Gegensätzlichkeit läßt es jedoch eben so wenig wie im ersten Satze zu einer rechten Einheit und
zu einem Gesamteindrucke kommen.” (Az Adagio fôtémája megint csak ugyanattól a számunkra
már ismert párolgó érzelgôsségtôl szenved; a két közbülsô tétel, egy lágy és egy erôteljesebb, bár fe-
szesebb támaszt adnak, ellentmondásosságuk ugyanakkor épp olyan kevéssé teszi lehetôvé, hogy lét-
rejöjjön a valódi egység és az összhatás, akárcsak az elsô tételben.) Adolf Schubring: i. m., 110.

59 „Der Anfang des Adagio zum Glück unverändert; das Ganze aber jetzt erst so einheitlich und weihe-
voll, wie es diesem Anfang entspricht; keine Unterbrechung durch ein ‚Allegro’.” Idézi: Julius Korn-
gold: „Ein Brief Hanslicks an Brahms”, Der Merkur III. (1912), 57.

2. ábra. Brahms: H- dúr zongoratrió, Op. 8 (1889), III. tétel, Adagio (formai áttekintés)

elsô témacsoport 1–32. ütem
második témacsoport (új téma) 32–66. ütem
elsô témacsoport (variáns) 66–99. ütem



Töredezetten, motívumok körkörös, nyitó- záró ismételgetésével zárul ez a szakasz,
emlékeztetve arra, ahogyan az eredeti, 1854- es tételben is darabjaira bomlott a dal-
téma. Hasonló gesztusokkal jutunk vissza a korálszerû elsô téma újbóli megszóla-
lásáig, mint a korai darabban. Brahms csak kisebb szólamvezetésbeli változtatáso-
kat eszközölt ebben a korálszerû anyagban, melyet lényegében és hangvételében
változatlanul hagyott. Az elsô téma visszatérését az újraírt mûben már nem követi
újabb epizód. A keretes szerkezet egy egyszerûbb, tömörebb változatban valósul meg.

A H- dúr trió újraírásakor az 56 éves zeneszerzô került szembe 21 éves önmagával,
a fiatal Brahms- Kreislerrel. Brahms és Kreisler ellentétei ugyanakkor már az azo-
nosulás idôszakában is megmutatkoztak. Szokatlan nyíltsággal érzékelteti ezt a
zeneszerzô egy levele, melyet 1854. augusztus 15- én küldött Clara Schumann- nak,
és melyben vívódásait így fejezte ki:

Gyakran veszekszem önmagammal, vagyis Kreisler és Brahms vitatkoznak. Általában
mindegyiknek határozott véleménye van, és küzd is azért, hogy ezt érvényesítse. Ezúttal
azonban mindketten egészen zavarba jöttek, egyikôjük sem tudta, mit akar, igencsak mó-
kás volt nézni ôket. Szinte könny szökött a szemembe.60

Kreisler az 1850- es évek közepére látszólag eltûnt Brahms életébôl, nem sze-
repel sem kéziratain, sem leveleiben.61 Számos további kérdést vet fel, hogyan élt
benne mégis tovább a karaktere, fantáziája és kreativitása – az 1855 utáni idôszak-
tól fogva ezt már elsôsorban zenéjén és a Kreisler- korszakban keletkezett mûvei-
hez való viszonyán keresztül érthetjük meg. További kutatások tárgya lehet annak
a feltárása, hogy mennyiben értelmezhetjük Brahms Kreislerrel való azonosulását
általános romantikus mûvészpózként, és mennyiben köthetô ez specifikusan Hoff-
mann világához. Érdemes volna a Brahms–Kreisler viszonyban rejlô ambivalenciát
is újabb szempontokból vizsgálni és figyelmet fordítani arra, milyen formákban él
tovább, és milyen új alakokban érhetô tetten ez az ambivalencia Brahms késôbbi
mûveiben.
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60 „Ich habe oft Streit mit mir, das heißt, Kreisler und Brahms streiten sich. Aber sonst hat jeder seine
entschiedene Meinung und ficht die durch. Diesmal jedoch waren sie beide ganz konfus, keiner
wußte, was er wollte, höchst possierlich war’s anzusehen. Übrigens standen mir fast die Tränen in
den Augen.” Brahms levele Clara Schumann- nak (1854. augusztus 15.). In: Litzmann (hrsg.): Clara
Schumann und Johannes Brahms, I., 9.

61 Különös kivételként 1860. április 30- án tûnt fel újra Kreisler neve, amikor Brahms a hamburgi nôi
kar alapszabályára a következô kézjegyet helyezte: „Johannes Kreisler jun. alias: Brahms.” Kalbeck:
i. m., 426–428.

7. kotta. Brahms: H- dúr zongoratrió, Op. 8 (1889), III. tétel, Adagio (32–37. ütem)



A B S T R A C T
ANNA BELINSZKY

IMAGINATION AND CREATIVITY

Kreisler’s Characters in Brahms’s Early Pieces

Brahms alluded obviously to the literary figure of E. T. A. Hoffmann when he
signed several of his works as Johannes Kreisler in the early 1850s. His corre-
spondence with friends, including Clara Schumann, Joseph Joachim and Julius
Otto Grimm, also demonstrates his strong identification with Kreisler and, through
him, with certain aesthetic principles of German Romanticism. Imagination, artis-
tic self- discovery, creativity, playing with the limits of expression, improvisation,
sketchiness, fragmentation and even contrapuntal experiments are all recurrent
elements in Hoffmann’s writings, and many of them play an important role in
Brahms’s early works.

In my study, I focus on possible reasons for Brahms’s identification with
Kreisler and seek to identify musical features that can be associated with Kreisler’s
characters in the composer’s early pieces. After specifying the works that Brahms
signed as Kreisler, I present some excerpts from his correspondence that con-
tribute to our understanding of Brahms–Kreisler, giving an insight into their bio-
graphical context as well. I examine Kreislerian features in Brahms’s early works
by analysing 1) the Andante of the Piano Sonata in C major, op. 1; 2) Variations
on a Theme by Robert Schumann, op. 9, and 3) the Adagio of the Piano Trio in B
major, op. 8. I will also interpret Kreisler’s characters in the original version of the
B major Trio (1854) by comparing it to the recomposed piece (1889).

Anna Belinszky is a fourth- year PhD student in musicology at the Liszt Ferenc Academy of Music
(Budapest, Hungary). Her research examines intersections of music, politics and aesthetics in the 19th

century and specifically in the work of Johannes Brahms. She is a research assistant at the Liszt Academy
where she holds classes on 19th and 20th century music history. Besides her PhD studies and teaching
activities she works as a music journalist, editor and programme annotator for various Hungarian cul-
tural institutions. She also has a master’s degree in psychology.
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Németh Zsombor

„EGY BARTÓK- MÛ, MELY HAT ÉVIG VÁRT 
BUDAPESTI BEMUTATÓJÁRA”*

A 6. vonósnégyes elsô magyarországi elôadása

101

Bartók Béla hat vonósnégyese közül az elsô kettônek a premierje egyszerre volt ôs-
és magyarországi bemutató. A következô három mû nyilvános keretek között kül-
földön csendült fel elsô alkalommal: a philadelphiai pályázatra beküldött 3., illet-
ve az Elizabeth Sprague Coolidge mecénásnô alapítványának felkérésére írt 5. az
Egyesült Államokban, a 4. kvartett pedig az Egyesült Királyságban. Ezeket az elô-
adásokat a hazai bemutatók rendre 365 napon belül követték (lásd az 1. táblázatot
a 102. oldalon).

Az 1939- ben keletkezett 6. vonósnégyes ôsbemutatója 1941. január 20- án volt
a New York- i Town Hallban a Kolisch Vonósnégyes elôadásában. Az együttes, amely-
nek Bartók a mûvet ajánlotta, és amely 1940 szeptembere és 1941 szeptembere
között kizárólagos elôadási joggal rendelkezett felette,1 jelenlegi ismereteink sze-
rint 1945- ig mindössze további két hangversenyen szólaltatta meg.2 1942. április
15- én volt az európai bemutató Londonban a Laurance Turner Vonósnégyes közre-
mûködésével.3 Az elsô magyarországi elôadásig ezután még több mint három év
telt el. Tanulmányomban az itthoni bemutatóhoz vezetô utat, magát a premiert és
annak kontextusát ismertetem. Kitérek arra, hogy milyen keretek között zajlott le
az elsô hazai elôadás, és milyen volt a zenemû kritikai visszhangja; vizsgálom, hogy
az elôadóknak milyen kottaanyag állt a rendelkezésére; bemutatom, hogy miért
csak 1945- ben került sor a magyarországi bemutatóra, illetve a magyarországi ze-
nésszakma mit tudhatott Bartók utolsó vonósnégyesérôl 1940 és 1945 között. Vé-
gül pedig választ adok arra, hogy a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes valójában ho-
gyan oszlott fel.

* A szerzô a BTK Zenetudományi Intézet kutatója.
1 Bartók Béla levele Ralph Hawkes- nak, 1941. március 21., Paul Sacher Stiftung Basel (a továbbiakban:

Ch- Bps), Bartók Péter gyûjteménye, BB–B&H.
2 1941. február 26- án Baltimore- ban, illetve 1944. március 19- én újból New Yorkban, ld. Tallián Tibor:

Bartók fogadtatása Amerikában 1940–1945. Budapest: Zenemûkiadó, 1988, 247.
3 Ld. Ralph Hawkes levelét Bartókhoz, 1942. április 17., Budapesti Bartók Archívum (a továbbiakban:

H- Bbba), BAN 192/4/a- b (kiadása: Documenta Bartókiana 3. Szerk. Denijs Dille. Budapest: Akadémiai,
1968, 256–257.). A hangversenytermi elôadást 1942. április 29- én egy rádióelôadás követte, ld. [szer-
zô nélk.]: „Bartok” [!], Radio Times 969. (1942. április 26.–május 10.), 13.



Az elsô magyarországi elôadás

Az utolsó kvartett nyilvános keretek között elsôként 1945. július 28- án csendült
fel Budapesten, a Nemzeti Parasztpárt szervezésében megvalósult, a Dózsa György-
szoboralap javára rendezett „Új magyar zenemûvek” címû zeneakadémiai hang-
versenyen.4 Bartók kompozíciója mellett Lajtha László André Navarrának ajánlott
kéttételes Concert pour violoncelle et piano (Op. 31, 1940) címû darabja, illetve Veress
Sándor Öt dala József Attila verseire (1945) szerepelt a mûsoron. Bár e két mû ôs-
bemutatóként hangzott el, az elôadásáról a hangverseny recenzensei szinte nem is
vettek tudomást.

A Bartók- mû bemutató elôadását ellenben nem gyôzték üdvözölni. Elsôsorban
azt emelték ki, hogy a 6. vonósnégyesben úgy tudnak a korábbiakhoz képest erô-
sebb és jelentôsebb szerepet kapni az ifjúkori hangvételek visszaidézései, hogy a
kompozíció mégis újszerûen hat. Tóth Dénes szerint Bartók utolsó kvartettje „annyi
lázongás és öntépelôdés után nagy nyugalmat áraszt, mint egy olyan ember vallo-
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4 A koncert adatai megtalálhatók a BTK ZTI 20–21. Századi Magyar Zenei Archívum Koncertadatbázisá-
ban (http://db.zti.hu/koncert, utolsó megtekintés: 2021. január 15., a továbbiakban: MZA KAB):
1945.07.28., ID_19619. A Dózsa György szoboralap javára adott hangversenyt a volt Ernst Múzeum
helyiségeiben megrendezett kiállítás elôzte meg, ld. [szerzô nélk.].: „Miniszterelnök a Nemzeti Pa-
rasztpárt képzômûvészeti kiállításán”, Kossuth Népe I/50. (1945. június 29.), 2.; illetve [szerzô nélk.]:
„Jugoszláv adomány Dózsa György szobrára”, Szabad Vajdaság II/165. (1945. július 21.), 2. Az elsô bu-
dapesti Dózsa- szobor felavatására azonban csak 1961- ben került sor: http://urbface.com/budapest/
dozsa- gyorgy- ter (utolsó megtekintés: 2021. január 15.)

No. Keletkezés Ôsbemutató Elsô magyarországi elôadás

1. (BB 52) 1908–1909 1910. március 19., Budapest; Waldbauer–Kerpely
Vonósnégyes

2. (BB 75) 1914–1917 1918. március 3., Budapest; Waldbauer- Kerpely
Vonósnégyes

3. (BB 93) 1927 1928. december 30., 1929. március 20., Budapest;
Philadelphia; Waldbauer–Kerpely
Mischakoff et al. Vonósnégyes

4. (BB 95) 1928 1929. február 22., 1929. március 20., Budapest;
London; Waldbauer– Waldbauer–Kerpely
Kerpely Vonósnégyes Vonósnégyes

5. (BB 110) 1934 1935. április 8., 1936. március 3., Budapest;
Washington; Új Magyar Vonósnégyes
Kolisch Vonósnégyes

6. (BB 119) 1939 1941. január 20., 1945. július 28., Budapest;
New York; Waldbauer Vonósnégyes
Kolisch Vonósnégyes

1. táblázat. Bartók Béla vonósnégyeseinek keletkezési ideje, illetve ôsbemutatójuk és elsô magyarországi elôadásuk
helye és idôpontja



mása, aki találkozott a végtelenséggel, rátalált önmagára és megbékélt a világgal”,5

mindezt Gaál Endre azzal egészítette ki, hogy a „rengeteg újszerû fordulat, sûrí-
tés, szín, hang, gazdag invenció és nagyvonalú lelemény” ellenére „a szigorú bar-
tóki ajk megenyhült”.6 Jemnitz Sándor ezzel szemben a „formájára és tartalmára
nézve ismét egészen új és meglepô” mû „bartókosságát” hangsúlyozta.7 Péterfi
István talán némi csalódottsággal jegyezte meg azt, hogy Bartók 6. vonósnégyese
„nem lep meg merész kezdeményezésekkel”, azonban ô is hozzátette, hogy „azért
igazi bartóki alkotás, olyan értelemben, hogy egész vonalvezetésén és minden té-
telén rajta van az ô ôseredeti egyéniségének jellegzetes bélyege”.8

A beszámolók írói nem véletlenül említették az elôadó együttest Waldbauer Vo-
nósnégyesként. A hangversenyen ugyanis Kerpely Jenô egy sebészeti beavatkozás
miatt nem tudott szerepelni, helyére Banda Ede ugrott be.9 Bár a koncert recenziói
szerint a mû két középsô szólamát Szervánszky Péter és Országh Tivadar – a kvartett
akkori hivatalos tagjai – szólaltatták meg, a Tátrai Vilmosról szóló írásokban rendsze-
resen felbukkan az, hogy a bemutatón a második hegedû szólamát valójában a késôb-
bi legendás koncertmester és primárius játszotta.10 A felvetés nem alaptalan, mivel
Tátrai legkésôbb 1944- tól, de talán már 1942- tôl kezdve a hol katonai szolgálatot tel-
jesítô, hol szóló hangszeres kötelezettségeinek eleget tevô Szervánszky állandó beug-
rója volt. A kvartettben való közremûködését azonban lehetetlen pontosan visszakö-
vetni, mivel a mûsorközléseken mindig az eredeti második hegedûs neve került fel-
tüntetésre.11 A hangversenyrôl azonban a Képes Világ is beszámolt, és az itt közölt
fénykép egyértelmûen bizonyítja, hogy a szekund szólamot Szervánszky játszotta.12

A zenetörténeti írások eddig nem kerestek arra választ, hogy a magyarországi
bemutató elôadás számára tulajdonképpen milyen kottaanyag állt rendelkezésre.13

Banda egy 1977- es és egy 2000- es interjújában elmondta, hogy Kodálynak volt egy
„kéziratmásolata” a mûrôl, és – a késôbbi nyilatkozata szerint – Waldbauer magát
Bandát kérte meg arra, hogy a Kodálytól származó partitúrából másoltassa ki a
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5 (T.[óth] D.[énes]): „Bartók VI. vonósnégyesének a bemutatása”, Kossuth Népe I/76. (1945. július 31.), 4.
6 Gaál Endre: „Zeneéletünk nagy eseménye”, Magyar Nemzet I/75. (1945. augusztus 1.), 4.
7 J.[emnitz] S.[ándor]: „Bartók VI. vonósnégyese”, Népszava LXXIII/154. (1945. július 31.), 5. Ugyan-

ezt ld. Jemnitz Sándor válogatott zenekritikái. Szerk. Lampert Vera. Budapest: Zenemûkiadó, 1973, 378–
379.

8 p[éterfi]. i[stván].: „Bartók Béla VI. vonósnégyesének bemutatása”, Szabadság I/163. (1945. augusz-
tus 4.), 4.

9 Theresa de Kerpely: Of love and wars. New York: Stein and Day, 1984, 311.
10 Ld. pl. Pándi Marianne: „Huszonöt éves a Tátrai- vonósnégyes”, Magyar Zene XII/4. (1971. decem-

ber), 426–427., ide: 427.; Breuer János: „’Érted haragszom…’. Tátrai Vilmos születésnapjára”, Muzsi-
ka XL/10. (1997. október), 3–7., ide: 5.

11 Bónis Ferenc: Üzenetek a XX. századból. Budapest: Püski, 2002, 208. Az elsô dokumentált alkalom,
amikor Tátrai közremûködött a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyesben, egy 1944. március 2- i miskolci
hangverseny volt, ld. Gebauer Lajos István: „Waldbauer–Kerpely vonósnégyes hangversenye”, Magyar
Élet VI/51. (1944. március 3.), 4.

12 [szerzô nélk.]: „Uj magyar zenemûveket [mutattak be]”. Képes Világ 1/12. (1945. augusztus 3.), 6.
13 Tallián Tibor azt feltételezte, hogy az elôadáson a már megjelent szólamkottákból játszottak. Ld. Tallián

Tibor: Magyar képek. Fejezetek a magyar zeneélet és zeneszerzés történetébôl, 1940–1956. Budapest: Balassi,
2014, 113.



szólamokat.14 Ez a partitúra- másolat – minden valószínûség szerint a Bartók hár-
tyapapírra írt tisztázatáról készült egyik lichtpaus- levonat – jelenleg lappang, a ma-
gyarországi bemutatón használt szólamok azonban nemrég váratlanul elôkerültek.
Waldbauer Imre 1946- ban több Bartók- relikviát magával vitt az Egyesült Államok-
ba, ezek közül azonban csak a fiatalkori zongoraötös (BB 33) partitúramásolata és
az abból kiírt szólamok kerültek a New Yorki Bartók Archívumba,15 a többi doku-
mentum Waldbauer leszármazottainak tulajdonában maradt. Az egykoron Wald-
bauer Ivánnál lévô anyagok második felesége, Claudia MacDonald ajándékaként
2013- ban kerültek a Budapesti Bartók Archívumba.16 2020 folyamán pedig – Laki
Péter közvetítésével – az Archívum kapcsolatba került Waldbauer Iván korábbi
házasságából származó leányával, Katherine- nel is, aki további forrásokat, többek
között a szóban forgó szólamanyagot ajándékozta az Archívumnak.17

A 6. vonósnégyesnek a magyarországi bemutatón használt szólamkottáiba be-
lelapozva kétség sem férhet Banda azon állításához, miszerint a spartírozók egy
autográfról készült másolatból dolgoztak. Bartók az autográfról legkésôbb 1940
februárjában készíttethetett levonatokat – ezt a felvetést arra alapozom, hogy ak-
koriban küldte el a késôbb metszôpéldányként szolgáló levonatot a kiadójának, és
ennek, illetve a többi ismert lichtpaus- levonatnak az alaprétege megegyezik18 –,
tehát a Kodálynál lévô másolat sem tartalmazhatta azokat a változtatásokat, ame-
lyeket Bartók 1941 februárjában, az ôsbemutatót követôen a második korrektúra-
fordulóban eszközölt.19 Az autográf partitúrában helytelenül vagy kétértelmûen le-
jegyzett részeket a magyarországi premier játékosai részben másként javították, mint
Bartók: a II. tétel 94–95. ütemeit (melyek elé Bartók eredetileg tévesen 6/4- es ütem-
mutatót írt, miközben a bennük lévô ritmusértékek összértéke csak öt negyed) ki-
egészítették hat negyeddé,20 továbbá a II. tétel végének textúráját21 és az I. tétel
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14 Raics István: „Banda Ede 60. születésnapjára”, Muzsika XX/4. (1977. április), 27.; Lindner András:
„Élô legendák: Banda Ede (83 éves) gordonkamûvész”, Gramofon V/4. (2000. április), 7–9., ide: 8.

15 Jelenleg Ch- Bps, Bartók Péter gyûjteménye, 7FSFC1 illetve 7PartsFC1.
16 Vikárius László: „Gyûjteménygondozás és kutatás a Bartók Archívumban”. In: Zenetudományi Dolgoza-

tok 1978–2012. 35 éves jubileumi kötet. Budapest: MTA BTK Zenetudományi Intézet, 2014, 231–248.,
ide: 241. Az anyagot nyolc kék színû, római számmal ellátott dobozban helyezték el: H- Bbba, Wald-
bauer- hagyaték, I–VIII. doboz.

17 A dokumentumoknak e tanulmány írásakor még nem volt jelzetük.
18 A levonatok datálása Bartók Ernst Roth- hoz írt 1940. február 25- i levele nyomán, ld. Ch- Bps, Bartók

Péter gyûjteménye, BB–B&H. A metszôpéldány helye jelenleg: Ch- Bps, Bartók Péter gyûjteménye,
79FSFC2. Ezenkívül még ismert Bartók saját levonata a Bartók Archívumban (H- Bbba, BAN 5660)
és a Rudolf Kolischnak adott levonat, mely a Harvard Egyetem Houghton Könyvtárában maradt fenn
(US- CAh, MS Mus 195, Box 131, folder 1594).

19 Ch- Bps, Bartók Péter gyûjteménye, 79FSFC3. A második korrektúra egyik jellegzetes változtatása,
hogy Bartók elhagyta az 1. és második hegedû oktávjait a II. tétel 153–155. ütemében; a magyarorszá-
gi bemutató szólamanyagában például még ez is oktávokkal szerepel.

20 Amint azt a második korrektúra alaprétege mutatja, a Boosey & Hawkes metszôi is ugyanígy értel-
mezték ezt a helyet, mint Waldbauerék, de Bartók a korrektúrában jelezte, hogy maga a 6/4- es ütem-
mutató volt a hibás, és valójában ténylegesen 5/4- re gondolt.

21 A végleges változatban a 189–190. ütemben a második hegedû h’ hangokat, miközben alatta a brácsa
a–eisz’–a’, a–e’–a’ és a–disz’–a’ akkordokat penget; eredetileg azonban a második hegedû a’ hangjai 



nyilvánvalóan túl rövid idôtartamát is másképpen módosították, mint a mû szer-
zôje az Egyesült Államokban.22 A kötôíveket nem számítva a szólamanyag néhány
apróbb önkényes módosítást is tartalmaz.23

Az „önként betiltott remekmû”

Amikor Bartók 1940 októberében az Egyesült Államokba ment, több mûve Magyar-
országon még nem hangzott el, ilyen volt a Divertimento (BB 118, 1939), a Hegedû-
verseny (BB 117, 1937–1938) és a Kontrasztok (BB 116, 1938). Az elôbbi kettô elsô
honi elôadására már a háborús évek alatt sor került. Az 1940. június 11- én Bázelban
bemutatott Divertimento 1941–1942 fordulóján gyors egymásutánban több alkalom-
mal is felcsendült,24 és ismertek budapesti elôadások 1943- ból és 1944- bôl is.25

A zenemû partitúrája és szólamanyaga már 1940- ben – tehát Magyarország 2. világ-
háborúba való belépése (1941. június 27.) elôtt – kereskedelmi forgalomba került,26

így az elôadáshoz szükséges kottaanyag beszerzése nem okozott problémát.
A Hegedûverseny bemutatásának ügyét Bartók János – a zeneszerzô unokaöccse –

vette kézbe, aki „levelek egész légióját küldte Székely Zoltán után”, hogy megtudja,
meddig érvényes a kizárólagos elôadás joga; végül egy 1941 végén sikeresen kéz-
besített levelére Székely azt válaszolta, hogy „az elôadási jogot ô annak idején két
évre vette meg, ez azonban már lejárt, úgyhogy a mû szabad, s ezt Budapesten más
is eljátszhatja.”27 Szervánszky Péter egy Bartók által Szabolcsi Bencénél hagyott
kópiából tanulta meg a mûvet (a zongorakíséretet Szervánszky bátyja, a zeneszer-
zô Endre készítette el, a zenekari szólamok kimásolását pedig magánadományok-
ból fedezték); a bemutató eredetileg 1942 ôszére volt kitûzve, de ez Szervánszky
katonai szolgálata, illetve Ferencsik János elfoglaltságai miatt egészen 1943 ôszéig
tolódott.28
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alatt a–eisz’–h’, a–e’–h’ és a–disz’–h’ akkordok voltak. Waldbauerék a második hegedû szólamát vál-
tozatlanul hagyták, viszont mindhárom brácsaakkord alsó hangját g- re módosították.

22 Bartók az autográfban 6’12”- t adott meg, amelyet a Kolisch Vonósnégyes elôadása nyomán 6’46”- ra
javított. A brácsaszólamban Országh Tivadar ezzel szemben 7’03”- ra módosította az idôtartamot.

23 A II. tétel 48–49. ütemeiben a brácsa oktávfogásait elhagyták, a 88. ütem elsô hangján pedig az 1.
hegedûét; a III. tétel utolsó ütemében pedig a brácsa kétségtelenül kellemetlen a–f’–h’ hármas-
fogását a–f’–c”- re módosították.

24 1941. december 3- án Vaszy Viktor vezényletével Kolozsvárott; december 8- án, illetve 1942. február
9–11- én az Országos Magyar Izraelita Közmûvelôdési Egyesület Zenekarának elôadásában, Sándor
Frigyes vezényletével Budapesten, illetve a Magyar Nôi Kamarazenekar 1942. március 2- i hangverse-
nyén szintén Budapesten, ld. Tallián: Magyar képek, 22–23.; Mácsai János: „Az OMIKE zenei elôadásai
1939–1944”, Magyar Zene LII/4. (2014. november), 441–452., ide: 449.; MZA KAB 1942.03.02.,
ID_11456.

25 MZA KAB 1943.01.08., ID–5243; 1944.02.13., ID–11821.
26 „Boosey & Hawkes Ltd. [hirdetése]”, Music & Letters XXI/3. (1940. július), 4.
27 A Szervánszky Péterrel készített, 1944 elején megjelent, ismeretlen eredetû „Bartók Hegedûverse-

nyének útja Budapesttôl – Budapestig” címû interjút újraközölte Rakos Miklós: „Aki Magyarorszá-
gon mutatta be Bartók hegedûversenyét”, Zenekar IV/1. (1997. január–március), 19–27., ide: 21.

28 Uott. Szervánszky elôször Farnadi Edith zongorakíséretével egy házihangversenyen játszotta el a ver-
senymûvet, majd 1943. szeptember 30- án Kolozsvárott mutatta be a Kolozsvári Filharmonikus zene- ➝



A 6. vonósnégyes partitúrájából is elérhetô volt Budapesten legalább egy má-
solat (lásd az elôzô fejezetet), és ekkor még több olyan kvartett- társaság, többek kö-
zött a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes mûködött aktívan, amely bizonyára öröm-
mel játszotta volna el a mûvet. A kései bemutató okát Hanvay Géza 1945 szeptem-
berében megjelent, „Egy Bartók- mû, mely hat évig várt budapesti bemutatójára”
alcímû elemzésében eképp indokolta:29

[Bartók] Hosszúra nyúlt amerikai útja elôtt búcsúzóul hagyta nekünk, magyar kortársai-
nak ezt a remekmûvét – Kodály Zoltánnál, a legjobb barátjánál, kikötve, hogy amíg az euró-
pai német uralom tart, ez az alkotása közönség elé ne kerüljön.

Hanvay értesülései elsô kézbôl származhattak: amint azt az elemzése folyta-
tásában említi, ô nemcsak a bemutatón, hanem a mû próbáin is jelen volt. Ugyan
nem ismert olyan megnyilvánulás sem Bartóktól, sem Kodálytól, amely Hanvay
„önként betiltott remekmûrôl” szóló megállapítását hitelesítené, ám Waldbauer
Kodályhoz írt 1950. december 10- i (kiadatlan) levele minden kétséget kizáróan
alátámasztja azt, hogy létezett egy megállapodás a két pályatárs között a mû elô-
adhatóságáról:30

Kedves Zoltán! tán tudod, hogy Bartók, mielôtt 1939- ben [!] Pestet elhagyta, igyekezett
lehetôleg rendet teremteni kéziratai dolgában, igy a nálam lévôek ügyében is. Ahogy Reád
bizta a 6. quartettet, melyet Te természetesen, az ô kivánságához híven, csak [19]45 után
szolgáltattál ki eljátszásra többek között, úgy reám is bizott némelyeket.

Nyitott kérdés, hogy Bartók tulajdonképpen miért nem akarta, hogy elôad-
ják a mûvet Magyarországon. Talán túl személyesnek, túl programszerûnek
érezte a 6. vonósnégyesét, amely – mint kései elemzôje, Kárpáti János megálla-
pítja – „hû naplója és ôszinte tanúsága […] az utolsó felzaklatott európai év-
nek”, „teljes rádöbbenés a legnagyobb és legalapvetôbb emberi és társadalmi
problémákra: az európai humanista magatartás veszélyeztetettségére”?31 Sajnos
nem ismerünk olyan írást vagy nyilatkozatot Bartóktól, amely a 6. vonósnégyes
inspirációs forrásaiba engedne betekintést; a mû keletkezéstörténetének né-
hány momentuma azonban afelé mutat, hogy a mû személyes üzeneteket hor-
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karral, Vaszy Viktor vezényletével, ld. MZA KAB 1943.09.18., ID–11714; és Tallián: Magyar képek,
22–23. A következô év elején további két alkalommal Ferencsikkel és a Székesfôvárosi Zenekarral ad-
ta elô a mûvet Budapesten, lásd MZA KAB 1944.01.05., ID–11789.; 1944.02.06., ID–11816. A rádió
által is közvetített 1944. január 5- i elôadást Makai István hanglemezre rögzítette; a felvétel digitáli-
san felújított változata 2019- ben jelent meg kompaktlemezen (BMC CD 253), tévesen magyarországi
bemutatóként hirdetve a felvételt.

29 Hanvay Géza: „A ’hatodik vonósnégyes’”, Új Ember I/4. (1945. szeptember 2.), 7.
30 Kodály Zoltán Emlékmúzeum és Archívum (H- Bkema), Waldb._epist–08. A levél folytatásában Wald-

bauer Bartók Zongoraötöse kapcsán – melynek egyik partitúrája és szólamanyaga nála volt – kéri ki
Kodály véleményét. Köszönettel tartozom Kodály Zoltánné Péczely Saroltának, aki hozzájárult ahhoz,
hogy 2020 februárjában a Kodály Zoltán Emlékmúzeum és Archívumban kutathassak, illetve hogy e
levélrészletet közölhessem.

31 Kárpáti János: Bartók vonósnégyesei. Budapest: Zenemûkiadó, 1967, 79.



dozhat,32 és a magyarországi letiltása párhuzamba állítható a zeneszerzô 1940 októ-
berében kelt végrendeletének híres passzusával:33

Mindaddig, amíg a budapesti volt Oktogon- tér és a volt Körönd azoknak az embereknek
nevérôl van elnevezve, akikérôl jelenleg van, továbbá mindaddig, amíg Magyarországon
errôl a két emberrôl elnevezett tér vagy utca van, vagy lesz, rólam ez országban ne nevez-
zenek el sem teret, sem utcát, sem nyilvános épületet; velem kapcsolatban emléktáblát
mindaddig ne helyezzenek el nyilvános helyen.

Arra, hogy a kvartettnek valamifajta belsô programja lehet, Hanvay is utalt:34

A „hatodik vonósnégyes” ezt mondja a zene nyelvén: „Elég volt a gyûlölet szédítô körfor-
gásából, a fullasztóan áporodott, acsarkodó szorongásból, az emberi méltóság sorozatos
meggyalázásából, jertek, jertek – ím, nézzetek és lássatok: a szívetek lepecsételt zárát tö-
röm fel s az elfeledett jóságot, a szépség illatát, az öröm bûvös fényét ébresztem fel ben-
netek!”

Szabolcsi Bencének szintén a bemutatót követôen közzétett elemzése azonban
ennél egy sokkal sötétebb, nyomasztóbb programot vázol fel, és utolsó mondatai
mintha azt is megindokolnák, hogy Bartók miért nem szerette volna a mûvet Ma-
gyarországon elôadatni:35

De mekkora távolság választja el az új vonósnégyest még néhány évvel idôsebb testvéré-
tôl, az ötödiktôl is! Amaz még szívesen eljátszott a külsô világ képeivel, el- elgyönyörkö-
dött a nappal és az éjszaka, a táj és a végtelenség egy- egy felvillanó fényében és árnyéká-
ban. Most mindez messze elmarad; itt már csak a végsô tisztázás belsô napja világít, a
külsô fények mind kialudtak. A lélek teljesen befelé fordul, még játékában sem igazán
aktív, még harcában sem kifelé figyel. Végtelen csend öleli körül ezt a mûvet, – csend
odabent és odakint: a havasok csendje, a csúcsoké, melyekre Bartók immár felérkezett.
Merre nyílik kilátás és merre vezet út ezekrôl a csúcsokról? Nem tudjuk, ne is kérdez-
zük. Korunk nem szokott hozzá a szellem ilyen magasságához és soká lesz, mire felemeli
arcát nagy költôi felé.

Szabolcsi bizonyára közelebb járhatott az igazsághoz, hiszen mind Bartókkal,
mind Kodállyal szoros munkakapcsolatban állt, és talán konzultált zenetörténész
kollegájával, Molnár Antallal is. Molnárnál már 1940 nyarán járt a kézirat másik
lichtpaus- levonata,36 és ennek folyományaként 1940. július 27- én levelet írt Bar-
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32 Bartók 1939 ôszén elvetett egy népzenei indíttatású zárótételt, ld. Benjamin Suchoff: „Structure and
Concept in Bartók’s Sixth Quartet”, Tempo 68. (1967), 2–11. A kiadónak írt levelei szerint még 1940
elején is habozott, hogy a mûvet valóban kiengedje- e a kezei közül, ld. Kroó György: Bartók kalauz.
Budapest: Zenemûkiadó, 1980, 226.

33 A szóban forgó rész hasonmását ld. Bónis Ferenc: Élet- képek: Bartók Béla. Budapest: Balassi, 2006, 455.
34 Hanvay: i. m.
35 Szabolcsi Bence: „Bartók Béla hatodik vonósnégyese”, Fényszóró I/3. (1945. augusztus 9.), 13.
36 H- Bbba, BAN 5660. A másolat Bartók által címkézett („VI. vonósnégyes fénymásolata”) papírtasakjá-

ban fennmaradt egy hibajavító cédula „Hálás köszönet! Molnár” aláírással. A kópia megjárta az Egye-
sült Államokat és Pásztory Ditta ajándékaként került a Budapesti Bartók Archívumba.



tóknak, amelyben „lélektani okokból” tett fel kérdéseket a 6. vonósnégyes keletke-
zését illetôen.37

A 6. vonósnégyes 1940–1945 közötti magyarországi recepciója

A partitúra kölcsönzése, illetve Molnár Bartókhoz írt levele azt is egyértelmûen bi-
zonyítja, hogy a mû zenei körökben már közvetlenül a keletkezését követôen is-
mert volt. Sôt, Bartók talán épp azért adta kölcsön Molnárnak a mû partitúráját,
hogy írjon róla egy elemzést, amelybôl a zenészszakma pontos képet kaphat az új
kompozícióról. A zeneszerzô egy évvel korábban, 1939- ben hasonlóra kérte Mol-
nárt a Hegedûverseny kapcsán, amely – mint Molnár elemzésének bevezetô soraiban
írja – szintén „jódarabig hiányozni fog még a kótatárakból és elôadásai sem lesz-
nek túl gyakoriak egyelôre”.38

A kölcsönadás idején vagy közvetlenül azt követôen, 1940. augusztus 23- án az
Ujság a mûvészeti rövidhírek között arról tudósított, hogy „Bartók Béla befejezte
hatodik vonósnégyesének komponálását”,39 egy héttel késôbb pedig már apró
fényképpel ellátott cikket szentelt ugyanennek az értesülésnek, kiegészítve – téve-
sen – azzal, hogy a mû már meg is jelent nyomtatásban.40 E cikk fô célja azonban
az volt, hogy tájékoztassa az olvasókat arról, hogy a következô hangversenyévad-
ban a mû Budapesten is hallható lesz az egyik magyar vonósnégyes- társaság elô-
adásában.41

Az „egyik magyar vonósnégyes- társaság” sejtelmes megfogalmazás használata
azt sugallja, hogy talán nem a Bartók elsô négy vonósnégyesét Magyarországon elô-
ször elôadó Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes volt a kiszemelt együttes.42 A 6. vo-
nósnégyest eredetileg megrendelô Új Magyar Vonósnégyes viszont ekkor már évek
óta külföldön mûködött, és épp azért nem velük került sor az ôsbemutatóra, mert
az együttest vezetô Székely és Bartók között 1939 ôszén megszakadt a kommuni-
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37 Ch- Bps, Bartók Péter gyûjteménye, BB–MISC. Molnár alapvetôan két kérdést tett fel: egyrészt az ál-
tala „sirámnak” nevezett mottó „tüstént készen jelent- e meg fantáziájában vagy pedig írás közben,
folyamatosan”, másrészt, hogy a mottó keletkezett- e elôbb, vagy az elsô tétel fôtémája. (Az utóbbi
kérdésre a választ ld. Somfai László: Bartók Béla kompozíciós módszere. Budapest: Akkord, 2000, 107–
110.) Bartók Molnár levelét magával vitte az Egyesült Államokba, talán azért, hogy válaszoljon rá; ha
erre sor került, akkor a Molnárnak küldött levele lappang.

38 Molnár Antal: „Bartók Béla hegedûversenye (1937–38)”, A Zene XXI/3. (1939. november 15.),
41–43., ide: 41.

39 [szerzô nélk.]: „Zenevilág”, Ujság XVI/190. (1940. augusztus 23.), 8.
40 [szerzô nélk.]: „Elkészült Bartók hatodik vonósnégyese”, Ujság XVI/196. (1940. augusztus 29.), 8.
41 Ugyanez az értesülés késôbb megjelent más orgánumokban is, ld. pl. [szerzô nélk.]: „Zene”, Magyar-

ság XXI/206. (1940. szeptember 18.), 9.
42 Megjegyzendô, hogy az 5. vonósnégyes esetében – amelynek hazai bemutatóját eredetileg Wald-

bauerék tervezték, de végül az Új Magyar Vonósnégyes valósította meg – az évadot beharangozó írá-
sok rendre megemlítették a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes közremûködését, ld. például [szerzô
nélk.]: „Bartók új vonósnégyesének bemutatója”, Magyar Hírlap XLV/160. (1935. július 17.), 9. Wald-
bauer már idézett, Kodályhoz írt 1950. december 10- i levelébôl úgy tûnik, hogy a kvartett primáriusa
1945 elôtt nem tudott a 6. vonósnégyes létezésérôl.



káció, majd 1940 tavaszától a kvartett tagjai bujkálásra kényszerültek a náci Német-
ország által megszállt Hollandiában.43

Nemrég azonban felbukkant a 6. vonósnégyes egy korabeli, idegen kezek által
másolt partitúrája.44 Eredetileg Végh Sándor tulajdonában volt, aki – saját fiatal-
kori kompozícióinak autográfjaival együtt – 1946- ban Budapesten hagyta egy kö-
zeli ismerôsénél.45 Amint azt a másolat címlapja is feltünteti, a forrás csak a II.,
III. és IV. tételeket tartalmazza, de eredetileg minden bizonnyal az egész mûvet le-
másolhatták, ugyanis az anyagban fennmaradt egy, az I. tételhez tartozó rontott
lap. Az alapul szolgáló partitúrát – értelemszerûen az autográftisztázatról készült
egyik lichtpaus- levonatot – a második tétel közepén választhatta szét a két kopista:
a második, fekete tintával író kéz valószínûleg Végh Sándoré volt, az elsô kiléte
egyelôre beazonosítatlan. A másolat különlegességét az adja, hogy az idôtartam-
adatok és néhány egyéb pótlás magától Bartóktól származik. Ennek alapján okkal
feltételezhetô, hogy a szóban forgó másolat nemcsak hogy a szerzô tudtával és be-
leegyezésével, hanem kontrolljával is készült. Az is valószínû, hogy a partitúrát
nemcsak tanulmányozás végett másolták le, hanem szólamok is készülhettek be-
lôle: Végh az 1976- os gstaadi fesztiválon tartott, Bartókról szóló elôadásában úgy
emlékezett, hogy a 6. vonósnégyest már azelôtt játszották, mielôtt ki lett volna
nyomtatva.46

Bartók és Végh 1936 januárja, az 5. vonósnégyes próbái óta voltak munkakap-
csolatban.47 Amint azt a Kontrasztok esete bizonyítja, Bartók adott az ifjú hegedûs
szavára: a hegedûszólam egyik helyét dokumentálhatóan Végh javaslata nyomán
javította.48 Kettejük között valamiféle bizalmasabb, már- már baráti viszony is ki-
alakulhatott: Bartók meghívta Véghet az elutazása elôtti napon tartott fogadásra,
és búcsúzásként „Végh Sándornak emlékül” dedikációval neki adta a falon lógó
egyik portréját.49

Végh Sándor az 1935- ben alapított Új Magyar Vonósnégyesnek eredetileg a
primáriusa volt, ám posztját a többi tag nyomására 1937 nyarán átadta Székely Zol-
tánnak, majd egy évnyi másodhegedûsség után 1938 tavaszán kilépett az együttes-
bôl.50 Magyarországra visszatérve 1940- ben megalapította a Végh Vonósnégyest,
ám az együttes hangversenytermi bemutatkozására (a klasszikus Végh Sándor–
Zöldy Sándor–Janzer György–Szabó Pál összeállításban) csak 1942 tavaszán került
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43 Claude Kenneson: Székely and Bartók. The Story of a Friendship. Portland: Amadeus Press, 1994, 194–
230.

44 Salzburgi Mozarteum Könyvtára (A- Sum), Autographe Sandor Vegh, jelzet nélkül.
45 Lôwenberg Dániel szíves szóbeli közlése. A személy kiléte ismeretlen; a kottaanyag elôször egy har-

madik félhez, majd onnan Lôwenberg közvetítésével a salzburgi Mozarteum könyvtárába került.
46 „Auch dieses Werk [Das 6. Streichquartett] spielten wir, lange bevor es gedruckt worden war, nach

noch selbst abgeschriebenen Noten.” Idézi Alice Végh: Mein Leben mit Sándor Végh von A bis Z. Salz-
burg: Alice Végh, 2001, 10.

47 Lôwenberg Dániel: Végh Sándor. Budapest: Rózsavölgyi, 2012, 75–87.
48 A szóban forgó oldal hasonmását ld. uott, 92.
49 Uott, 93.
50 Uott, 54–73.



sor.51 Lôwenberg Dániel Végh- életrajza szerint a kvartett bemutatkozását több
mint egy éves próbaidôszak követte: induláskor „néhány próba erejéig” Banda Ede
volt a csellista, ôt váltotta fel unokaöccse, Szabó Pál.52 Lôwenberg nem említi, de
a Végh Vonósnégyes már 1940 szeptemberében szerepelt nyilvános keretek kö-
zött: a rádió újzenei estjén Horusitzky Zoltán eredetileg 1925- ben keletkezett 1.
vonósnégyesének 1940- ben revideált változatát mutatta be a Végh–Zöldy–Janzer–
Banda összeállítású együttes.53

Mindezeket alapul véve jó okkal feltételezhetô, hogy a Végh Kvartett tagjai azt
tervezték, hogy az 1940/1941- es évadban sorra kerülô hangversenytermi bemu-
tatkozásra Bartók 6. vonósnégyesét tanulják meg; erre vonatkozthattak az 1940
nyárutóján megjelent, ködösen fogalmazott sajtóhírek. Az elôadáshoz nyilvánvaló-
an megkapták a szerzô engedélyét is, és a 6. vonósnégyes kéziratos partitúramáso-
lata alapján úgy tûnik, hogy Bartók valamilyen szinten talán nyomon követte az
alakulóban lévô kamarazene- társaság munkásságát, kicsit hasonlóan ahhoz, ahogy
tette ezt az 1. vonósnégyes és a Waldbauer–Kerpely, illetve az 5. vonósnégyes és az
Új Magyar Vonósnégyes esetében. A Végh Vonósnégyes bemutatkozása azonban –
vélhetôleg részben Banda korai kiválása miatt – a következô, 1941/1942- es évadra
csúszott, eközben azonban Bartók az Egyesült Államokba utazott és Kodályon ke-
resztül – akinek Végh zeneszerzés- növendéke volt, és késôbb is kapcsolatban áll-
tak54 – megtiltotta a mû elôadását. Beszédes az is, hogy a Végh Vonósnégyes 1942.
április 21- i bemutatkozó estjén Bartók 1915–1917 között keletkezett 2. vonósné-
gyese csendült fel: egy olyan alkotás, amelyik szintén egy világháború árnyékában
született, és amely szintén egy tragikus lassú tétellel zárul. Banda Ede, aki 1940- ben
kikerült a Bartók 6. vonósnégyesének bemutatását tervezô Végh együttesébôl, Wald-
bauerék beugrójaként végül mégiscsak részt vett a zeneszerzô utolsó kvartettjének
magyarországi premierjén.

A honi zenebarátok, akik egyedül a Népszava pármondatos beszámolójából érte-
sülhettek a mû tengerentúli ôsbemutatójáról,55 továbbra is várták az alkalmat, hogy
megismerkedhessenek a mûvel,56 amelyet a születésnapi méltatásokban57 és az
1942- es Greguss- érem körüli sajtópolémiában58 is rendre emlegettek. A háború
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51 MZA KAB 1942.04.21., ID_5189.
52 Lôwenberg: i. m., 98.
53 Ld. pl. [szerzô nélk.]: „A Pesti Hírlap Rádiómelléklete”, Pesti Hírlap LXII/208. (1940. szeptember

13.), 4. Horusitzky mûve a végleges formáját 1943- ban érte el, ld. https://info.bmc.hu/index.php?
node=compositions&cmd=viewtitle&l=hu&id=1112898687 (utolsó megtekintés: 2021. január 18.)

54 Végh: i. m., 42–43.
55 [Jemnitz Sándor]: „Új Bartók- szerzemény amerikai ôsbemutatója”, Népszava LXIX/52. (1941. már-

cius 4.), 6.
56 „Várjuk ezen kívül Bartók (VI. vonósnégyes, hegedûverseny, Divertimento) és Kodály (Szerenád

[recte: Concerto]) Magyarországon eddig elôadatlan mûveinek bemutatóit is.” Barna István: „Mozart
ciklusokat a Mozart- évben!” Ujság XVIII/159. (1941. július 15.), 8.

57 Veress Sándor: „Bartók Béla 60 éves”, Etnographia LII/1. (1941. január–március), 1–4., ide: 3.; A. Ba-
logh Pál: „Bartók Béla 60 éves”, Élet XXXII/14. (1941. április 6.), 280.

58 „A sivár termés egy termelôje: Greguss- érem és a magyar zeneszerzôk”, A Zene XXIII/7. (1942. janu-
ár 21.), 105–106. (NB. A szerzôi álnév Papp Viktornak a Kisfaludy Társaság 1942. január 7- i ülésén



végét megelôzôen utoljára 1943 szeptemberében merült fel újra, hogy Bartók 6.
vonósnégyesét – amely „nálunk még nem ismeretes, Amerikában fejezte be Bar-
tók és ott került bemutatásra a Manhattan- quartett elôadásában” – az éppen ak-
kor kezdôdô 1943/1944- es évadban Magyarországon is elôadják.59 Ezen értesülé-
sek hihetô voltát csökkenti, hogy ugyanezek az írások stockholmi forrásokra hivat-
kozva Bartók hetedik vonósnégyesének elkészültérôl és a téli évadban való
bemutatásáról is beszámoltak.60 Látható tehát, hogy a magyarországi szakmai kö-
zönség 1941 után keveset, és sokszor csak téveset tudott a külföldre szakadt Bar-
tók pályájának alakulásáról.61

A Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes feloszlása

A Waldbauer Imrérôl, illetve a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyesrôl szóló kései írá-
sok visszatérô fordulata, hogy a kvartett Bartók 6. vonósnégyesének magyaror-
szági bemutató hangversenyét követôen oszlott fel.62 Ez kétségtelenül keretes szer-
kezetbe foglalná az együttes mûködését, tekintve, hogy – amint az közismert –
megalakulásuk részben Bartók 1. vonósnégyeséhez köthetô. A megállapítás azon-
ban egyértelmûen téves, már csak azért is, mert jelenlegi ismereteink szerint Wald-
bauer Imre együttese még további négy alkalommal mûsorra tûzte a mûvet. Rögtön
az ôsbemutató másnapján, a Zenemûvészek Szabad Szakszervezetének magyar
szerzôk mûveibôl szervezett kamarahangversenyén játszották el Mihály András
Zongorahármasának (1940), illetve Gaál Jenô szóló zongoradarabjainak társaságá-
ban.63 Valószínûleg a Szabad Nép egykorú pontatlan beszámolója,64 illetve Székely
Endre téves visszaemlékezései65 miatt korábban ezt az alkalmat tartották számon
a mû elsô budapesti elôadásaként.

Bô másfél hónappal késôbb újra a Zeneakadémia pódiumán, ezúttal a Magyar
Kommunista Párt által rendezett, Bartók és Kodály mûveibôl összeállított monstre
eseményen adták elô a mûvet. A kocertet Bartók Hegedûversenye nyitotta meg
(a hegedûszólót Szervánszky Péter játszotta a Vaszy Viktor vezényelte Székesfôvá-
rosi Zenekar élén), és ezt követôen szólalt meg a 6. vonósnégyes. Ez azonban csak
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elhangzott, a cikkben is idézett ítélkezésére – „Az 1929–34- es évkör termése nem közelíti meg érték-
ben az elôzôket, s az utolsó hat év nemhogy ez elôzô színvonalig fel nem ér, de egyenesen sivár, csak-
nem vigasztalan” – reflektál.) Ld. még Gaál Endre: „Hamis szólamok a magyar zenekritikában”, Ma-
gyar Nemzet V/58. (1942. március 12.), 9.

59 [szerzô nélk.]: „Bartók megírta 7- ik vonósnégyesét”, Esti Ujság VIII/213. (1943. szeptember 21.), 6.
60 [szerzô nélk.]: „Uj Bartók- muzsika”, Pesti Hírlap LXV/214. (1943. szeptember 22.), 7.
61 Tallián: Magyar képek, 22.
62 Ld. pl. Kenneson: i. m., 20.; Farkas Zoltán: „Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes”. In: Nagy tanárok, híres

tanítványok. 125 éves a Zeneakadémia. Szerk. Gádor Ágnes és Szirányi Gábor. Budapest: Liszt Ferenc Ze-
nemûvészeti Egyetem, 2000, 328–329., ide. 329.

63 MZA KAB 1945.07.29., ID_19620.
64 [szerzô nélk.]: „Bartók Béla VI. vonósnégyese”, Szabad Nép III/106. (1945. augusztus 2.), 2.
65 Ld. pl. Ember Mária: „Korai koncertek. 25 éve történt”, Film Színház Muzsika XIV/10. (1970. március 7.),

12–13., ide: 12.; Varga Bálint András: „Hullámhegyek és hullámvölgyek: Székely Endre pályaképe”,
Muzsika XXXII/1. (1989. január), 9–17., ide: 12.



a hangverseny elsô fele volt: a szünet után Bartók Ady- és Kodály Berzsenyi- dalai
(Basilides Mária és Kósa György elôadásában), illetve a Háry János- szvit csendült
fel. A program mûfajilag túl változatos, a közönség számára pedig bizonyára rend-
kívül hosszú és megterhelô volt. Járdányi Pál joggal jegyezte meg az eseményrôl
szóló recenziójában, hogy „a rendezés hibázott, mikor ezt a két súlyos, hosszú
mûvet egymás mellé állította. Aki komolyan követni akarta a szerzô mondanivaló-
ját, annak figyelme a vonósnégyesre már szükségszerûen megcsappant, felfogóké-
pességének rugalmassága megmerevedett.”66 A bírálók általánosan egyetértettek
abban, hogy ez volt Bartók utolsó kvartettjének addigi legjobb elôadása.67 Lehet,
hogy ehhez hozzájárult az is, hogy ez volt a 6. vonósnégyes elsô olyan tolmácsolá-
sa, amelyen Kerpely mûködött közre.68

Október 17- én a Rádió a teljes napi mûsorfolyamát a három héttel koráb-
ban elhunyt Bartók emlékének szentelte. Az életmû legfontosabb elemei élô
elôadásban szólaltak meg, 16:10 és 17:20 között a Waldbauer–Kerpely vonós-
négyes az 1. és a 6. vonósnégyest játszotta el.69 Az emléknapon az élôzenei pro-
dukciók mellett felolvasások hangzottak el Bartók személyérôl és munkásságá-
ról,70 illetve adásba kerültek hanglemezek is.71 A nap zárásaként csendült fel a
zenekari Concerto (BB 123) 1944. december 30- i amerikai rádióadásának felvé-
tele, amelyen Serge Koussevitzky vezényli a Bostoni Szimfonikus Zenekart.72

A Szabad Nép tudósítása szerint az Egyesült Államok kormánya ajándékképpen,
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66 (j.[árdányi] p.[ál]): „Zenei napló”, Esti Szabad Szó XLVII/152. (1945. szeptember 29.), 3. Hasonló vé-
leményt fogalmaz meg Szenthegyi István: „Bartók – munkáshangversenyen”, Új Ember I/10. (1945.
október 14.), 5.

67 Szervánszky Endre: „Bartók–Kodály- hangverseny a Magyar Kommunista Párt rendezésében”, Szabad
Nép III/142. (1945. szeptember 16.), 4.; (p.[éterfi] i.[stván]): „Bartók–Kodály- hangverseny”, Szabad-
ság I/198. (1945. szeptember 18.), 4.; (t[óth]d[énes]): „Bartók–Kodály- est”, Kossuth Népe I/116.
(1945. szeptember 19.), 2.; L.[ányi] V.[iktor]: „A Kommunista Párt Bartók–Kodály estje”, Fényszóró
I/9. (1945. szeptember 20.), 14.; [Járdányi]: i. m.

68 [szerzô nélk.]: „Muzsika”, Szinház I/7. (1945. szeptember 26.), 21.; [Járdányi]: i. m. Ugyan ezúttal
életszerû lett volna Tátrai közremûködése, az idézett recenziók megemlítik, hogy a kvartettben az
elôzô mûsorszám szólistája, Szervánszky játszotta a második hegedû szólamát.

69 Felcsendültek továbbá kórusmûvek (vegyeskarok a Faludi kamarakórus, az Elmúlt idôkbôl ciklus
Szôke Tibor férfikórusa elôadásában), az 1. és a 2. zongoraverseny kétzongorás változatban (az elsôt
Székely Júlia, Engel Iván és Jámbor Ági játszotta – vélhetôleg különbözô, nem részletezett kombiná-
ciókban –, a másodikat Hernádi Lajos és Solymos Péter tolmácsolta), az 1. rapszódia (Zathureczky
Ede és Jámbor Ági interpretálásában), az Ady- dalok (Basilides Máriát Raics István kísérte), „népsze-
rû népdalátiratok” (Palló Imre és Medgyasszay Vilma közremûködésével), „népszerû Bartók- zongo-
radarabok” (Ungár Imre és Solymos Péter elôadásában), továbbá a Rádiózenekar közelebbrôl meg
nem határozott Bartók- mûveket adott elô Ferencsik János vezényletével.

70 „Beszélgetések Bartókkal” (Kristóf Károly), „Bartók a zene történetében” (Szabolcsi Bence), „Bartók
Béla és a magyar néprajz” (Ortutay Gyula), „Tanítómesterünk, Bartók” (Veres Sándor), „Bartók Béla
a kortársak között” (Schöpflin Aladár), „Bartók Béla jelentôsége” (Teleki Géza).

71 „Akiket Bartók szeretett. Hanglemezek”, „Bartók Béla zongorázik. Hanglemezek”, „Bartók hangja
lemezrôl”, közelebbrôl meg nem határozott „Hanglemezek”, „Beszélgetés Bartók Bélával. Bartók
hangja lemezrôl”, ill. „Bartók Amerikában szerzett utolsó mûve hanglemezrôl (Európában elôször).
Zenekari concerto. Elôadja a bostoni szimfonikus zenekar”.

72 A felvétel még a Concerto eredeti befejezését tartalmazta, ld. Bartók Béla: Concerto zenekarra. Bartók Bé-
la Zenemûveinek Kritikai Összkiadása, 24. kötet. Szerk. Móricz Klára. G. Henle Verlag–Editio Musica Bu-
dapest: 2017, 235.



repülôgépen küldte el Magyarországra a hanglemezfelvételt,73 amelynek sugárzá-
sa a rádióban másfél évvel megelôzte a mû magyarországi hangversenybemu-
tatóját.74

1945. november 27- én került sor a „Kammerkonzert in memoriam Béla Bar-
tók” címû hangversenyre a bécsi Musikverein kamaratermében. Az Internationale
Gesellschaft für neue Musik (IGNM) újjáalakuló osztrák szekciója, illetve az Ös-
terreichische Kulturvereinigung szervezésében megvalósuló koncerten a Wald-
bauer–Kerpely Vonósnégyes a 2. és a 6. kvartettet játszotta (az utóbbit bécsi be-
mutatóként). A koncert további részében Farnadi Edith a Két román tánc (Op. 8a,
BB 56, 1909–1910) mellett szintén bécsi bemutatóként a Mikrokosmosból (befejez-
ve 1939- ben, BB 105) zongorázott néhány darabot, továbbá a Falun ciklusból szó-
laltak meg részletek Elisabeth Rutgers és Hans E. Apostel tolmácsolásában.75

Waldbauer Imre hazatérte után részletesen beszámolt a sajtónak a Bécsben tapasz-
talt állapotokról.76

A Waldbauer–Kerpely Vonósnégyesnek az 1945/1946- os évad 1926/1927
óta a legsûrûbb szezonja volt.77 Ennek során Beethoven- és Mozart- ciklusok-
ra,78 új mûvek bemutatóira – Bartók 6. vonósnégyese mellett Dmitri Soszta-
kovics Zongoraötösére, Kadosa Pál Vonósnégyes- versenyére, Frank Bridge Zongora-
hármasára és Benjamin Bliss Oboaötösére79 –, illetve két külföldi szereplésre is
sor került.80 Az együttes a következô évadnak is nekivágott: 1946. szeptember 7- én
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73 [szerzô nélk.]: „Mûvészet”, Szabad Nép III/168. (1945. október 17.), 4.
74 A hanglemez lejátszását Gaál Endre a Bartók- nap legérdekesebb részének nevezte, ld. (G.[aál]

E.[ndre]): „A rádió Bartók- napja”, Magyar Nemzet I/140. (1945. október 19.), 2. A Concerto elsô buda-
pesti hangversenyelôadása 1947. április 22- én volt, a Filharmóniai Társaság Zenekarát Garaguly Kár-
oly vezényelte, ld. Tallián: Magyar képek, 119.

75 Friedrich Wildgans: „Bartók- Gedächtniskonzert der IGNM”, Österreichische Zeitung I/130. (1945. no-
vember 29.), 4.; L.: „In memoriam Béla Bartók”, Wiener Kurier I/85. (1945. december 4.), 4.; N. N.:
„Musikalische Veranstaltungen”, Die Wiener Bühne 12. (1945. december), 19.

76 (G.[aál] E.[ndre]): „Waldbauer professzor Bécs zeneéletérôl”, Magyar Nemzet I/187. (1945. december 16.), 3.
77 Az együttesnek 1945. július 26- a és 1946. július 16- a között 46 fellépését lehet visszakövetni (össze-

hasonlításképpen: a kvartettnek fénykorában, az 1920/1921- es és az 1926/1927- es évadok között
évente átlagosan ugyan 61 koncertje volt, de 1927/1928 és 1943/1944 között mindösszesen 17).
A mintavétel módszerérôl részletesen ld. Németh Zsombor: „Dohnányi Ernô és a Waldbauer–
Kerpely Vonósnégyes”. In: Dohnányi- tanulmányok 2021. Szerk. Ozsvárt Viktória és Laskai Anna. Buda-
pest: BTK Zenetudományi Intézet, 2021, 142–184., ide: 142–144.

78 Hatrészes sorozat a Rádióban Mozart Haydn- kvartettjeibôl, Kókai Rezsô bevezetô elôadásaival
(1945. augusztus 21. és 28., illetve szeptember 4., 11., 19. és 25.); ötrészes sorozat Beethoven kései
vonósnégyeseibôl, Bartha Dénes bevezetô elôadásaival (1946. április 23., illetve május. 5., 10., 17.,
és 24.). Az adatok az MTVA Sajtóarchívumának „Waldbauer” kulcsszóra adott találatai alapján:
https://archivum.mtva.hu/news_archive (utolsó megtekintés: 2021. január. 7.) Valószínûleg nem
ezek voltak a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes legemlékezetesebb elôadásai: Tátrai visszaemlékezé-
se szerint a hetenkénti szereplések legtöbbször kevés próbával, esetenként próba nélkül zajlottak. ld.
Zsoldos Péter: „Tátrai vonósnégyes”, Muzsika XIV/12. (1971. december), 33–35., ide: 34.

79 MZA KAB 1945.07.17., ID_19618; 1946.02.03., ID_19758, ill. Magyar Rádió II/23. (1946. június 7.),
26. (a rádióadások idôpontja 1946. június 16.)

80 Az említett bécsi vendégszereplésen kívül jártak Bukarestben is, ld. Dokumentumok Magyarország nem-
zetközi kulturális kapcsolatainak történetébôl, 1945–1948. Források a magyar népi demokrácia történetéhez 8.
Szerk. Gönyei Antal. Budapest: Téka, 1988, 522–524.



a Magyar– Szovjet Mûvelôdési Társaság hangversenyén, 8- án a rádióban Britten
egyik vonósnégyesével, 11- én pedig ugyanott Kodály 1. vonósnégyesével léptek
fel.81 Jemnitz Sándor október 8- i cikke azonban a Végh Vonósnégyes genfi sikere
mellett arról tudósított, hogy „Waldbauereknél, három évtized kultúrmunkájára
visszapillantó, nagytekintélyû vonósnégyesünknél kitört a válság. Második
hegedûsük, a rokonszenves Szervánszky Péter Bécsben telepedett le és Országh
Tivadar, a neves brácsista is kilépni készül […] Waldbauer Imre és Kerpely Jenô
kettôs sarokpillére változatlanul szilárdan áll. De a középszólamok kiesése rést üt
közöttük.”82

Waldbauer 1946 során két külföldi tanári meghívást kapott: egy bécsi és egy
iowai professzori állást.83 Ez utóbbi állásra már 1946 augusztusában, tehát a „vál-
ság kitörése” elôtt kinevezték, és közvetlen ismerôseinek legkésôbb már október
elején tudniuk kellett arról, hogy az Egyesült Államokba készül.84 A primárius
utóbb így tekintett vissza ezekre a hónapokra egy 1950- ben vagy 1951- ben kelet-
kezett, Magyarország egyesült államokbeli nagykövetének írt levelének vázlatában:85

1946- ban meghívást kaptam – nem kértem – az U. S. State University of Iowa- tól kama-
razene- és hegedûtanári mûködést illetôen. Otthon, a [Liszt Ferenc Zenemûvészeti] fô-
iskolán a felszabadulás utáni rekonstrukciós munkából részemet tôlem telhetôen kivet-
tem, és látván, hogy ott nélkülözhetetlen nem vagyok, de 36 éves élethivatásom: a kamara-
zene, illetve a vonósnégyes terén való mûködésem elháríthatatlan nehézségekbe ütközik
Budapesten, nem vetettem el a gondolatát ezen ajánlat mérlegelésének. Mintegy 4 hóna-
pot szenteltem a 36 éve fennálló quartettem fenntartásának, lehetôvé tételének. A Kul-
tuszminisztériummal, a Zenemûvészeti Fôiskolával, a Rádióval, a zenés színházakkal és
kulturális munkásszervezetekkel folytatott tárgyalásoktól, az ajánlatoktól s kérvények-
tôl, melyekkel ezen intézményekhez fordultam, várhattam csak azt az anyagi bázist, mely
nyugodt munkalehetôséget – ha nem is nagy jövedelmet – nyújtott volna a quartettnek.
Kétségbeesett kísérleteim eredményre nem vezettek. Sem Keresztury [Dezsô] – akkori
kultuszminiszter –, sem Pátzay Pál [a nemzetgyûlés meghívott képviselôinek egyike],
sem Ortutay [Gyula] a Rádió részérôl, sem Major Tamás a színházak oldaláról, sem a
szakszervezetek – sem külön- külön, sem együttvéve, akkori szervezeti fokukon nem tud-
tak segíteni. Quartettem tagja, Szervánszky Péter külföldre távozott. Végh Sándor, kivel
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81 [szerzô nélk.]: „A Magyar- Szovjet Mûvelôdési Társaság”, Világ 381. (1946. szeptember 5.), 3.; Magyar
Rádió II/35. (1946. augusztus 30.), 27.; Magyar Rádió II/36. (1946. szeptember 8.), 19. Waldbauer a
Magyar- Szovjet Mûvelôdési Társaság alapító tagja volt, ld. N. Szabó József: „Magyar- szovjet kulturá-
lis és tudományos kapcsolatok a »fordulat« éveiben (1947–1948)”, Kultúra és KözösségIX/2. (2005),
63–69, 68.

82 Jemnitz Sándor: „Reflexiók”, Világosság II/227. (1946. október 8.), 6. Szervánszky 1946 nyarától
kezdve lakott Bécsben, ld. Rakos: i. m., 22.

83 „Curriculum Vitae of Imre Waldbauer”, illetve egy címnélküli, Országos Magyar Zenemûvészeti
Fôiskola fejlécû papírra írt német nyelvû életrajz, H- Bbba, Waldbauer- hagyaték, VIII. doboz.

84 [szerzô nélk.].: „President Hancher Names Waldbauer, Brown to Faculty”, The Daily Iowian LXXVIII/
304. (1946. szeptember 14.), 6.; Szervánszky Péter levele id. Szervánszky Jenôhöz, 1946. október
13., ld. Rakos, i. m., 22.; [szerzô nélk.]: „Waldbauer Imre az Egyesült Államokba kapott meghívást”,
Szabadság II/241. (1946. október 24.), 4.

85 „Követ úr” megszólítást használó levélfogalmazvány, H- Bbba, Waldbauer- hagyaték, VIII. doboz. Az idé-
zett rész a vázlat legutolsó írásrétegét követi, a helyesírást hallgatólagosan javítottuk.



Szervánszky helyén ideig- óráig dolgoztunk, ugyanígy veszett el számomra. Kerpely Jenô-
rôl tudom, hogy angol felesége révén ugyanerre készül[t].

Waldbauer végül 1946 novemberének végén hagyta el Magyarországot, és ka-
rácsony tájékán érkezett meg új hazájába.86 Voltak tervei arra vonatkozóan, hogy az
együttest valahogyan átmentse a tengerentúlra. Még 1946 nyarán megkereste Ker-
pelyt a kivándorlás szándékával és felajánlotta, hogy menjenek együtt, Kerpely
azonban nemet mondott erre a javaslatra.87 Waldbauer még Iowában sem tett le a
Kerpely áttelepítésének tervérôl: Szigeti Józsefhez írt 1947. április 20- i levelében
úgy fogalmazott, hogy „ha Kerpelyt át tudnám hozni, a quartett kérdés legnagyobb
problémája is meg volna oldva.”88 Szervánszkyt is hívta, aki saját döntését azon-
ban Kerpelyéhez kötötte.89 A fentebbi, a kvartett felbomlását elmondó levélrész-
letbôl úgy tûnik, hogy Waldbauer a vonósnégyesben dokumentálhatóan sohasem
játszó, és addigra már sikeres primáriusi karriert építô Véghet is próbálta valami-
lyen módon bevonni a projektjébe.90 Terveibôl – mint az ismert – nem lett semmi.
Így a Waldbauer–Kerpely Vonósnégyes utolsó alkalommal 1946. október 30- án, a
Magyar Radikális Párt Fészek Mûvészklubban tartott emlékünnepén lépett fel.91

Arról sajnos jelenleg nem áll rendelkezésre információ, hogy pontosan kik játszot-
tak ekkor az együttesben – a legvalószínûbb a Waldbauer–Tátrai– Országh–Ker-
pely felállás –, illetve mely zenemûvek hangzottak el. Nem túl valószínû, de ter-
mészetesen nem zárható ki az, hogy a több mint három és fél évtizedig fennálló
együttes valóban Bartók utolsó vonósnégyesével búcsúzott el.

115NÉMETH ZSOMBOR: „Egy Bartók- mû, mely hat évig várt budapesti bemutatójára”

86 „Waldbauerrel taláIkoztam az állomáson. Ment ki Amerikába. Én is úgy vettem ki a szavaiból, hogy
nem akar visszajönni…” Szervánszky Péter levele id. Szervánszky Jenôhöz, 1946. november 25., ld.
Rakos: i. m., 22. Ld. még [szerzô nélk.].: „Waldbauer Amerikába, a fiatal mûvészgárda Parisba uta-
zott”, Világ 450. (1946. november 26.), 5.; [szerzô nélk.]: „New Concert Master Expected to Arrive
in I.[owa] C.[ity] Next Week”, The Daily Iowan LXXIX/70. (1946. december 14.), 6.

87 Kerpely: i. m., 320.
88 H- Bn, Hagyatékok és Irattárak, Fond 157/65. Kerpely végül 1948- ban vándorolt ki az Egyesült Álla-

mokba, de nem került kapcsolatba Waldbauerrel, ld. Éder György: Magyar gordonkások a 20. században.
DLA- értekezés. Budapest: Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem, 2011, 11.

89 „Azt mondta nekem, hogy Kerpely is kimegy nyáron… Waldbauer különben [nem] nagyon bizakodó-
an ítéli meg a magyar helyzetet… Az az érzésem, hogy quartettet akar alakítani és szeretné ha én is
hajlandó lennék [vele menni]. Én még nem tudom milyen álláspontra fogok helyezkedni[,] ha ez be-
következik.” Ld. Szervánszky Péter levelét id. Szervánszky Jenôhöz, 1946. november 25., idézi
Rakos: i. m., 22.

90 A Végh Vonósnégyes 1946. július 5- i Bartók- estje után az együttes tagjai elhagyták az országot, ld.
Lôwenberg: i. m., 105, 107.

91 N. N.: „A Radikális Párt októberi emlékünnepélye”, Magyar Nemzet II/246. (1946. november 1.), 4. A
kvartettnek volt még egy november végi, makói meghívása is, ld. [szerzô nélk.]: „Havonta két hang-
versenyt rendez Makón a Szabadmûvelési Tanács”, Makói Népujság, II/254. (1946. november 3.), 4.
Erre azonban bizonyára már nem került sor.



A B S T R A C T
ZSOMBOR NÉMETH

‘A BARTÓK WORK THAT WAITED SIX YEARS FOR ITS
PREMIERE IN BUDAPEST’

The First Performance of String Quartet No. 6 in Hungary

When Béla Bartók moved to the United States in October 1940, he had several
major works that had not yet been performed at all, or had only been performed
outside Hungary. Of these compositions, the orchestral works (Divertimento, Violin
Concerto) had already been performed in Hungary during the war years, while the
chamber music works (String Quartet No. 6, Contrasts) were not performed there
until after April 1945. The work done on volumes 29 and 30 of the Béla Bartók
Complete Critical Edition has uncovered several previously unknown details about
the Budapest premiere of Bartók’s last string quartet. The present paper describes
the events leading up to the first Hungarian performance, discusses the context in
which it took place and the critical response to the work; examines the musical
material available to the Hungarian performers; explains why the Hungarian pre-
miere took place only in 1945 and what Hungarian professional musicians knew
about Bartók’s last string quartet between 1940 and 1945. Finally, it answers the
question of how the Waldbauer- Kerpely String Quartet (also known as the Hun-
garian String Quartet) disbanded.

Zsombor Németh studied Musicology at the Franz Liszt Academy of Music between 2008 and 2013,
and is currently pursuing a PhD there (theme: Ferenc Farkas’s Rákóczi- related works). Since September
2017 he has been a young research fellow at the Research Centre for the Humanities Institute for
Musicology’s Bartók Archives, and with László Somfai is co- editing volumes 29 and 30 of the Béla
Bartók Complete Critical Edition. His main areas of interest are source and notational studies, 20th cen-
tury Hungarian music, and music for strings in the 17th and 18th centuries and its reception history since
the 19th century. Aside from his work as a scholar, he is active as a musician, performing primarily on
period violins. Between 2015 and 2019 he studied for a Historical Violin MA at the Music and Arts
Private University of Vienna.

LIX. évfolyam, 1. szám, 2021. február M a g y a r  Z e n e116



R E C E N Z I Ó

Komlós Katalin

A ZENEI FORMA AZ ALKOTÓ SZEMPONTJÁBÓL
Fazekas Gergely: J. S. Bach és a zenei forma két kultúrája
Budapest: Rózsavölgyi és Társa, 2018
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Csaknem tíz éve, hogy Fazekas Gergely abszolválta J. S. Bach és a zenei forma két kul-
túrája címû nagyszabású doktori értekezését, amely 2018- ban szinte változatlan
tartalommal a nagyközönség számára is hozzáférhetôvé vált a Rózsavölgyi és Társa
jóvoltából, a „Musica Scientia” sorozat részeként. A könyv szerzôi Elôszava máris
jelzi az idôközben eltelt nem is olyan sok év újabb szemléletét és nézôpontját:

Közel három évtizeddel a zenetudomány 1990 körül lezajlott posztmodern fordulata
után a témaválasztás konzervatívnak tûnhet és magyarázatra szorul. A kötet írása során
bennem legalábbis rendre felmerült a kérdés, vajon miért alakult úgy, hogy a számomra
oly inspiratív, amerikai fogantatású „New Musicology” eredményei végül csak áttétele-
sen jelentek meg munkámban.

Bár rendkívül izgalmas területként tekintek a populáris zene kifejezetten zenei meg-
közelítésére, témámat mégis a klasszikus zenébôl vettem. Világnézetembôl fakadóan meg-
határozóan fontosnak és felvillanyozónak tartom ugyan a klasszikus zene feminista meg-
közelítését, fôhôsöm ennek ellenére egy férfi. […] Viszonylag egyszerû és teljes mértékben
személyes a magyarázatom arra, hogy könyvemben ennek ellenére miért a Bach- darabok
sajátosan zenei mûködésmódjával foglalkozom, miért a mögöttük rejlô kompozíciós gon-
dolkodás feltárására törekszem. Mert ez izgat. (Elôszó, 7–8.)

Kétségtelenül nyomós érv.
Fazekas Gergely immár hosszú évek óta a Bach- kutatók jeles nemzetközi csa-

patához tartozik: zenetudományi konferenciákon való szereplései, publikációi hír-
nevet szereztek neki, és rajta keresztül a magyar szakmának. A könyve tárgyához
kapcsolódó szakirodalomban való tájékozottsága – legyen szó száz, kétszáz, vagy
háromszáz évvel ezelôtt írt zeneelméleti munkákról vagy a Bach- kutatás legújabb
eredményeirôl – több mint imponáló. Ifjú kora ellenére már arra is volt ideje, hogy
mindezeket az ismereteket rendszerezze, és pusztán kiindulópontként kezelje sa-
ját koncepciójához és meglátásaihoz. Munkája tanúsága szerint a legfontosabb im-
pulzusokat két muzikológus szerzôtôl kapta.

Az egyik forrás viszonylag kurrens publikáció, Karol Berger 2007- ben megje-
lent könyve,1 a másik több mint száz évvel ezelôtt látott napvilágot, a német

1 Karol Berger: Bach’s Cycle, Mozart’s Arrow. An Essay on the Origins of Musical Modernity. Berkeley: Univer-
sity of California Press, 2007



August Halm tollából.2 Az utóbbi adta a könyv kissé szokatlan címét is, Halm el-
méletének két sarkalatos kategóriája ugyanis a téma, illetve a forma; ezen belül
Bach fúgái képviselik nála a „téma kultúráját”, Beethoven szonátái pedig a „forma
kultúráját”. Ezen principiumokat megtartva, de túllépve rajtuk Fazekas Gergely
így fogalmazza meg vizsgálódásai tárgyát:

Célom a 17–18. századi elméleti szövegek elszórt, formára utaló megjegyzései alapján
megragadni a zenei forma Bach- korabeli fogalmát, s megvizsgálni, hogy az mennyiben
áll összhangban a Bach- darabokra jellemzô kompozíciós logikával, s milyen viszonyban
van a forma két kultúrájának késôbbi elméleteivel. Könyvem párhuzamos dialógusok so-
rozata, amelyben párbeszédbe lépnek egymással a 17–18. századi elméleti szövegek,
a 19. századi Bach- irodalom bizonyos szeletei, kurrens zenetudományi elméletek, és a
Bach- darabok általam végzett analízisei. […] A korabeli elméletírások formára és külön-
bözô mûfajokra vonatkozó szakaszai nyomán annak a fogalmi keretnek, vagy inkább
azoknak a fogalmi kereteknek a felállítása volt a célom, amelyek segítenek megérteni a
konkrét zenemûvek formája mögött rejlô zeneszerzôi gondolkodást. A zenei forma tehát
nem a befogadói oldalról érdekelt, hanem az alkotó szempontjából. (Elôszó, 10.)

A könyv négy nagy részébôl az elsô kettô (MÛ, FORMA) „a mû”- re, illetve „a
formá”- ra vonatkozó általános elvi kérdésekkel foglalkozik, míg a másik kettô
(IDÔ, TÉR) részben filozófiai fogalmakba ágyazottan elemzi mintegy 15 Bach-
kompozíció egymással rokon vagy éppenséggel egymástól eltérô szerkezeti felépí-
tését.

„A mû” körüljárása az I. részben természetesen Lydia Goehr immár legendás-
sá vált koncepciójára épül.3 Ha nem is száz százalékosan általános érvényû ez a
koncepció, jelentôségét vitán felül bizonyítja, hogy a megjelenése óta eltelt csak-
nem harminc évben szinte nem született olyan komoly muzikológiai munka,
amely ne utalna rá, vagy ne tekintené fô téziseit irányadónak. Fazekas a Bach- élet-
mûre alkalmazva vizsgálja Goehr elveit, és – ahogy ez lenni szokott – jelentôs kivé-
telekkel erôsíti a filozófus által felállított „szabályt”. Ugyanebben a részben kap
helyet a ratio (ész) és az auditum (hallás) szembeállítása („A fül dicsérete és kigú-
nyolása”), hosszabb diskurzussal kitérve a nevezetes Scheibe–Birnbaum- polémia
szempontjaira és Lorenz Mizler tudományos nézeteinek értékelésére.

A FORMA címû 2. rész az utóbbi évtizedek egyik legfontosabb, ugyanakkor
legvitatottabb barokk zenével kapcsolatos területét, a retorika kérdéseit tárgyalja.
Konvergenciákról és divergenciákról van itt is szó, hiszen az elôadói stílusban két-
ségtelenül modellnek tekintett „szónoki” modor nem feltétlenül jelenti egyúttal a
zenei forma retorikai elôírásoknak megfelelô alakítását. Ismét a tudós Mizler néze-
teit is segítségül híva Fazekas helyesen állapítja meg, hogy a visszatéréses formák
(da capo; concerto/ritornello forma) nem felelnek meg az exordium – medium – finis
hármasságnak, hiszen a kezdô és záró rész azonossága kizárja a szónoklat kezdô-
pontról végpontra juttatásának ívét. A retorika helyett tehát a szerzô más irányba
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2 August Halm: Von zwei Kulturen der Musik. München: Georg Müller, 1913.
3 Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works. Oxford University Press, 1992.



fordul, és így érvel:

Figyelmünket a zenékre kell fordítanunk, ami nem jelenti, hogy ha a retorika metaforája
nem segít, a szemléltetés kedvéért ne használhatnánk más analógiákat. Az alábbiakban
konkrét darabok elemzésén keresztül kísérlem meg feltérképezni, hogy miként gondol-
kozhatott Bach a zenei formáról, vagyis a zenei anyag elrendezésének kérdésérôl. Két
metaforát fogok ehhez segítségül hívni. Az idô és a tér metaforáját. (96.)

A továbbiakban Fazekas Gergely – egy bizonyos filozófiai premisszából kiin-
dulva – az IDÔ és a TÉR dimenzióiban tárgyalja Bach alapvetô kompozíciós pro-
cesszusait. Eszmefuttatásai – a releváns háttérirodalom alapos ismeretével felvér-
tezve – az idôelmélet abszolút és relatív felfogásától a szimmetria koncepciójáig
kalauzolnak, miközben remekül megválasztott kottapéldák és pontos analitikai ábrák
illusztrálják a zenei mondanivalót.

A kiindulópont Newton és Leibniz idôelmélete, az elôbbi által meghatározott
„abszolút idô”, illetve az utóbbi által vallott „relatív idô” kategóriája, amelyeket
Fazekas a zenei történésben az „abszolút”, illetve „relatív” forma típusával azono-
sít. Nagyon szemléletes példája a Wohltemperiertes Klavier II. kötet C- dúr prelúdiu-
mának két verziója: a korai, rövidebb darab, amelyben a zenei anyag folyamatos,
és nem tartalmaz ismétlôdést, reprezentálná a „relatív” forma modelljét; a késôb-
bi, hosszabb és rejtetten csatlakozó konkrét visszatérést tartalmazó változat pedig
az „abszolút” formáét. Ebbôl a distinkcióból vezet tovább a szerzô vizsgálódásai-
nak útja a fúga és a concerto mûfaja felé.

A „Szigorú és szabad fúga” címû alfejezet azt kívánja bizonyítani, hogy a fúga
mûfaja sem zárja ki az „abszolút forma” lehetôségét, bár – ez ugyan nem fogalma-
zódik meg a szövegben – ez a Bach- fúgák kisebb százalékára érvényes. A dahl-
hausi klasszikus definícióval szemben („A fúga nem forma, hanem technika, vagy
inkább technikák együttese”) Fazekas két Wohltemperiertes Klavierbeli fúgán keresz-
tül bizonyítja (I. kötet Esz- dúr és II. kötet Fisz- dúr), hogy létezhet strukturált for-
ma, azaz dispositio ebben a mûfajban is. (David Ledbetter a Wohltemperiertes Klavier-
ról szóló vaskos kötetében4 éppen ezekrôl a fúgákról állapítja meg, hogy azok a le-
vegôsebb szerkezetû, „galant- style” darabokhoz tartoznak.)

A „Szabály és stratégia” feliratú alfejezet ezután két E- dúr hegedûversenynek,
Bach BWV 1042, és Vivaldi RV 265, Op. 8/12 concertójának nyitótételét hasonlítja
össze. „Két konkrét példán keresztül kívánom megvilágítani, hogy azonos hangne-
mû, mûfajú és funkciójú tételek esetében egymástól mennyire különbözô stratégi-
át választhat két zeneszerzô a zenei formát illetôen”, olvassuk a párhuzamos elem-
zés bevezetéseként. A szeszélyes, mindenkor pillanatnyi invenciót követô Vivaldi
és a stabil struktúra felé hajló Bach részletes összehasonlítása rengeteg fontos, egye-
di és általános megfigyelésre ad módot, demonstrálva, hogy az ezerarcú „ritornel-
lo- forma” éppúgy ellenáll a rigid kategorizálásnak, mint a késôbbi szonátaforma.
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Az IDÔ kategóriájából átlépve a TÉR dimenzióiba újabb szerkezettípusok kerül-
nek elôtérbe, nevezetesen a kéttagú és háromtagú (da capo) formák. „Szimmetria
és architektúra” cím alatt tárgyalja a könyv a Bach- féle szvittételek egy csoportját,
amelyekben a két rész azonos terjedelme tökéletes szimmetriát alkot. Ez elsôsor-
ban az allemande tételek sajátja, bár a gondosan összesített táblázatok tanulságai
közül számomra érdekesebb volt az, hogy a francia szerzôk (Couperin, Rameau)
allemande- jaiban és courante- jaiban mennyi az aszimmetrikus arány, és milyen gya-
kori az, hogy a forma egyik tagja páratlan számú ütembôl áll, ami éppenséggel el-
lentmond a zene eredendô táncszerkezetének. A Bach- tételek elemzései közül ki-
emelkedik a c- moll partita (BWV 826) briliáns „Capriccio”- jának élveboncolása:
az átvilágításnak sikerül bebizonyítania, hogy a triószonátába oltott háromszóla-
mú fúga mesteri konstrukciója igenis párosulhat élvezetes, eleven és idiomatikus
billentyûs nyelvezettel.

A da capo szerkezetû mintatételek (hangszeres: F- dúr duetto, Klavierübung III,
BWV 803; vokális: 91. kantáta, No. 5 duett) architektúrája már átvezet a „Szöveg
és zene” címû következô alfejezethez, amelynek figyelemre méltó és némileg vá-
ratlan hozadéka az, hogy alapvetô szerkezeti kérdésekben Bachnál a zene a döntô,
a szöveg ennek alá van rendelve. Egyfajta prima pratticára gondolhatnánk itt (amit
Bach stile antico iránti vonzódása csak aláhúz), ha a szöveg által meghatározott af-
fektus nem éppen J. S. Bachnál érné el a zenei kifejezés maximumát. Nagyon fon-
tos, és talán csak Bachra jellemzô dichotómiát kell látnunk a szövegábrázolás
mélységének és a teljes zenei struktúra omnipotenciájának egyidejûségében.
(„Amikor Bachnak választania kell, hogy a szövegkifejezés legyen megfelelô, vagy
a zenei logika mûködjön zökkenômentesen, az utóbbi mellett dönt.” 173.)

Szöveg és zene aszinkronitását szerzônk egyetlen tételen belül, a 150. kantá-
ta nyitókórusában mutatja be; a többtételes ciklusok olykor szövegmegfelelést
feláldozó szimmetrikus építményét a h- moll mise Credója, valamint a „Gyászóda”
demonstrálja. (A BWV 236- os G- dúr mise Kyriéjének a liturgikus textussal ellen-
kezô, „Christe” szöveggel záruló elrendezése – bármilyen különös is – más elbírá-
lás alá esik, mivel itt paródiáról, a 179. kantáta nyitótételének átvételérôl van szó.)

A kötet értékes részét alkotják a különbözô típusú illusztrációk. Az egykorú
forrásokat felidézô fakszimilék, a mintaszerûen kivitelezett kottapéldák és a formai
konstrukciókat szemléletesen bemutató ábrák az írott szöveg fontos kiegészítôi.

Méltó és igazságos, hogy Fazekas Gergely, aki 2012 és 2017 között a Rózsavöl-
gyi és Társa Kiadó fôszerkesztôjeként a „Musica Scientia” sorozat elindításával
számos ifjabb és idôsebb magyar szerzô monográfiájának megjelenését gondozta,
maga is szerepeljen ebben a rangos szériában. Az oly régóta hiányolt magyar nyel-
vû zenetudományi szakirodalom újjáélesztésével és saját jelentôs Bach- kötetével
nagy szolgálatot tett a hazai szakmának.
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