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A LAP MEGJELENÉSÉT TÁMOGATTA:



E S S Z É

James Webster

A 18. SZÁZAD MINT ZENETÖRTÉNETI
KORSZAK?*

241

Az utóbbi években a 18. századi zene hagyományos történeti értelmezése, misze-
rint az a késô barokk és a klasszikus korszakot foglalja magában, egyre problema-
tikusabbnak látszik. Ennél fogva indokoltnak tûnik, hogy megvizsgáljuk, milyen
módon vagy módokon fogható fel ez a század zenetörténeti korszaknak a saját jo-
gán. Carl Dahlhaus már 1985- ben használta a fenti címet (jóllehet a kérdôjel nél-
kül) annak a nagyszerû bevezetésnek az elsô részében, amelyet a 18. századról
másokkal együttmûködve kiadott könyvéhez írt.1 Dahlhaus áttekintése azonban
ugyanannyi kérdést vet fel, mint amennyit megválaszol, és én még további kérdé-
seket is fel fogok tenni. Amint kiderül majd, a kérdôjelem nem egyszerû félénk-
ség, hanem történeti tájékozódásom alapvetô szemléletével függ össze.

Tanulmányom két részbôl áll: az egyik a korszakokra és a periodizációra vonat-
kozó általános észrevételeket tartalmaz, a másik pedig áttekinti a zenetörténeti
18. század különbözô értelmezési lehetôségeit. A periodizáció s az 1800 körüli
évek tárgyalása során vettem magamnak a bátorságot, hogy összegezzem két ko-
rábbi tanulmányom egyes részeit, amelyekre érvelésem támaszkodik.2 Ezek azon-

* A tanulmány eredetije: James Webster: „The Eighteenth Century as a Music- Historical Period?”,
Eighteenth- Century Music 1/1. (2004), 47–60. A magyar fordítást a Cambridge University Press szíves
engedélyével közöljük. (A szerk.) E dolgozat utolsó korrektúrájának fázisában Richard Will volt olyan
szíves felhívni a figyelmemet a Modern Language Quarterly különszámára (62/4., 2001), amelynek a cí-
me Periodization. Cutting Up the Past, és Marshall Brown szerkesztette. Az én témám szempontjából kü-
lönösen releváns Brown bevezetôje: „Periods and Resistances”, 309–315. (örömmel üdvözöltem,
hogy az írás szkeptikus a korszakok mellôzésének lehetôségét illetôen); továbbá Srinivas Aravamu-
dan: „The Return of Anachronism” címû írása, uott, 331–353. (Vicóról); és különösen Robert J. Grif-
fin: „The Age of ’The Age of’ is Over. Johnson and new Versions of the Late Eighteenth Century”
címû tanulmánya, uott, 377–391.

1 Carl Dahlhaus: „Das 18. Jahrhundert als musikgeschichtliche Epoche”. In: uô (hrsg.): Die Musik des
18. Jahrhunderts. Laaber: Laaber, 1985 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 5.), 1–8. Értô kritiká-
ja: Eugene K. Wolf: „On the History and Historiography of Eighteenth- Century Music. Reflections on
Dahlhaus’s Die Musik des 18. Jahrhunderts”, Journal of Musicological Research 10/3–4. (1991), 239–255.
A hagyományos korszakbeosztást megkérdôjelezô további szaktekintélyeket a késôbbiekben még
idézni fogok.

2 James Webster: „The Concept of Beethoven’s ‘Early’ Period in the Context of Periodizations in Gener-
al”, Beethoven Forum 3. (1994), 3–27.; uô: „Between Enlightenment and Romanticism in Music Histo-
ry. ‘First Viennese Modernism’ and the Delayed Nineteenth Century”, 19th Century Music 25/2–3. ➝



ban itt más kontextusban jelennek meg, azok a részek pedig, amelyek a 18. század
egészével, illetve az 1700 körüli évekkel foglalkoznak, teljesen újak.

I.

A 18. századi zene történetével kapcsolatos, a kezdô mondatomban említett ké-
nyelmetlen érzés eleinte szakpublikációkban, a felszín alatt jelent meg; ezekrôl a
dolgokról nem sok elvi vagy alapvetô észrevétel látott napvilágot. Ez nem megle-
pô, hiszen az elmúlt negyedszázadban a korszakokra osztás kérdéseivel általában
nem foglalkoztak sokat sem az általános, sem pedig a zenetörténészek. Ennek a
gátlásnak többféle oka is van: az legtöbb korszakképzés nyilvánvalóan leegyszerû-
sítô, túlzottan általánosító jellege, a II. világháború utáni történetírásnak a „nagy
narratívák” ellentéteképpen az objektivitásra törekvése, a metatörténelem csábítá-
sa és a posztmodernizmusnak az alapvetô kérdésekben szkeptikus álláspontja.3

A korszakfogalmaknak ez a marginalizálódása azonban illúzióra vagy önbecsa-
pásra épül. Az ellenük felhozott érvek látszólagos kifinomultsága ellenére tovább-
ra is alapvetôk maradnak, még azoknak a mûveiben is, akik tagadni szeretnék
ôket. Az a tény, hogy a legtöbb fajta történetírás régebbi vagy még alapvetôbb vi-
lágnézeteket, irodalmi mûfajokat vagy retorikai toposzokat ismertet (ezt a tételt
elsôsorban Hayden White nevével szokták összekötni),4 csak megerôsíti elrende-
zésbeli és retorikai függôségüket az idô rendezésének mindezek mögött rejlô el-
képzeléseitôl – vagyis narratívatermészetüktôl, ez lévén az az elsôdleges eszköz,
amellyel mindenfajta idôbeli tapasztalatunkat elrendezzük.5 Hosszú távon pedig
még valószínûleg a meta- történetírás is kevésbé hatásos „gyógyír” a divatjamúlt
korszakolásra, mint az a markánsan revizionista periodizálás, amely elismeri, nem

LVII. évfolyam, 3. szám, 2019. augusztus M a g y a r  Z e n e242

(2001–2002), 108–126. Az utóbbi cikknek egy szûkebb témára koncentráló német változata ezen a cí-
men jelent meg: „Die ‘erste Wiener Moderne’ als historiographische Alternative zur ‘Wiener Klas-
sik’”. In: Wiener Klassik. Ein musikgeschichtlicher Begriff in Diskussion. Ed. Gernot Gruber. Wien: Böhlau,
2002, 75–92. A jelen tanulmány egy változata 2002 októberében a Society for Eighteenth- Century
beköszöntô beszédeként hangzott el.

3 Ez a bekezdés az alábbiakon alapul: Michel Foucault: The Order of Things. Trans. anon. New York: Pan-
theon, 1970; Reinhart Koselleck: Futures Past. On the Semantics of Historical Time. Trans. Keith Tribe.
Cambridge, MA: MIT Press, 1985; Philippe Carrard: Poetics of the New History. French Historical Discourse
from Braudel to Chartier. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1992; William A. Green: History,
Historians, and the Dynamics of Change. Westport, CT: Praeger, 1993, 2. és 9. fejezet; Robert F. Berkhofer,
Jr: Beyond the Great Story. History as Text and Discourse. Cambridge, MA: Harvard University Press, 1995.

4 Hayden White: Tropics of Discourse. Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1978, Introduction és
2–3. fejezet; uô: The Content of Form. Narrative Discourse and Historical Representation. Baltimore: Johns
Hopkins University Press, 1987. Kitûnô zenetörténeti példa Adolf Sandberger értelmezése Haydn zene-
szerzôi fejlôdésérôl, amely (öntudatlanul) a mese vagy az útkeresés archetípusán alapul; ld. Webster:
Haydn’s ‘Farewell’ Symphony and the Idea of Classical Style. Through- Composition and Cyclic Integration in his
Instrumental Music. Cambridge: Cambridge University Press, 1991, 341–347.

5 Hans Robert Jauss: Toward an Aesthetic of Reception. Trans. Timothy Bahti. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1982, 53–62.; Paul Ricoeur: Time and Narrative, 1–3. Trans. Kathleen McLaughlin and
David Pellaue. Chicago: University of Chicago Press, 1984–1988, 1. kötet 2. rész; 3. kötet 4. rész, § 2;
Peter Brooks: Reading for the Plot. Design and Intention in Narrative. New York: Knopf, 1984; Berkhofer:
Beyond the Great Story, 2. fejezet.



pedig elfojtja azt az igényünket, hogy a múltat értelmes idôbeli történések révén
értsük meg. Fredric Jameson szavaival: „Nem tudunk nem periodizálni.”6

A történelmi korszak konstrukció. A korszakok nem egyszerûen lezajlanak;
még kevésbé rejlenek benne objektív módon a történeti emlékekben, ahogyan
Guido Adler, a zenetudományi stíluselemzés megalapozója gondolta.7 A korszak-
képzés nem igaz vagy hamis, hanem valamilyen szemlélet, komplex adatok értel-
mezésének egy adott módja; azoknak a szükségleteit és igényeit szolgálja, akik lét-
rehozzák és használják ôket. Dahlhaus egy kései cikkében hosszasan elmélkedett
a zenetörténeti korszakokról. Végkövetkeztetése a következô:

A zenetörténeti korszakokra építô koncepciók módszertani szerkezetének elemzése arra az
eredményre vezet, hogy egy korszakkoncepció
1.) elsôsorban, de nem kizárólagosan a zenetörténetnek [tehát nem az adott idôinterval-
lum „jelenének”] a része, amelyet a történész visszamenôlegesen rekonstruál;
2.) a jelentés és a funkció olyan koherenciáját [ein Sinn- und Funktionszusammenhang] kép-
viseli, amely ideáltípusként értelmezhetô a Max Weber- i értelemben;
3.) a viszonylatok olyan hálózataként írható le, amelyen belül, anélkül hogy középpontja
lenne, közvetve vagy közvetlenül bármely pontból bármely másikba eljuthatunk;
4.) olyan tulajdonságok halmaza [Konnex], amelyekbôl az alapvetô viszonylatok [Fundie-
rungsverhältnisse], bár általában véve meghatározatlanok, [mégis] esetrôl esetre [Kasuell]
meghatározhatók;
5.) azt a várakozást kelti, hogy – a zárt, összefüggô jelleget [geschlossener Zusammenhang]
megelôlegezve – a jelentés és a funkció konstruált vagy rekonstruált koherenciája [vö. a
2. ponttal] a részletek kitartó empirikus kutatása révén legalább részben visszavezet-
hetô a múltra vonatkozó dokumentumokban foglaltakra. Az elôfeltevés [Vorausnahme]
jellegû, majd csak a jövôben igazolható ideáltípus és a valóságról [Wirklichkeit] (esetleg
félrevezetô módon) tanúságot tevô, ezért interpretációra szoruló történeti dokumen-
tum között fokozatosan tûnnek fel még ismeretlen, elmúlt valóság [die vergangene Reali-
tät] körvonalai, olyannak mutatva ezt a valóságot, „amilyen az valójában volt”.8

Dahlhaus tehát elfogadja, hogy a (zene- )történeti korszakok konstrukciók, sôt vis-
szamenôleges konstrukciók, amelyeket még akkor is fogalmilag koherenseknek te-
kintünk, ha a maguk idejében aligha látszottak annak. Weber „ideáltípusa” (2.
pont), amely jellegzetes módon kombinálja az empirikus kutatást az általánosító
spekulációval, meghatározó jellegzetessége volt Dahlhaus történelemszemléle-
tének.9 (Más összefüggésekben, véleményem szerint meggyôzôbben, „a jelentés
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6 Fredric Jameson: A Singular Modernity. Essay on the Ontology of the Present. London: Verso, 2002, 29., 94.
7 Guido Adler: Handbuch der Musikgeschichte, 1. Berlin: Keller, 21929–1930, 69.
8 Carl Dahlhaus: „Epochen und Epochenbewußtsein in der Musikgeschichte”. In: Epochenschwelle und

Epochenbewusstsein. Hrsg. Reinhart Herzog–Reinhart Koselleck. München: Fink, 1987, 96.; repr. in: uô:
Gesammelte Schriften, 1. Ed. Hermann Danuser u. a. Laaber: Laaber, 2000, 319. „Wie es eigentlich gewe-
sen” (amilyen az valójában volt) – ez a történeti megértés céljának híressé vált megfogalmazása,
amely egy 19. századi német történésztôl, Leopold Rankétól származik. Dahlhaus cikkének elsôdleges
példája a „bécsi klasszika”; a 19. század ehhez hasonló tárgyalása: uô: Foundations of Music History.
Trans. J. Bradford Robinson. Cambridge: Cambridge University Press, 1983, 144–150.

9 Amely továbbra is használható, Philip Gossett kritikája ellenére: „Carl Dahlhaus and the ‘Ideal Type’”,
19th Century Music 13/1. (1989–1990), 49–58.



és a funkció koherenciájának” fogalmát egyes mûalkotásokkal kapcsolatban használ-
ja.) A 3. pont, a „középpont” nélküli „hálózat” képével, érdekesen viszonyul a zenei
anyagok elemzése során alkalmazott kedvenc metaforáihoz, különösen a kései Beet-
hoven ún. „szubtematikus” hajlamához vagy Wagner vezérmotívumos technikájá-
hoz.10 A 4. pont azt mondja ki, hogy minden korszakra érvényes, általános igazság-
ként semmilyen olyan kijelentést nem tehetünk, amely szerint egy adott terület
(esztétikai elvek, kompozíciós gyakorlat, zenei intézmények, gazdasági vagy társa-
dalmi viszonyok stb.) alapvetôbb a többinél, rendszerint tehetünk azonban ilyen
megállapításokat egy- egy adott esetben. Végül az 5. pont Dahlhausnak azt a téte-
lét foglalja össze, amely a Theodor Droysen és Weber nevével fémjelzett német
történetírásból származik: egy korszak történeti „igazsága”, ha egyáltalán valahol,
akkor az empirikus kutatás és a spekulatív gondolkodás párbeszéde során, más
szavakkal: a hermeneutikai kör történettudományi változatában jön létre.11

A hagyományos zenei „stíluskorszakok” – középkor, reneszánsz, barokk, klasszi-
ka, romantika, modern kor – legnagyobb hatású megfogalmazásukat a 20. század
elsô felének német irodalmában: Guido Adler és iskolája írásaiban, valamint Ernst
Bücken könyvsorozatában, a Handbuch der Musikwissenschaftban nyerték el.12 Ezek
a szerzôk azonban nem sok figyelmet szenteltek az ilyen konstrukciók problemati-
kusságának. Egyebek mellett minden aggály nélkül összemosták a kutatás két
alapvetôen különbözô formáját, a stilisztikait és a történetit, azaz a szinkroni-
kus/általánosítót és a diakronikus/részletezôt. René Wellek és Austin Warren
megfogalmazásában, melyre Dahlhaus is gyakran hivatkozott: nem könnyû úgy
megírni a zene történetét, hogy az egyben a zene története is legyen.13

A II. világháború után, különösen a kontinentális Európában, a nézôpont kez-
dett eltolódni. Jacques Handschin már 1948- ban megjelent Musikgeschichte im Über-
blickje, továbbá Dahlhaus Neues Handbuch der Musikwissenschaftjának legtöbb meg-
felelô kötete a naptári értelemben vett „évszázadok” objektívebbnek vélt alapján
áll.14 Handschinnak a hagyományos zenei korszakokra vonatkozó szkeptikus meg-
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10 Beethovennel kapcsolatban – Wagnertôl eltekinthetünk ebben az összefüggésben – ld. Webster:
„Dahlhaus’s Beethoven and the Ends of Analysis”, Beethoven Forum 2. (1993), 212–216.

11 Ld. Carl Dahlhaus: „Fragmente zur musikalischen Hermeneutik”. In: uô (hrsg.): Beiträge zur musikali-
schen Hermeneutik. Regensburg: Bosse, 1975, 159–172.; angolul: „Fragments of a Musical Hermeneu-
tics”. Trans. Karen Painter, Current Musicology 50 (1992), 5–20. Droysen Dahlhausra gyakorolt hatásá-
ról ld. Dahlhaus: Foundations of Music History, 1.

12 Adler: Handbuch…; Ernst Bücken (hrsg.): Handbuch der Musikwissenschaft, 1–13. Postdam: Athanaion,
1927–1931. Bückennek és kollégáinak elkötelezettsége a stíluskorszakok mellett már magukból a
címekbôl is világos; példák erre: Heinrich Besseler: Die Musik des Mittelalters und der Renaissance (Bd.
2., 1931); Robert Haas: Die Musik des Barocks (Bd. 3., 1928); Bücken: Die Musik des Rokokos und der Klas-
sik (Bd. 4., 1927).

13 Dahlhausnak többszöri hivatkozásáról erre a fogalomra (a hangsúlyokat beleértve) ld. James He-
pokoski: „The Dahlhaus Project and its Extra- Musicological Sources”, 19th Century Music, 14/3.
(1991), 234–235. (Az összes általam látott idézetben „art” áll „music” helyett; ez azonban nem érin-
ti a lényeget.)

14 Jacques Handschin: Musikgeschichte im Überblick. Luzern: Räber, 1948; Carl Dahlhaus (hrsg.): Neues
Handbuch der Musikwissenschaft, 1–13. Wiesbaden: Athanaion – Laaber: Laaber, 1980–1995; Werner



jegyzéseit sok szempontból késôbb sem múlták fölül.15 Dahlhaus beosztása tuda-
tosan áll szemben Bückenével; a „stílusperiódusokkal” ellentétben ô a zene létre-
hozását és befogadását alakító társadalmi és szervezeti „rendszereket” hangsú-
lyozza, tágabb esztétikai és kulturális szempontokkal együtt. Lorenzo Bianchoni
nagyhatású könyve, a Music in the Seventeenth Century hasonlóképpen elutasítja a
„barokk”- ot mint alapfogalmat.16 Ezekben a mûvekben nem véletlenül találkozik
az évszázadok, nem pedig stíluskorszakok szerinti felépítés az intézmények törté-
nete iránti kitüntetett figyelemmel, a zeneszerzés- történet rovására.

A stíluskorszakokon alapuló megközelítésekben egy adott korszak lefolyását
rendszerint a növekedés–érettség–hanyatlás organikus narratívájával írják le, s ezt
sokszor szemléltetik (valóságosan vagy fogalmilag) a normál eloszlás fokozatosan
emelkedô és süllyedô görbéjével. Az organisztikus gondolkodás általánosító és
idealizáló tendenciái arra késztetnek bennünket, hogy a stíluskorszakokra úgy
gondoljunk, mint amelyeket a bennük megmutatkozó egységes vonások határoz-
nak meg (maga Dahlhaus is „zárt, összefüggô jellegrôl” beszél az 5. pontban), s
amelyek egyszersmind konceptuálisan a lehetô legtávolabb állnak a megelôzô és a
következô korszaktól. Ez a szinkronikus egység megfelel az érettség diakronikus
tetôpontjának (minden, ami tôle idegen, minimális szerephez jut); és megfordít-
va, azt a zéruspontot, amelybôl a stílus kiemelkedik, és ahová visszahanyatlik, az
említett egység alkotóelemeinek gyakorlatilag teljes hiánya jellemzi, összehason-
lítva a megelôzô és a következô korszakra jellemzô tulajdonságokkal. Éppen ezért
még az olyan nominalista korszakmeghatározás, mint az „évszázadokon” alapuló
is, aligha lehet objektív vagy értékmentes. A modern világba vezetô, a reformációt
követôen meginduló átmenet során az évszázad hagyományos fogalma, e tisztán
kronológiai meghatározás, fokozatosan egy jelentéssel bíró elnevezésnek adta át a
helyét (a „felvilágosodás” francia megfelelôje la siècle des lumières – a nagy szelle-
mek évszázada).17 De bármely érdemi értelemben vett korszak, amelyben jelen
van „a jelentés és a funkció koherenciája”, megfelel az organikus narratívának,
amely ugyanannyira értékhordozó, mint bármi más a kultúránkban, talán legin-
kább akkor, amikor rejtetten érvényesül.18 Dahlhaus ideálja a zenetörténeti évszá-
zadról, mint olyan semleges kiindulási pontról, amelynek révén reményeink sze-
rint felfedezhetjük, hogy valójában hogyan is volt (wie es eigentlich gewesen), a saját
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Braun (hrsg.): Die Musik des 17. Jahrhunderts, uott, 4. (1981); Carl Dahlhaus (hrsg.): Die Musik des 18.
Jahrhunderts, uott, 5. (1985); uô: Die Musik des 19. Jahrhunderts, uott, 6. (21980); angolul uô: Nineteenth-
Century Music. Trans. J. Bradford Robinson. Berkeley: University of California Press, 1989 (California
Studies in 19th- Century Music); Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts. Wiesbaden:
Athanaion – Laaber: Laaber,1984 (Neues Handbuch der Musikwissenschaft, 7.).

15 Handschin: Musikgeschichte im Überblick, 15–27. (különösen 18–23., a barokkal kapcsolatban), 273–
276. (ez a szövegrész vezeti be a „The 17th and 18th Centuries” címû egyetlen [!] fejezetet).

16 Lorenzo Bianconi: Music of the Seventeenth Century. Trans. David Bryant. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 1987; a „barokk” kritikájáról: viii–ix.

17 Koselleck: Futures Past, 246–247.
18 A „rejtett értékekrôl” a zenetudományban ld. Janet Levy: „Covert and Casual Values in Recent Writ-

ings about Music”, Journal of Musicology 5/1. (1987), 3–27.



gyakorlatában sem érvényesült. A 18. századi zenérôl írott kötetében például az
1789 és 1814 közötti éveket egy zavarba ejtô terminussal (Verlegenheitsterminus)
„preromantikus” szakaszként (Vorromantik) jellemzi, aminek az a következménye,
hogy kisajátítja ôket a következô évszázad számára.19 Ez az ideál egyébként
valószínûleg elérhetetlen.

Egy adott korszakot meghatároznak továbbá azok a viszonyok, amelyek idôbeli
szomszédaihoz fûzik, s amelyek egy periodizáció vagy „többlépcsôs narratíva” (Car-
rard) egyik elemét képezik. A periodizációk azonban nem kevésbé alapulnak értéke-
ken, mint az egyes korszakok; legtöbbjük három ideológiával terhelt világnézet
valamelyikétôl függ, melyek mindegyike a hármas periodizálás valamelyik pozíciójá-
nak, a kezdetnek, a középnek és a végnek egyikét hangsúlyozza leginkább.20 Az egy-
mást követô korszakokat nem egyszerûen egymás mellé helyezik, hanem rendsze-
rint átfedésekkel képzelik el és ábrázolják ôket. Nincs olyan zenetörténet- tanár, aki
– még ha tiszteletben tartja is az általánosan elfogadott korszakhatárokat, például
azt, ami a reneszánszt és a barokkot elválasztja egymástól –, ne magyarázná el, hogy
az utóbbi nem pontosan 1600. január 1- jén kezdôdött, hanem egy összetett, évtize-
deken át zajló átalakulási folyamat eredménye. Ezek az átfedések kétségtelenül ro-
konságban állnak az általunk ismert legelterjedtebb organikus periodizációkkal, az
emberi élet szakaszaival és az évszakok ritmusával, ahol a határokat lehetetlen pon-
tosan meghatározni: az érett korból az öregkorba való átmenet nem köthetô egy bi-
zonyos évhez, és hiába a napforduló, a tél kezdete sem köthetô egy bizonyos nap-
hoz. Gyakran éppen a megelôzô korszak érett fázisában termô képletes „magvak”
azok, amelyekre úgy tekintünk, mint az új korszak kialakulásának elindítóira. Mind-
ez arra is magyarázattal szolgálhat, hogy a korszakok közötti átmeneteket miért ér-
telmezzük sokszor önálló alperiódusokként. A zenetörténetben ezt példázza a rene-
szánszot és a barokkot összekötô „manierista” idôszak jól ismert, bár vitatott fogal-
ma (amelyet, annyi mással együtt, a mûvészettörténettôl kölcsönöztek).21

Utolsó módszertani kérdésként a „korszellem” (Zeitgeist) fogalmát érintjük. Ugyan
ennek nyersebb formáit manapság általában elvetik, továbbra is mindennapos,
hogy különféle területeket úgy interpretálnak, mint ha egyidejûleg, mintákat kö-
vetve fejlôdtek volna ki, netán valamilyen koherens általános tendenciával össze-
függésben – például a modernizmus 1900 körül vagy a posztmodern a kései 20.
században. A „strukturális történelem” rokon fogalma is rendkívül elterjedt: ez
azt a meggyôzôdést jelenti, hogy – legalábbis egy adott korszak adott területén
vagy kultúrájában – az emberi tevékenység különbözô területeinek eseményeit és
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19 Dahlhaus (hrsg.): Die Musik des 18. Jahrhunderts, 62–68., 335–345. („Verlegenheitsterminus”: 63.); vö.
uô: Nineteenth- Century Music, 19–20., 55–56.

20 A periodizálásról általában ld. Webster: The Concept of Beethoven’s Early Period.
21 Tim Carter: Music in Late Renaissance and Early Baroque Italy. Portland, OR: Amadeus, 1992 c. könyvé-

ben, ha fenntartásokkal is, de megtartja a két stíluskorszak nevét; viszont kifejezetten elutasítja a
„manierizmus” terminust (7.), annak ellenére, hogy ô is úgy építi fel történeti narratíváját, hogy az
„átnyúlik” az 1600- as év vízválasztóján.



intézményeit – a politikát, a gazdaságot, a gondolkodásmódot, a mûvészeteket
stb. – viszonylag kisszámú alapvetô, egymást kölcsönösen meghatározó viszonylat,
„a struktúrák struktúrája” határozza meg.22 Sok tekintetben vonzóbb ennél az,
amit Eugene K. Wolf bájos egyszerûséggel „kontrapunktikus” történelemnek ne-
vez; kínálkozik még a „többértékû” terminus is, a zenei analízis egyik meghatározó
irányzatának analógiájára.23 A kiindulás az, hogy az események a különbözô terü-
leteken nem feltétlenül zajlanak párhuzamosan: jellegük vagy „értékük” külön-
bözhet egymástól, vagy egy adott helyen és idôben különbözô „diskurzusrendsze-
reket” képviselhetnek; különbözôképpen fejlôdhetnek mind kezdô, középsô vagy
zárószakaszuk idôpontja, mind pedig a fejlôdés sebessége tekintetében; s ezek a
különbségek egy adott régión belül, illetve egyes régiók között egyaránt megjelen-
hetnek.24 A korszakok közötti „vízválasztók” különbözô idôpontokban mutatkoz-
hatnak meg, legyen szó akár különbözô mûvészeti ágakról ugyanabban a földrajzi
régióban (így például a reneszánsz a zenében késôbb kezdôdött, és késôbb is feje-
zôdött be, mint a képzômûvészetekben és az irodalomban – és ez nem problé-
ma,25 hanem lehetôség), akár pedig ugyanarról a mûvészetrôl különbözô területe-
ken (a zenei barokk például tovább tartott a Habsburg- tartományokban, mint
Franciaországban, Olaszországban vagy Berlinben).

A történelmi többértékûség egyik következménye – hogy végezetül rámutas-
sunk erre a nyilvánvaló dologra – az, hogy a történelmi „évszázadnak” nem kell
egybeesnie a naptárban találhatóval. Attól függôen, hogy a definíció során mely
jellegzetességekbôl indulunk ki, egy évszázadot meghatározhatunk úgy is, hogy a
századforduló elôtt vagy után kezdôdik vagy végzôdik, s így száz évnél hosszabb
vagy rövidebb ideig is tarthat. Sok általános történész írt a „hosszú” 19. századról,
amely a francia forradalommal (vagy még annál is korábban) kezdôdött és az I. vi-
lágháború kitörésével ért véget; újabban pedig a „hosszú” 20. század fogalma is
felbukkant.26 Ugyanez érvényes az európai zenére is: a 17. század például Dahl-
haus zenetörténeti felfogása szerint mintegy 1600- tól 1720- ig tartott; a 19. pedig
különös (vagy érdekes) módon pontosan 100 évig, 1814- tôl 1914- ig. (Dahlhaus-
nak a 18. századra vonatkozó felfogásáról az alábbiakban még szót ejtek.)
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22 Dahlhaus: Foundations of Music History, 9. fejezet; a Zeitgeistrôl: 141–144.; a 19. századi közép- európai
zenérôl mint a „struktúrák struktúrájáról”: 144–150. A Zeitgeist gondolkodásmód zenetudományi
megközelítésû kritikáját ld. itt: William Weber: „Beyond Zeitgeist: Recent Work in Music History”,
The Journal of Modern History 66/2. (1994), 321–345.

23 A „kontrapunktikusra” vonatkozóan ld. Wolf: History and Historiography, 240. A többértékûségrôl ld.
Webster: „The Analysis of Mozart’s Arias”. In: Mozart Studies. Ed. Cliff Eisen. Oxford: Clarendon,
1991, 103–104., 122–169.; továbbá „The Form of the Finale of Beethoven’s Ninth Symphony”, Bee-
thoven Forum 1. (1992), 25–62.

24 Jauss: Toward an Aesthetic of Reception, 36–39.; Roger Chartier: Cultural History. Between Practices and
Representation. Ithaca, NY: Cornell University Press, 1988.

25 Bár Carter problémának látja (Music in Late Renaissance and Early Baroque Italy, 7).
26 E. J. Hobsbawm: The Age of Revolution, 1789–1848. Cleveland, OH: World, 1962, 1.; George Macauley

Trevelyan: British History in the Nineteenth Century (1782–1901). London: Longmans, Green, 1922, viii;
Giovanni Arrighi: The Long 20th Century. Money, Power, and the Origin of our Times. London: Verso, 1994.



További következmény az, amit a német zenetörténészek „a nem egyidejû dol-
gok egyidejûségének” (Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen) neveznek.27 Általános el-
járásként ez lehetôvé teszi, hogy különbözô idôszakokban és területeken zajló ese-
ményeket alapvetôen összefüggônek tekintsenek. A mûvészetek területérôl vett
egyszerû példával szolgál az a közfelfogás, hogy egy radikális mûalkotás „megelôzi
a korát” (bár kétségtelen, hogy ez a formula annál kevésbé tetszik értelmesnek, mi-
nél tovább ízlelgetjük). Habár a fogalom nyilvánvalóan hasznos – elônyei és hátrá-
nyai is vannak, ha például a zenei reneszánszt közösen kezeljük a képzômûvésze-
tivel és az irodalmival, annak ellenére, hogy késôbb zajlott –, végül is megôriz va-
lamit a Zeitgeist gondolkodásmódból, ugyanis elônyben részesíti az „alapvetô”
rokonság fogalmát különbözô területek és évtizedek között. (És a rokonság fogal-
ma az, amit magasra értékel: „a nem egyidejû dolgok egyidejûségét”, illetve a kro-
nológiai egybeesés mögött rejlô „lényegi” különbözôséget, ahogyan azt a 18. szá-
zadban a világ más részeivel való szembesülés nyomása alatt tárgyalták,28 manapság
ritkán emlegetik, noha a kettô logikailag egyenértékû.) Sokatmondó példa Dahlhaus
abszurd megállapítása, hogy „az ’Eroica’ [szimfónia] forradalmi jellegét sohasem
vonták kétségbe; a világtörténelem belsô kronológiája szerint a mû azért kiált,
hogy datálják vissza 1789- re”.29 A helyzet az, hogy Dahlhaus, elméleti eszmefutta-
tásai ellenére, gyakran köt ki a politika- és a hadtörténet hagyományos vízválasztó-
inak konkretizálásánál.30 A zenetörténet „relatív autonómiájának”, amelyet elmé-
leti összefüggésben ismételten hangsúlyozott,31 nyilvánvalóan voltak határai.

II.

A zenei 19., illetve 20. századot gyakran azonosítják a romantikával (vagy kromati-
cizmussal) és a modernizmussal (vagy nem- tonális komponálásmóddal); azaz eze-
ket a kifejezéseket úgy tekintik, mint amelyek „valós” tartalmat rejtenek. Ugyanez
ritkán esett meg a 17. vagy 18. századdal. Észak- Amerikában például sem A 17. Szá-
zadi Zene Társaságát, sem A 18. Századi Zene Társaságát nem abban a meggyôzô-
désben alapították, hogy az „ô” évszázaduk koherens zenetörténeti korszak lett vol-
na, és nem vettek alapul valamilyen tudatos történettudományi megfontolást sem.32
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27 Ernst Bloch: „Nonsynchronism and the Obligation to its Dialectics”, New German Critique 11. (1977),
22–38.; Carl Dahlhaus: „‘Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen’”, Musica 41. (1987), 307–310.; Kosel-
leck: Futures Past, 92–105.

28 Koselleck: Das achtzehnte Jahrhundert, 279.
29 Carl Dahlhaus: Ludwig van Beethoven. Approaches to his Music. Trans. Mary Whittall. Oxford: Claren-

don, 1991, 16.; uô a gondolat egy árnyaltabb változatával szolgál itt: Die Musik des 18. Jahrhunderts,
336–338.

30 Pl. uô: Nineteenth- Century Music, 1, 54.
31 Ld. uô: Foundations of Music History, 8. fejezet.
32 A 17. századi (1992- ben alapított) társaság esetében megjegyzéseim a Jeffrey Kurtzman (elsô elnö-

kük), Margaret Murata és Kerala J. Snyder személyes közlésein alapulnak, és ezúton köszönöm meg
együttmûködésüket; a 18. századi (2001- ben alapított) társasággal kapcsolatban pedig azokon a rég
lefolytatott vitákon (ezekben magam is részt vettem), amelyeket Paul Corneilson, Sterling Murray
(az elsô elnök) és Bertil van Boer vezetett.



Ezeket a szervezeteket olyan személyek alapították, akik a nem kanonizált zene-
szerzôket, intézményeket, mûfajokat és régiókat kutatták; arra törekedtek, hogy
elôsegítsék az információk és gondolatok cseréjét, továbbá hogy kitörjenek az intel-
lektuális elszigeteltségbôl. Hasonlóképpen a jelen folyóirat szerkesztôi sem próbál-
ták meg érdemben jellemezni a tárgyalt körbe tartozó éveket, sem eredeti felhívá-
sukban (a „klasszika” fogalmával kapcsolatos, üdvözlendô szkepszistôl eltekintve),
sem pedig A 18. Századi Zene Társasága által kiadott elsô hírlevelükben.

Amint láttuk, a zenei 18. század két végpontjának nem kell 1700- nak és 1800-
nak lennie, és 100 évnél rövidebb vagy hosszabb idôszakként is értelmezhetô.
Dahlhaus, aki viszonylag kevéssé érdeklôdött a 17. század iránt, ennek megfelelô-
en bizonytalan is volt azzal kapcsolatban, hogy az mikor tûnt át a 18.- ba; ennek az
átmenetnek az idôpontját többféleképpen is megadta: „1720 táján”, „az 1720- as
években”, „1730 táján”, sôt „1740 táján”.33 A 19. század viszont messzemenôen
érdekelte, ezért elképzelése a 18. század végérôl ennek megfelelôen pontos és vál-
tozatlan volt: ez szerinte az 1814- es év (én 1814–1815- nek mondanám), amelyet
Napóleon birodalmának összeomlása és a Bécsi Kongresszuson Európa új rendjé-
nek megalapozása jelöl ki. A 18. századon belüli választóvonalak is a politikatörté-
net vízválasztóiból vezethetôk le: 1740 (VI. Károly halála, Mária Terézia és Nagy
Frigyes trónra lépése), 1763 (a hétéves háború befejezése) és 1789.

Ha a 18. századot zenetörténeti korszakként akarjuk értelmezni, akkor elsô felada-
tunk az, hogy elvessük azt a hagyományos képet, mely szerint ezt az évszázadot a
közepén kettéválasztotta a barokk kor vége és a klasszikus korszak kezdete. A tu-
dományos történetírás mûvelôinek körében ez az elképzelés már elavultnak szá-
mít.34 A gondolat eredetileg J. S. Bach mint teleologikus tetôpont 19. századi német
beállításából ered – ami a kantáták kronológiájának nem- ismeretében (amelyeket
döntôen kései mûveknek gondoltak) és zenéje atipikus voltára és a 18. század má-
sodik negyedében elfoglalt elszigetelt helyzetére való tekintet nélkül született,
ugyanakkor nem vette figyelembe Bach zenei irányultságának és stílusának számos
progresszív aspektusát sem.35 Mindemellett természetesen kizárt a képbôl mindent,
ami a Rajnától nyugatra és a Dunától délre történt. Ez utóbbi vakfoltot szimpto-
matikusan jellemzi Händel ambivalens kezelése: jóllehet kanonizált mesterrôl van
szó, aki ráadásul német volt, itáliai és angliai lakóhelyei és világi vokális zenéje gya-
nússá tették ôt a németközpontú értelmezés számára. Manfred F. Bukofzer klasz-
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33 1720: Dahlhaus (hrsg.): Die Musik des 18. Jahrhunderts, 1.; 1720–1730: uott, 2.; 1730: uô: Epochen…,
81.; 1740: uô: „‘Neue Musik’ als historische Kategorie” (1969), angolul: „‘New Music’ as Historical
Category”. Trans. Derrick Puffett and Alfred Clayton. In: Schoenberg and the New Music. Cambridge:
Cambridge University Press, 1987, 1–13.

34 Handschin ezt már 1948- ban megkérdôjelezte (Musikgeschichte im Überblick, 273.); vö. Dahlhaus
(hrsg.): Die Musik des 18. Jahrhunderts, 1–2.

35 Robert A. Marshall: „Bach the Progressive. Observations on his Later Works”, The Musical Quarterly
62/3. (1976), 313–357.; Stephen A. Crist: „Beyond ‘Bach- Centrism’. Historiographic Perspectives on
Johann Sebastian Bach and Seventeenth- Century Music”, College Music Symposium 33/34. (1993–
1994), 56–69.



szikus tanulmányában például amíg Bach a nemzeti stílusok „fúzióját” valósította
meg, Händelnek csupán „koordinálnia” sikerült ôket; az ô teljesítményeit ismétel-
ten a kölcsönzésekre, improvizációkra és egyéb, Bukofzer szerint a magas mûvé-
szettel összeegyeztethetetlen szokásaira utalva értékeli.36 A nehézségek nem szûn-
tek meg azáltal sem, hogy a század közepe tájára beillesztettek egy „rokokó” vagy
„preklasszikus” idôszakot;37 ezek a konstrukciók nem rendelkeztek egy erôteljes
profilú korszaknak sem a kronológiai léptékével, sem pedig a „zárt, összefüggô jel-
legével”, és ez elkerülhetetlenül nyílt és burkolt marginalizálódáshoz vezetett.

Ami azt illeti, jó okunk van arra, hogy ne csak azt gondoljuk, hogy a zenei ba-
rokk nem tartott tovább kb. 1720- nál, hanem azt is, hogy a nagyjából 1720 és 1780
közötti évek önálló korszakot alkottak. Az 1720- as évek mindenképpen kezdô sza-
kasznak tekinthetôk; hadd indokoljam ezt három dologgal. Az opera seria elérte
végérvényes formáját (Metastasio elsô eredeti librettója, a Didone abbandonata
1724- ben jutott el az operaszínpadra), és az udvari operák „rendszere” révén kon-
szolidálta egyeduralmát (Franciaország kivételével) egész Európában. A zenei stí-
lusok a dallamok, a frázisépítkezés, a harmónia és a textúra tekintetében is egysze-
rûsödtek. És a különbözô stílusok megkülönböztetésével egymással hosszú ideje
versengô vélemények két egymást kiegészítô és általánosan elfogadott hármas fel-
osztásban lettek kodifikálva, legvilágosabban Matthesonnak az évszázad elsô, má-
sodik és harmadik negyedében keletkezett írásaiban, mégpedig az elôadás helye
(templom, színház, „kamara”), illetve nemzetiség szerint (olasz, francia és „vegyes”
[német]; Couperin Les go‡ts- réünis- je és a Corellinek és Lullynek címzett „apo-
théose”- ok egyaránt az 1720- as években közepén jelentek meg nyomtatásban).

Mindezek a fejlemények (melyek továbbiakkal egészíthetôk ki) döntô jelen-
tôségûnek bizonyultak a század hátralevô éveinek nagy részében. Az 1720–1780
közötti idôszak tágabb kritériumok szempontjából is koherens; intellektuálisan
ilyen a felvilágosodás, esztétikai és stilisztikai szempontból a neoklasszicizmus és
a gáláns stílus két ikerfogalma. A neoklasszicizmus itt a klasszikus ókori értékek
és ideálok (és nem valamilyen feltételezett valóság) reneszánszának szándékára
utal, s amely többek között a tragédie lyrique- ben, az opera seriában és Gluckban
testesül meg; meggyôzô érvek hangzottak el amellett, hogy ezek a repertoárok jó-
val inkább tekinthetôk a klasszikus ideálok megtestesítôinek, mint Haydn és Mo-
zart 1780 utáni hangszeres stílusa.38 A gáláns stílusról itt tág értelemben beszé-
lünk, és nem csupán a (fentebb leírt) „könnyen hallgathatóságot” és a társadalmi
kellemet értjük bele, hanem Rousseau- nak azt az ideálját is, hogy a dallam közvet-
lenül „szóljon” a hallgatóhoz; a 18. századi szerzôk rutinszerûen használták a „gá-
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36 Manfred Bukofzer: The Music of the Baroque Era. New York: Norton, 1947, a 8–9. fejezet címei,
345–349.

37 A történeti átmenetekre vonatkozóan ld. Jameson: A Singular Modernity, 76–81. Figyelemre méltó,
hogy Bukofzer, aki egy teljes fejezetet szán a reneszánsz és a barokk közötti vízválasztónak, meg sem
említ ilyesmit a 18. század közepén.

38 Daniel Heartz: „Classical”, in: The New Grove Dictionary, 5. Ed. Stanley Sadie and John Tyrrell. Lon-
don: Macmillan, 22001, 924–929.



láns” szót általában a szabad (tehát nem szigorúan kötött) stílus jelölésére.39 Az
1760- as évektôl kezdve egy harmadik ideál, az érzelmesség is ugyanolyan fontos-
sá vált; ez elsôsorban az opera buffa egy egész almûfajában nyilvánult meg Goldo-
ni–Piccinni La buona figliuolájától (1760) a Figaróig és azon túl,40 továbbá az
empfindsam C. Ph. E. Bach és késôbbi szerzôk billentyûs zenéjének individualizált
érzelemvilágában.

Az 1720 és 1780 közötti hat évtized elég hosszú ahhoz, hogy önálló korszak-
nak tekinthessük (hiszen legalább olyan hosszú, mint a hagyományos „klasszikus”
korszak). Ennél is fontosabb, hogy ezek az évek a fentebb említett összes kritériu-
mot tekintve alapvetôen különböztek az ôket megelôzôktôl és az utánuk követke-
zôktôl. Olyan kiemelkedô (és egymástól különbözô) tekintélyek, mint Dahlhaus,
Leonard G. Ratner és Daniel Heartz, szorgalmazták ennek az értelmezésnek a kü-
lönféle aspektusait,41 és egészében véve számomra is meggyôzônek látszik. Ami
azt illeti, Dahlhaus támogatása nem gátolta meg szerkesztôtársát, Werner Braunt
abban, hogy a 17. századot ki ne terjessze nagyjából 1740- ig: Bach és Händel
„olyan fejlôdési szakaszokat zárt le, amelyek 1680 körül kezdôdtek el; az 1600 kö-
rülihez hasonlítható változásokra csak az életük végén került sor. Ezért a zenetör-
téneti 17. század valójában 1600- tól 1740- ig tartott.”42 A nevétôl eltekintve nem
más ez, mint a régi jó németközpontú barokk korszak.

Kétségtelen, hogy még az 1720–1780- as korszak hívei között sincs egyetértés
arra vonatkozóan, hogy hogyan kellene ezt az idôszakot nevezni – és a zenetörté-
nész feladata, éppúgy, mint Ádámé, hogy nevet adjon a világát jelentô alkotások-
nak. Ha nem tartanánk attól, hogy a rövidséget a jelentéktelenséggel azonosítják,
nevezhetnénk egyszerûen a zenetörténet „rövid” 18. századának; a „központi” ta-
lán kevesebb negatív konnotációt hordoz. Helyettük én a „felvilágosodás- gáláns
stílus” elnevezést javaslom az elôbbi fogalommal kapcsolatos sokféle történettu-
dományi probléma,43 továbbá annak ellenére, hogy inkább tudományos- humanis-
ta, semmint mûvészeti mozgalmat jelent; az utóbbival kapcsolatban Ratner megál-
lapítja, hogy ha az egykor uralkodó nézeteknek megfelelôen neveznénk el, akkor
még a század utolsó negyedének zenéjét is kései „francia- olasz [vagyis vegyes] gá-
láns stílusnak” kellene hívnunk.44 Az összetett név legalább érzékelteti a korszak-
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39 Leonard G. Ratner: Classic Music. Expression, Form, and Style. New York: Schirmer, 1980, xv.; David A.
Sheldon: „The Concept Galant in the 18th Century”, Journal of Musicological Research 9. (1989–1990),
89–108.; Dahlhaus (hrsg.): Die Musik des 18. Jahrhunderts, 2–4., 24–32.

40 Mary Hunter: „‘Pamela’. The Offspring of Richardson’s Heroine in Eighteenth- Century Opera”,
Mosaic 18. (1985), 61–76.; Stefano Castelvecchi: „From Nina to Nina. Psychodrama, Absorption and
Sentiment in the 1780s”, Cambridge Opera Journal 8/2. (1996), 91–112.; Jessica Waldoff: „Sentiment
and Sensibility in La vera costanza”. In: Haydn Studies. Ed. W. Dean Sutcliffe. Cambridge: Cambridge
University Press, 1998, 70–119.; Mary Hunter: „Rousseau, the Countess, and the Female Domain”.
In: Mozart Studies, 2. Ed. Cliff Eisen. New York: Oxford University Press, 1997, 1–26.

41 Dahlhaus (hrsg.): Die Musik des 18. Jahrhunderts, 3–8. (nála nem 1780- ig, hanem 1789- ig terjedôen);
Ratner: Classic Music; Heartz: Classical.

42 Braun (hrsg.): Die Musik des 17. Jahrhunderts, 2.
43 Berkhofer: Beyond the Great Story, 225–226.
44 Ratner: Classic Music, xv.



nak mind az intellektuális- szociális, mind pedig mûvészi tendenciáival kapcsola-
tos meghatározó aspektusait.

Nem volna lehetséges, hogy egy „hosszú” 18. századot is meghatározzunk a zene-
történetben, amely a 17. század végén kezdôdne, egy jó darabon belenyúlna a 19.
századba, és a középpontjában az 1720–1780- as idôszak állna? Ez elméletileg
nem lenne radikálisabb fogalom, mint az európai történelemben általánosan elfo-
gadott hosszú 19. század. A „központi”, felvilágosult- gáláns, 1720 és 1780 közöt-
ti korszak, ha elfogadjuk, biztosítja a kontinuitást a korábbi, század közepi ba-
rokk/klasszikus választóvonal áthidalásával. Ez azonban csupán elôfeltétel; egy
kb. 1670- tôl kb. 1815- ig ívelô korszaknak három további feltételt kell teljesítenie:
1.) A 17. század második felében léteznie kellett egy vízválasztónak, újonnan
felmerülô és elterjedt körülmények hálózatának, amely a 18. században is sokáig
megmaradt; 2.) analóg, de ellentétes módon léteznie kellett egy vízválasztónak
1800 után (és nem 1800 körül); 3.) az így 1700- on és 1800- on átívelô kontinuitá-
soknak elég erôseknek kell lenniük ahhoz, hogy érvénytelenítsék, de legalábbis ki-
egészítsék a 18. századon belül, 1720 és 1780 táján vélelmezhetô választóvonala-
kat, amelyek a „központi” 18. század határait kijelölik.45

Az 1.) ponttal kapcsolatban Alexander Silbiger hangsúlyozta a zenének az Al-
poktól északra mindenütt megfigyelhetô újbóli felvirágzását a 17. század második
felében.46 Ez a harmincéves háborút követôen a politikai stabilitás helyreállításá-
nak volt köszönhetô, amelynek alapja az abszolutizmusnak és a protestantizmus
és a katolicizmus új modus vivendijének elfogadása Európa- szerte, mely utóbbi
elôsegítette azt a gazdasági fellendülést, amelytôl az újjáéledô zenei élet függött.
Ilyen politikai- intézményi perspektívából szemlélve a korszakhatár meghatározá-
sa teljesen kézenfekvônek látszik. Emellett a század utolsó harmadában számos
további döntô fontosságú és tartós hatású zenei fejlemény is bekövetkezett. Né-
gyet említek meg közülük:

a) Az olasz opera növekvô „racionalizálása”, ha jellemezhetjük így, szemben a
század közepére jellemzô heterogén állapottal.47 Ez a folyamat az esztétikai elmélet-
alkotásra, az egyes mûvek dramaturgiájára és az egyes városok megszilárdult mûfaji
hagyományaira is hatással volt. A 17. század utolsó negyede hozta el annak a drama-
turgiai elvnek a diadalát, amely mereven megkülönböztette a recitativót és az áriát;
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45 Robert L. Marshall a naptári évszázad, tehát 1700–1800 mellett érvelt, ld. „The Eighteenth Century
as a Music- Historical Epoch. A Different Argument for the Proposition”, College Music Symposium 27.
(1987), 198–205. Kritériumai, amelyeket részben kifejezetten Dahlhaus ellenében alakított ki, a kö-
vetkezôk: életképes hangszeres zene létrehozása, a diatonikus dúr- moll tonalitás dominanciája, a pol-
gárság növekvô jelentôsége a zenei életben és egy „univerzális” zenei stílus iránti igénynek, illetve
a zeneszerzô géniuszként való tiszteletének a kialakulása. Ez a konstrukció nem hat meggyôzôen: a
hangszeres zene és a tonalitás kialakulásának inkább van helye a 17. század végén (ld. késôbb), a két
további kritérium viszont nem a 18. század egészére, hanem csupán az utolsó 20–30 évére jellemzô,
és még a 19. században is érvényesült.

46 Alexander Silbiger: „Music and the Crisis of Seventeenth- Century Europe”. In: Music and Science in the
Age of Galileo. Ed. Victor Coelho. Dordrecht: Kluwer, 1992, 35–44.

47 Bianconi: Music in the Seventeenth Century, 196–197., 202–208.



emellett megnôtt az egyes áriák hossza és kidolgozottsága, és virágzásnak indult a
kasztrált énekesek és a prima donnák „sztárkultusza”. Általában véve a darabokat
megtisztították a komikus és egyéb „tisztátalan” elemektôl, ami elsôsorban az ud-
vari elôadásoknak volt elôfeltétele, ahol a tragikus konfliktusokba keveredô nagysá-
gok története az uralkodók öndicsôítését és épületes ábrázolását szolgálta. Ilyen és
ehhez hasonló törekvések a 18. század elején Zeno és mások úgynevezett „reform-
jaiban” tetôztek, és közvetlenül vezettek a föntebb leírt nemzetközi „rendszerhez”.
(Ez az interpretáció az 1720 körüli éveken átívelô kontinuitást hangsúlyozza, szem-
ben a fent ismertetettel, amely szerint a Metastasio- féle opera kikristályosodása
(és így tovább) jelenti a vízválasztót. Amint az I. részben kifejtettem, mindkét út
járható, attól függôen, hogy melyik kritériumot részesítjük elônyben.)

b) A tragédie lyrique megteremtése Lully és pályatársai által a 17. század utolsó
harmadában. Ez a mûfaj legalább 1720- ig uralkodó volt a francia zenében és zene-
esztétikában (a Corelli- stílusnak a kevéssel a századforduló után bekövetkezô és
nagy vitákat kavaró beszivárgása ellenére), sôt a színpadi és balettzenét egészen
1750 utánig meghatározta.

c) Fontos hangszeres mûfajok gyors ütemû standardizálódása 1660 és kb.
1770 között. Közéjük tartozik a billentyûs szvit, a dallamhangszer és basszus szá-
mára írt szonáta, a triószonáta (templomi és kamaraváltozatban), a szóló verseny-
mû és talán még a concerto grosso is. A standardizálás a szvit kivételével minden
esetben érintette a tételek számát, jellegét és elrendezését; a concertato- elvet,
amely egyszerre volt technikai és esztétikai természetû, s amely a kiemelt és a
kísérô szerepet betöltô játékosokat egymást kiegészítve állította szembe; az affek-
tusok rendszerének bevezetését és kodifikálását, amelyet eredetileg vokális mo-
dellek inspiráltak, de késôbb fokozatosan önállósodott, és sok minden mást.
Mindezek tehát hangsúlyozottan abban az értelemben minôsülnek mûfajoknak,
hogy olyan gyakorlatoknak alkotják összefüggô rendszerét, amelyek a zenemûvek
legtöbb, ha éppen nem az összes releváns aspektusát meghatározzák, és a hallga-
tókban megfelelô várakozásokat keltenek – ez a maga nemében az elsô ilyen eset
a hangszeres zene területén.

d) Ezzel függ össze (sôt bizonyos értelemben mindennek elôfeltétele) a szigo-
rúan funkciós harmóniakezelés – más szóval a „Schenker- kompatibilis” tonalitás –
megjelenése, amely nem csupán az egyes harmóniameneteknek, hanem az anyag
nagy léptékû megszervezésének az alapjául is szolgál. A mimézis és a „toposzok”
folyamatos jelenléte ellenére a mûvek koherens megszervezésének az eszközei (és
igénye) immár többé- kevésbé univerzálisak voltak ezen a területen, és az ilyesfaj-
ta szervezést egyre szélesebb skálán valósították meg. Az ilyen értelemben vett to-
nalitás megjelenését meggyôzôen hozták összefüggésbe Corelli zenéjével vagy ál-
talánosabban fogalmazva az Itáliában 1700 körül kifejlôdô, hangsúlyozottan hár-
mashangzat- központú concerto–szonáta stílussal.

Ezek a fejlemények – amelyek továbbiakkal bôvíthetôk – a 17. század utolsó ne-
gyedében alapvetôen befolyásolták a zene és a zenei élet minden aspektusát, oly-
annyira, hogy ezt az idôszakot mind mûfaji és kompozíciós, mind pedig gazdasági
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és intézményi szempontból is vízválasztónak tekinthetjük. Ebbôl következik a kér-
dés, hogy nem volt- e ez a vízválasztó elég erôteljes ahhoz is, hogy ne csupán egy
közepes hosszúságú, mintegy 1720- ig tartó korszaknak legyen kiindulópontja (ami
számomra vitathatatlannak tûnik), hanem a következô korszakhatárt is felülírja.

Ami a 2.) pontot, az 1800 utáni vízválasztót illeti: az 1720–1780- as korszak
önmagában implikálja azt, hogy 1780 táján egy következô korszak kezdôdött – is-
métlem, ha nem nevezzük klasszikusnak, akkor ennek a korszaknak nincs neve.
Egy hosszabb, 1800- on átívelô korszak gondolata figyelmünket újra a Friedrich
Blume által javasolt „klasszikus–romantikus” korszak felé fordítja, amely a 18.
század közepétôl egészen a 20. század elejéig nyúlik.48 Bizonyos, hogy a strukturá-
lis zenetörténet 1780 (vagy egy még korábbi dátum) és legalább 1900 közé esô
szakaszának vitathatatlan a koherenciája: vegyük figyelembe a polgári zenei élet és
a kanonizált remekmûvek folyamatos bôvülését, továbbá (az opera kivételével) a
legtöbb mûfaj, forma- és tételtípus, többtételes ciklikus minta, a tonalitás, a tema-
tikus alapú „logika”, a mûvek mögött rejlô narratív paradigmák stb. erôteljes kon-
tinuitását.49 Az esztétikai kontinuitások ugyancsak erôsek voltak. Dahlhaus az
1789 és 1814 közötti idôszak „preromantikusnak” minôsítését négy esztétikai kri-
tériumra alapozta – az „organizmus”- modellre, az „eredetiség” követelményére,
az emelkedettségre és a múltban írt zenék történeti tudatosulására –, amelyek
együttesen csaknem ekvivalensek Lydia Goehr „regulatív mûfogalmával”, amely-
nek eredetét Goehr ugyancsak 1780 és 1800 közé teszi.50 Ezek a fogalmak ural-
kodtak a zeneesztétikában a 19. század folyamán (és ôrizték meg befolyásukat a
20. század nagy részében is). Ilyen módon a rendszerelméleti, stilisztikai, mûfaji
és esztétikai szempontok mind egy olyan zenetörténeti korszak mellett szólnak,
amely átnyúlik a századfordulón, nem pedig egy 1800 körüli önkényes vízválasztó
mellett.

Az én értelmezésem mindazonáltal meglehetôsen eltér Dahlhausétól vagy
Bluméétól. A következô címke alatt fut: „Elsô bécsi–európai modernizmus”, kb.
1740/1750- tôl kb. 1815/1830- ig. Ezen azt a stílust értem, amely a Habsburg Biro-
dalomban jött létre a század közepe táján, és ott jó darabig meghatározó maradt
még a 19. század elején is, ám amely 1800 táján Európa- szerte is uralkodóvá vált.
(Elismerem, hogy ezen a korszakon belül az 1780 körül kezdôdô idôszak sajátos
státusszal rendelkezik, amivel a késôbbiekben foglalkozom.) Tételemet a közelmúlt-
ban részletesen kifejtettem, ezért itt csupán az összefoglalására szorítkozom.51
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48 Friedrich Blume: Classic and Romantic Music. A Comprehensive Survey. Trans. M. D. Herder Norton. New
York: Norton, 1970, vii–viii. A könyv fô részei eredetileg a Die Musik in Geschichte und Gegenwart elsô
kiadásának „Klassik” és „Romantik” címszavaként jelentek meg.

49 Dahlhaus azt az ellenvetést teszi, hogy két fontos új mûfaj, a dal és a zongorára írt karakterdarab
nagyjából 1815 után „új hangot” ütött meg (Die Musik des 18. Jahrhunderts, 65.); számomra ez nem lát-
szik elégséges alapnak ahhoz, hogy elvessük a konstrukció egészét.

50 Uott, 62–68., 335–345; Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works. Oxford: Clarendon,
1992.

51 Ezt az értelmezést elsô ízben itt körvonalaztam: Webster: Haydn’s ’Farewell’ Symphony, 356–357.,
372–373.; teljesen kidolgozott változata: uô: First Viennese Modernism, 117–121.



Az újfajta zene feltételei 1740 körül kezdtek kialakulni: politikailag VI. Károly
halálával és Mária Terézia trónra lépésével, zeneileg pedig Fux és Caldara halálával
és a helyi gáláns hangszeres zene (azzal legalábbis fogalmilag összefüggô) megje-
lenésével.52 (Ez a választóvonal késôbbi az 1720- as évek általános európai stílus-
váltásánál; tulajdonképpen jobban megfelel az amúgy diszkreditált, 1750 körüli
barokk/klasszikus váltásnak. Mint korábban említettem, a barokk stílusok és in-
tézmények a Habsburg Birodalomban tovább tartották magukat, mint a legtöbb
más régióban.) Ennek a korszaknak a végét vagy kb. 1809–1815 közé, vagy kb.
1827–30 tájára tehetjük. Az elsô esetben a vízválasztót a Bécs 1809- es francia
megszállásától az új európai rendnek a Bécsi Kongresszuson történô szentesíté-
séig terjedô, politikailag instabil évek jelentik, amelyek zeneileg az arisztokrata
pártfogórendszer összeomlásához, az intézményesített hangversenyélet megindu-
lásához, Beethoven idôleges elhallgatásához és kései stílusának felsejléséhez, vala-
mint a romantikus dal megszületéséhez vezettek. A késôbbi vízválasztó, 1827–
1830, Beethoven és Schubert halálához, illetve Bécsnek a zeneszerzés központja-
ként játszott szerepe megszûnéséhez kötôdik. Tulajdonképpen akkor járhatunk el
a legbölcsebben, ha az egész 1809–1830 közötti idôszakot a korszak hosszú záró-
szakaszaként fogjuk fel, olyan idôszakként, amelynek során Bécs zenei élete telje-
sen új karaktert nyert, amelyet a „Beethoven kontra Rossini” (német kontra
olasz–francia, szimfónia kontra opera, a mûvészet mint kultúra („Kultur”) kontra
mûvészet a kultúrában kettôsség jellemez.53

Annak ellenére, hogy ez a fajta zene eredetileg helyi hatókörû volt és látszólag
szerény igénnyel jött létre, hosszú távú hatásai egész Európát érintették, és törté-
nelmileg meghatározók voltak. Fejlôdése zökkenômentes volt legalábbis a feltéte-
lezett, 1809- ben kezdôdô vízválasztóig, nemcsak egyre bámulatosabb példáit hoz-
va létre az új hangszeres stílusnak, hanem olyan radikális mûveket is, mint (hogy
csak szimfóniákra szorítkozzunk) Haydn napszak- trilógiája és a „Búcsú” szimfó-
nia (1772), Mozart „Prágai” és utolsó három szimfóniája (1786–1788) és az
„Eroica”, továbbá olyan monumentális, humánus és felemelô alkotások, mint A va-
rázsfuvola, A teremtés vagy a Leonore/Fidelio. E stílus fogadtatása továbbá – mint „ro-
mantikus”, azaz „modern” zenéé – egyre pozitívabbá és lelkesebbé vált, végül pe-
dig 1800 körül egy egész Európát felölelô diadalmenetben érte el tetôpontját, ame-
lyet A teremtés (és a halálát követôen Mozart) fogadtatása testesített meg, majd
pedig kevéssel késôbb az, hogy ez a stílus a „klasszikus” státuszba emelkedett.54
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52 Hasonló értelmezéssel találkozunk itt: Heartz: Haydn, Mozart, and the Viennese School, 1740–1780,
xvii–xviii.; és itt: New Grove, second edition (2001), „Vienna” címszó, 26. kötet., 554–555. (a címszó
Derek Beales, II. József kitûnô biográfusa által írt részébôl).

53 Erre a dualitásra Raphael Georg Kiesewetter már az 1830- as évek elején rámutatott: Geschichte der euro-
päisch- abendländischen oder unsrer heutigen Musik. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1834, 107. Carl Dahlhaus:
„The Twin Styles”. In: Nineteenth- Century Music, 8–15. Dahlhaus erre vonatkozó értékítéleteinek kritikái,
mint pl. Lawrence Krameré: Classical Music and Postmodern Knowledge. Berkeley: University of Califor-
nia Press, 1995, 46–51., nem vesznek el semmit ennek a dualitásnak a zenetörténeti jelentôségébôl.

54 A „klasszikus” minôsítésrôl ld. Webster: Haydn’s ’Farewell’ Symphony, 349–351., továbbá az ott meg-
adott hivatkozásokat.



Ez a kettôsség – a kompozíció kiemelkedô színvonala és az utólagos kanonizáció –
indokolja azt, hogy erre a zenére egy egész Európára kiterjedô történeti korszakot
alapozzunk, tekintet nélkül lokális eredetére, és annak ellenére, hogy a konstruk-
ció egyébként túlságosan Ausztria- centrikusnak látszhat.

Ami a 18. század végi bécsi zene modernitását illeti, azzal kapcsolatban négy
aspektusnak van döntô jelentôsége; közülük az elsô hármat itt éppen csak megem-
lítem: ennek a zenének a kezdeti fogadtatása (lett légyen pozitív vagy negatív) az
újdonságot és az eredetiséget emelte ki; ez az elsô olyan nagyobb repertoár, amely-
nek elôadási tradíciója napjainkig megszakítatlan; s ez képezi a kvázi- autonóm
hangszeres zene elsô nagyobb repertoárját.55 Az utolsó aspektus azonban rövid ki-
fejtésre szorul. Ez a zene idôben egybeesett a modern, [francia] forradalom utáni
történelem kezdetével: a hitnek a rációval való helyettesítésével és a középkori
mentalitás végleges eltûnésével a felvilágosodás és az ipari és a francia forradalom
nyomása alatt;56 a foucault- i „normalizálás” kora;57 a modernség és a nyilvánosság
történeti fogalmának kialakulása mai formájukban;58 az irodalmi modernitás kez-
dete.59 Kant „kritikai” filozófiája, majd utóbb annak hegeli, dialektikus historizálá-
sa, amelyeknek alapvetô hatása napjainkban is kétségbevonhatatlan, ugyancsak
pontosan az 1780 és 1830 közötti 50 évben bontakozott ki.

Ezekben az években a zenét a legmagasabb rendû és legromantikusabb mûvé-
szetként aposztrofálták, mindazonáltal, a tulajdonképpeni romantikával ellentét-
ben, megtartotta eredeti, mimetikus esztétikai funkcióját; az „abszolút zene” fo-
galma csak késôbb derengett fel.60 A zene szerepe nem merült ki itt a puszta egy-
idejûségben: olyan kulturális vívmányok fûzôdnek hozzá, amelyek nem voltak
kevésbé jelentékenyek – sem pedig kevésbé nyilvánosak –, mint Kant és Hegel,
Goethe és Schiller vívmányai;61 ezek legfontosabbika kétségkívül Kant „dinami-
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55 A részletekrôl ld. uô: First Viennese Modernism, 121–124.
56 Mircea Eliade: The Myth of the Eternal Return. Trans. Willard R. Trask. New York: Pantheon, 1954; Mar-

cel Gauchet: The Disenchantment of the World. A Political History of Religion. Trans. Oscar Burge. Prince-
ton: Princeton University Press, 1997; Ernst Robert Curtius: European Literature and the Latin Middle
Ages. Trans. Willard R. Trask. New York: Pantheon, 1963, 19–24., 585–596.; Jacques Le Goff: The
Medieval Imagination. Trans. Arthur Goldhammer. Chicago: University of Chicago Press, 1988.

57 Michel Foucault: Discipline and Punish. The Birth of the Prison. Trans. Alan Sheridan. New York: Pan-
theon, 1977, 170–194.

58 Reinhart Koselleck: Geschichtliche Grundbegriffe. Historisches Lexikon zur politisch- sozialen Sprache in Deutsch-
land, 1. Ed. Otto Brunner u. a. Stuttgart: Klett- Cotta, 1972, xv.; uô: „The Eighteenth Century as the
Beginning of Modernity”. In: The Practice of Conceptual History. Timing History, Spacing Concepts. Trans. Todd
Presner a. o. Stanford: Stanford University Press, 2002, 154–169.; Jürgen Habermas: The Structural Trans-
formation of the Public Sphere. An Inquiry into a Category of Bourgeois Society. Trans. Thomas Burger–Friedrich
Lawrence. Cambridge, MA: MIT Press, 1989. Példa a zene ilyen fogalmakkal történô értelmezésére:
Mary Hunter: „Haydn’s London Piano Trios and his Salomon String Quartets. Private vs. Public?”. In:
Haydn and his World. Ed. Elaine Sisman. Princeton: Princeton University Press, 1997, 103–130.

59 Hans Robert Jauss: „Der literarische Prozess des Modernismus von Rousseau bis Adorno”, Epochen-
schwelle, 243–268.

60 Carl Dahlhaus: The Idea of Absolute Music. Trans. Roger Lustig. Chicago: University of Chicago Press,
1989, 2. fejezet.

61 Theodor Adorno: Beethoven. The Philosophy of Music. Trans. Edmund Jephcott. Stanford: Stanford Uni-
versity Press, 1998; Rose Rosengard Subotnik: Developing Variations. Style and Ideology in Western Music. 



kus” emelkedettségének apoteózisa, A teremtés volt.62 És, ismétlem, ennek a zené-
nek a diadala egész Európára jellemzô volt; a Haydn–Mozart- stílust a romantikus
stílus kibontakozásáig – ami csak 1810 után következett be – mindenütt utánozták;
Field és Dussek romantikus zongoradarabjainak és Weber dalainak és zongora-
mûveinek többsége a század második évtizedébôl származik; a dal pedig általáno-
san elfogadott nézet szerint Schubertnek az évtized közepén komponált mûveivel
vált romantikus mûfajjá. Azután pedig Beethoven mûvei, habár még igen sokáig
nemigen voltak utánozhatók, biztosították ennek a zenének a tekintélyét az 1830-
ban kezdôdô bô évszázadra, a 20. század második felébe nyúlóan, amikor Haydn
és Mozart a maga jogán nem volt kanonizálható.63

Ezért a magam részérôl az 1750–1830 közötti bécsi- modern korszakon belül
az 1780–1815- ös idôszakot önálló alperiódusnak tekintem. Ez a felvilágosodásból
nôtt ki, amely – mivel Bécs még mindig késésben volt más centrumokhoz képest,
legalábbis 1800- ig, meghatározó tényezô maradt, amint azt A varázsfuvola és A te-
remtés kellôen tanúsítja.64 Ez a zene, Kant filozófiájához hasonlatosan, inkább ösz-
szekötötte a felvilágosodást a romantikával, nem pedig elválasztotta ôket egymás-
tól. Sem a zenetörténeti „klasszika” és „romantika” hagyományos megkülönbözte-
tése, sem Dahlhaus „preromantikája”, sem pedig az egyszerûen az évszázadokhoz
igazodó periodizálás nem tud számot adni az 1780 és 1815 közötti zene jellegérôl
és hatásáról. A zenetörténet 19. százada csupán 1809–1815 után, a bécsi moder-
nizmust európai diadaláig, csaknem 1830- ig éltetô társadalmi és gazdasági viszo-
nyok és zenei intézmények elsorvadását követôen, két utolsó nagy képviselôjének
halálával vehette kezdetét.

Befejezésképpen hadd foglaljam össze, hogy mi következik az eddigiekbôl az euró-
pai zenetörténet „hosszú” 18. századának elemzésére nézve – hozzátéve ehhez
egy megjegyzést az eddig nem érintett harmadik elôfeltételrôl, a századon belüli,
kézenfekvô választóvonalak „áthidalásáról”. Ezt a századot úgy fogom fel, mint
ami a három fentebb vizsgált idôszakot foglalja magába: 1.) a késô barokkot (ha
nem merülne fel jobb elnevezés), amely a 17. század végétôl a 18. század elejéig
tart, s amelyet a feltörekvô olasz opera és a francia tragédie, valamint a hosszú
életû hangszeres mûfajok és a dúr- moll hangnemi rend létrejötte jellemez; 2.) a
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Minneapolis: University of Minnesota Press, 1991, 4. és 7. fejezet; Peter Gülke: „Nahezu ein Kant der
Musik”, Musik- Konzepte 41 (1985), 67–73.; Thomas Tolley: Painting the Cannon’s Roar. Music, the Visual
Arts and the Rise of an Attentive Public in the Age of Haydn, c. 1750 to c. 1810. Aldershot: Ashgate, 2002.

62 James Webster: „The Creation, Haydn’s Late Vocal Music, and the Musical Sublime”. In: Elaine Sisman
(ed.): Haydn and his World, 57–102. A fenségességrôl a zenében ld. továbbá: Elaine Sisman: Mozart.
The ’Jupiter’ Symphony. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, 2. fejezet; Michela Garda: Musi-
ca sublime. Metamorfosi di un’idea nel settecento musical. Milano–Lucca: Ricordi, 1995.

63 Webster: Between Enlightenment and Romanticism, 124–126.
64 E mûvek kötôdésérôl a felvilágosodáshoz ld. Jessica Waldoff: „The Music of Recognition. Operatic

Enlightenment in ’The Magic Flute’”, Music & Letters 75/2. (1994), 214–235.; Herbert Zeman: „Von
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18. század közepét, nagyjából 1720 és 1780 között, amelyet az olasz opera nem-
zetközi térhódítása, a felvilágosult- gáláns esztétika, késôbb pedig az érzelmesség
kultusza jellemez, és 3.) az 1780 és 1815 vagy 1830 közötti idôszakot, amikor a
bécsi- modern stílus meghódította a kontinenst, a dinamikus emelkedettség pedig
az elhalványuló felvilágosodást a romantika hajnalává alakította.

Ez az európai perspektíva nem tagadja azoknak a mûvészi vívmányoknak vagy
jelentôs intézményeknek a jelentôségét, amelyek nem „illenek bele” a képbe, de
kontextusba helyezi ôket (és megfordítva). J. S. Bach 1723 utáni hatalmas alkotá-
sai nem annyira a saját idejükben voltak történetileg jellemzôek – Telemann ze-
néje sokkal inkább az volt –, hanem múltbeli és jövôbeli kontinuitásuk révén. Egy-
felôl az utolsó fázisát (nem feltétlenül a „tetôpontját”) képviselték egy olyan alap-
vetô német protestáns hagyománynak, amely messze a 17. századba nyúlt vissza;
ebben a korlátozott regionális- mûfaji kontextusban az 1675 és 1750 közötti idô-
szak valóban koherens korszaknak tekinthetô. Másfelôl Bach mûvei a 18. század
végén Forkellel kezdôdô recepciótörténeti jelenségként, de különösen a 19. szá-
zadban, nem pusztán részévé váltak a kánonnak, hanem olyan nagyszabású törté-
neti narratívák döntô mozzanatává váltak, amelyeket csak újabban relativizáltak
(lásd egyebek között éppen a Telemann iránti megújult érdeklôdést). A Habsburg
Birodalom annyiban volt hasonló ehhez a jelenséghez, hogy 1740- ig inkább a kon-
tinuitás, mint a változás jellemezte (mind stilisztikai, mind intézményi szempont-
ból barokk maradt), de különbözött is tôle annyiban, hogy nem tudott Bachhoz
hasonlítható hatalmas személyiséget felmutatni, aki visszamenôleg megalapoz-
hatta volna az idôszak történeti reputációját; a Bécsben 1680 és 1760 között kom-
ponált zene mind a mai napig nem szerepel a kánonban. Ezzel szemben az ottani
1740 utáni fejlemények, amelyek eleinte csupán helyi jelentôségûnek látszottak,
utólag egy kontinentális méretû, jelentôs korszak kezdô fázisának bizonyultak. Ha
önmagában vizsgáljuk, a bécsi szcénát ésszerûbb volna két hosszabb idôszakra, az
1680–1740/1750 közti barokk és az 1740/1750–1815/1830 közti gáláns/modern
korszakra osztani.

Mint a fentiek mutatják, nem gondolom úgy, hogy egy esetleges „hosszú”, kb.
1670 és 1815 közötti 18. század eléggé koherens lenne ahhoz, hogy az európai ze-
netörténet egyetlen korszakának tekintsük. Közelebbrôl: úgy vélem, hogy ez az
idôtáv nélkülözi azokat az egységes jegyeket (Dahlhaussal: „visszamenôleges ko-
herenciákat”), amelyek egy erôs korszakfogalomhoz szükségesek volnának. Ha
mégis egy hozzávetôlegesen 100 éves korszakot szeretnénk, akkor a 18. század kö-
zepét egyesíthetjük valamelyik szomszédos idôszakkal. Az egyik esetben egy késô
barokk/gálánsnak nevezhetô, kb. 1660- tól 1780- ig tartó „korai” 18. századot kap-
nánk, amelyben az olasz opera és az affektusok dominálnának, s amely áthidalná
az 1720- as évek vízválasztóját; a másik esetben egy kb. 1720- tól 1815- ig vagy
1830- ig tartó „kései” 18. századot, a gáláns/bécsi- modern korszakot, amely az
1780 körüli választóvonalat hidalná át. Nem világos azonban, hogy mit nyerhe-
tünk ezáltal; a szükséges koherencia ezekben az esetekben sem látszik jelen lenni.
Érdemes ismételten rámutatnunk, hogy az „évszázadok”, legyen szó róluk akár
naptári értelemben, akár úgy, mint korszakok elôszeretettel használt hosszúságá-
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ról, nem játszanak kitüntetett szerepet a periodizálás megalapozásában; akkor van
értelmük, ha lényegi oka van alkalmazásuknak, és nem merülnek fel jobb kritériu-
mok. Így az 1670 körüli választóvonal egy akkor végzôdô rövid 17. századot impli-
kál, vagy a rövid, 1900/1914- tôl kb. 1970- ig terjedô, erôteljesen modernista 20.
század fogalma manapság meghatározó a zenetörténet- írásban.65 Ezzel ellentét-
ben mindhárom korábban említett korszak elegendô mértékû koherenciával lát-
szik rendelkezni; egymásutánjuk ezért számomra a vizsgált 18. századi zene legin-
kább kielégítô értelmezésének tûnik.

Fontos tulajdonsága ennek a periodizálásnak, hogy mindhárom korszak azo-
nos nagyságrendû, mintegy 50- 60 évet fog át (ami, belátom, amellett szól, hogy a
harmadik kb. 1830- ig tartson). S bár semmilyen tekintély nem írhatja elô (itt sem),
hogy hasonló „súlyú” korszakok hasonló idôtartamúak legyenek, különösen hat-
na, ha feltûnô aránytalanságot mutatnának. A sikeres történeti narratíva ugyan-
úgy megfelel szükségleteinknek és óhajainknak, mint a múltról való ismereteink-
nek; nem csupán összhangban van az adatokkal úgy, ahogyan ismerjük és megért-
jük ôket, s nem csupán megvilágítja a megfelelô történeti „struktúrákat”, de
esztétikai érzékünket is kielégíti.

Fordította Malina János
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119–120.



A B S T R A C T
JAMES WEBSTER

THE EIGHTEENTH CENTURY AS A MUSIC- HISTORICAL PERIOD?

Period concepts and periodizations are constructions, or readings, and hence always
subject to reinterpretation. Many recent scholars have privileged institutional and
reception history over style and compositional history, and periodized European
music according to the ‘centuries’; but these constructions are no less partial or
tendentious than older ones. Recent historiographical writings addressing these
issues are evaluated. If we wish to construe the eighteenth century as a music- his-
torical period, we must abandon the traditional notion that it was bifurcated in
the middle. Not only did the musical Baroque not last beyond 1720 in most areas,
but the years c1720–c1780 constituted a period in their own right, dominated by
the international ‘system’ of Italian opera, Enlightenment ideals, neoclassicism,
the galant and (after c1760) the cult of sensibility. We may call this the ‘central’
eighteenth century. Furthermore, this period can be clearly distinguished from
preceding and following ones. The late Baroque (c1670–c1720) was marked by
the rationalization of Italian opera, tragédie lyrique, the standardization of instru-
mental genres and the rise of ‘strong’ tonality. The period c1780–c1830 witnessed
the rise of the ‘regulative work- concept’ (Goehr) and ‘pre- Romanticism’ (Dahlhaus),
and the Europewide triumph of ‘Viennese modernism’, including the first auto-
nomous instrumental music and a central role in the rise of the modern (post- revo-
lutionary) world, symbolized by Haydn’s sublime in The Creation. A tripartite read-
ing of a ‘long’ eighteenth- century in music history along these lines seems more
nearly adequate than either baroque/classical or 1700–1800 as a single, undiffer-
entiated period.

First published in Eighteenth- Century Music 1/1 (2004), 47–60.
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John A. Rice

A MORTE: EGY GÁLÁNS SZÓLAMVEZETÉSI SÉMA
MINT LAMENTO- JELKÉP ÉS KOMPOZÍCIÓS
ÉPÍTÔELEM*

261

Azoknak a zenei újításoknak a sorában, amelyeket az olasz zenehallgató közönség
nagy számban csodálhatott meg 1730 táján, amikor a gáláns stílus végigsöpört az
Appennini- félszigeten, találkozunk egy olyan szakasszal, amely többször is vissza-
tér Johann Adolf Hasse Artaserse címû operájának (Velence, 1730) „Pallido il sole”
kezdetû áriájában (1. kotta). Ebben egy apa, akit annak tudata gyötör, hogy fiát egy
ôáltala elkövetett bûnért fogják kivégezni, aggodalmát egy olyan dallammal fejezi
ki, amely a skála 1. fokától az 5.- ig emelkedik, miközben a basszus az 1.- rôl kroma-
tikusan az 5. fokra ereszkedik (Peter Williams1 ezt „kromatikus kvart”- nak nevezi).
A dallam a morte (halál) szónál éri el tetôpontját, akkor, amikor a két szétnyíló dal-
lamvonal egy bôvített szextet követôen az ötödik fokon oktáv távolságba kerül
egymástól. Daniel Heartz ezt „Hasse eszköztárában a legmodernebb megoldás-
nak” nevezi, majd így folytatja: „Hogy a hatást még tovább fokozza, a bô szextet
azonnal forte meg is ismétli.”2 Azáltal, hogy Hasse ezt a zenei anyagot a szöveg el-
sô szavaira alkalmazza, lehetôvé válik számára, hogy csupán az A részben négy-
szer (a da capo visszatérést is beleszámítva nyolcszor) hangozzon fel. Ez a motí-
vum valóban meghatározza az egész áriát, mintegy rögeszmésen és erôteljesen fe-
jezve ki az apa gyötrôdését (1. kotta a 262. oldalon).

Hatvanegy évvel azután, hogy Hasse megírta a „Pallido il sole” zenéjét, Mozart
egy fiatal herceget állított színpadra, akit egy szörnyûséges kígyó üldöz (2. kotta).
Tamino c- mollban kiált segítségért, és a „Barmherzige Götter!” (irgalmas istenek)
szavaknál szólama a skála ötödik fokára emelkedik: a tonikai c- rôl a domináns g-
re. Az énekszólam és a basszus egy klimaktikus bôvített szext hangköz után (asz a
basszusban, fisz az énekszólamban) éri el az oktávot (2. kotta a 262. oldalon).

* A tanulmány eredetije: John A. Rice: „The Morte: a Galant Voice- leading Schema as Emblem of
Lament and Compositional Building- Block”, Eighteenth- Century Music 12/2. (2015), 157–181. A ma-
gyar fordítást a Cambridge University Press szíves engedélyével közöljük.

1 Peter Williams: The Chromatic Fourth during Four Centuries of Music. Oxford: Clarendon, 1997.
2 Daniel Heartz: Music in European Capitals. The Galant Style, 1720–1780. New York: Norton, 2003, 317–

321.; itt egy korai kiadás fakszimiléjében megtalálható a teljes ária, további megjegyzések kíséretében.
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1. kotta. Johann Adolf Hasse: Artaserse (Velence, 1730), „Pallido il sole”,13–19 ü.
„A Nap sápadt, az ég sötét, fájdalom fenyeget, minden lelkifurdalással és rémülettel tölt el”.

2. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: Die Zauberflöte, Bevezetés, 24–27. ü.
„…az alattomos kígyó kiszemelt áldozata! Irgalmas istenek!”



Nem Mozart volt az egyetlen zeneszerzô 1791- ben, aki a kromatikusan szét-
nyíló szólamokat és a bôvített szextet az erôszakkal és a halálos veszéllyel kapcsol-
ta össze. Ezt tette Joseph Weigl is, Salieri tanítványa, aki a bécsi udvari színházak
igazgatójaként vezényelhette a Figaro és a Don Giovanni próbáit és elôadásait.
Mindössze néhány hónappal a Varázsfuvola premierje elôtt Weigl Eszterházán be-
mutatta Venere e Adone címû nagyszabású, négy szólistát és kórust foglalkoztató
kantátáját. Mars „Se gli occhi ridenti” kezdetû áriájában a háború istene azzal fe-
nyegeti hitvesét, Vénuszt, hogy ha hûtlenkedik, akkor háborúságot és rombolást
hoz a világra. A D- dúr áriának körülbelül a kétharmadánál a zene d- mollra vált, és
Mars kromatikusan emelkedô dallamvonalához kromatikusan egy kvartot ereszke-
dô kíséret társul (3. kotta).

A következô évben Londonban Adalbert Gyrowetz cseh zeneszerzô 5., Esz-
dúr szimfóniájának elsô tételében többé- kevésbé ugyanazt a menetet alkalmazta,
mint Hasse, Mozart és Weigl (4. kotta a 264. oldalon). Ezúttal azonban más cél szol-
gálatában. Haydn legutolsó szimfóniáitól inspirálva (melyeknek szerzôjével össze
is barátkozott Londonban) Gyrowetz arra törekedett, hogy a tételt a lehetô legnagyobb
szabásúvá tegye. A visszatérésben a melléktéma megjelenését az alaphangnemben
egy lassan kibontakozó harmóniamenettel készíti elô: elôször V7–I (224–228. ü.)
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3. kotta. Joseph Weigl: Venere e Adone (Eszterháza, 1791), „Se gli occhi ridenti”, 111–123. ü.:
„…pusztítás és háború borítja el a Földet”



következik, majd a kromatikusan szétnyíló szólamok szakasza (228–232. ü.), amely
azután elvezet oda, amit Robert O. Gjerdingen Ponténak nevezhetne (232–234. ü.),3

aztán egy mediális cezúra (234. ü.), majd ötütemnyi cezúrakitöltô anyag követke-
zik (234 –238. ü.),4 s végül, a 239. ütemben a melléktéma (a kottapéldán ez már
nem látható). A kromatikus menet elsôdleges célja itt strukturális: nem más,
mint egy hatalmas félzárlat, amely a tonikán kezdôdik, és a dominánson végzô-
dik. Gyrowetz kompozíciós építôelemként használja más olyan elemekkel együtt,
amelyek ugyanolyan fontos szerepet játszanak a szimfónia strukturális integritá-
sának megteremtésében. A kromatikus menet, amely mindössze egyszer hangzik
fel, izgalmas szimfonikus esemény, amelyet a vonósoknak a teljes együttes pö-
rölycsapásaival váltakozó, drámai hatású tirade- jai (rendkívül gyors, emelkedô
skálamenetei) élénkítenek. Ám ez a zene alig valamit, vagy semmit sem tartalmaz
Hasse, Mozart és Weigl kromatikus meneteinek tragikus intenzitásából.

3 Robert O. Gjerdingen: Music in the Galant Style. New York: Oxford University Press, 2007, 197–215.,
461. Gjerdingen „Ponte” terminusát cikkemben mindenütt egyenértékûnek tekintem a „megállás a
dominánson” (William E. Caplin: Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of
Haydn, Mozart and Beethoven. New York: Oxford University Press, 1998), illetve az „elakadás a domi-
nánson” („dominant- lock”) (James Hepokoski–Warren Darcy: Elements of Sonata Theory. Norms, Types,
and Deformations in the Late- Eighteenth- Century Sonata. New York: Oxford University Press, 2006) termi-
nusokkal.

4 A „mediális cezúra” („medial caesura”) és a „cezúrakitöltô anyag” („caesura- fill”) kifejezést Hepokos-
ki és Darcy Elements of Sonata Theory… c. könyvébôl vettem; meghatározásuk ott a 24–45. oldalon talál-
ható.

4. kotta. Adalbert Gyrowetz, 5., Esz- dúr szimfónia (London, 1792), I. tétel, 224–238. ü.

teljes zenekar

teljes zenekar

vonósok + fúvósok

vonósok



Hasse és Gyrowetz menetei dúr hangnemûek; Mozart és Weigl mollban kom-
ponálta meg ôket. Az emelkedô vonal Hassénál a skála elsô fokán kezdôdik; Mo-
zartnál, Weiglnél és Gyrowetznél a 3. fokon.5 Mozart emelkedô dallamvonalának
egy része (a kritikus e hang) egy belsô szólamban van elrejtve; Gyrowetznél pedig
a teljes dallamvonal rejtett. Hasse ereszkedô kromatikus basszusa tartalmazza a
vezetôhangot, Mozart, Weigl és Gyrowetz basszusai viszont kihagyják. Mindezen
különbségek ellenére – a négy zeneszerzô különbözô kontextusokban használta
ezeket a meneteket, és más célok szolgálatába állította ôket – nem tûnik haszonta-
lannak, hogy mind a négy megoldást ugyanannak a szólamvezetési sémának a
megvalósulásaként fogjuk fel, amely analóg a Gjerdingen, Vasili Byros, William E.
Caplin, W. Dean Sutcliffe és mások által tárgyalt sémákkal. Cikkemben röviden át-
tekintem, hogyan alkalmazzák ezt a sémát a 18. századi zeneszerzôk, akik nem
csupán olyan rendkívül expresszív eszköznek tekintették, amely erôteljesen hang-
súlyozta egy mû legtragikusabb pillanatait, hanem egyszersmind kompozíciós épí-
tôelemnek is: olyan, különösen díszes félzárlatnak, amely hagyományos összhang-
zattani fogalmakkal az I–V vagy i–V váltás kidolgozásának nevezhetô.

A Lamento, az Omnibus, a kromatikus ék, a passacaglia- harmóniamenet,
a Morte, a Monte

Az 1–4. kotta kromatikus menetei a Lamento szólamvezetési sémáját példázzák
Caplin tág definíciója értelmében. Ô úgy írja le a Lamentót, mint amit „a tonikától
a dominánsig lépcsôzetesen lefelé haladó basszusvonal jellemez, amely így egy
tiszta kvartot fog át”. A Lamento- séma lehet dúr vagy moll, diatonikus vagy kro-
matikus; emellett „e basszus dallamvonalhoz nem társul egy bizonyos konvencio-
nális ellenszólam”.6

Caplin Lamento- fogalmának széles ernyôje alatt olyan menetek is elférnek (bár
nem mind ilyen), amelyekben a felsô szólam és a basszus kromatikusan távolodik
egymástól. Ezt egyes zenészek „Omnibus”- nak7, mások inkább „kromatikus ék”-
nek8 nevezik. Paula J. Telesco szerint az Omnibus „legegyszerûbb, klasszikus for-
májában” közelebbrôl nem más, mint olyan menet, ahol a basszus kromatikusan
kvartot ereszkedik az 1. fokról az 5.- re, miközben a diszkant az 5.- rôl a 7.- re (moll-
ban a felemelt 7. fokra) emelkedik; eközben egy domináns szeptimakkordot pro-
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5 Az én felfogásomban Mozart szétnyíló dallamvonalai a 25. ü. harmadik ütésén kezdôdnek, a felsô szó-
lam esz’’ és a basszus c’ hangjával.

6 William E. Caplin: „Topics and Formal Functions. The Case of the Lament”. In: Danuta Mirka (ed.):
The Oxford Handbook of Topic Theory. New York: Oxford University Press, 2014, 415–452.

7 Walter Piston: Harmony. Rev. Mark DeVoto. New York: Norton, 1978, 440–442. (ô Victor Fell
Yellinnek tulajdonítja az „omnibus” kifejezést); Victor Fell Yellin: The Omnibus Idea. Warren, MI: Har-
monie Park, 1998; Paula J. Telesco: „Enharmonicism and the Omnibus Progression in Classical- Era
Music”, Music Theory Spectrum 20/2. (1998), 242–279.; Marie- Agnes Dittrich: „Teufelsmühle und
Omnibus”, Zeitschrift der Gesellschaft für Musiktheorie 4/1–2. (2007), www.gmth.de/zeitschrift/artikel/
247.aspx (2014. november 25.).

8 Robert Gauldin: „The Theory and Practice of Chromatic Wedge Progressions in Romantic Music”,
Music Theory Spectrum 26/1. (2004), 1–22.



longál a skála 5. és 7. fokát érintô, kromatikusan kitöltött szólamcserével; az így lét-
rejövô harmóniamenet tele van enharmonikus kétértelmûségekkel.9 Az ilyen har-
móniamenetekkel – amelyek közül sok kívül esik e cikk látókörén – közeli rokon-
ságban áll az, amit Telesco „passacaglia- harmóniamenet”- nek nevez, ennek kroma-
tikusan ereszkedô basszusa azonos az Omnibuséval, diszkantja viszont az 1.- tôl az
5. fokig emelkedik (5. kotta). Ebben s az összes késôbbi példában (valamint a szö-
vegben ugyancsak) átvettem Gjerdingen jelölését, aki a diszkant skálafokait fekete,
a basszuséit fehér köröcskékbe írva adja meg. Telesco Passacaglia- menete megfelel
továbbá a Mozart g- moll mûveirôl írt tanulmányban Steven Jan által említett „kro-
matikus tetrakord- alakzatok”10 némelyikének, de nem mindegyikének.

A példák összevetését megkönnyítendô a skálafokok jelölését a következôkép-
pen egységesítettem (a skálafokok „helyesírása” természetesen gyakran eltér a
kotta írásmódjától):

3➍ bôvített kvart a tonika fölött
➍ tiszta kvart a tonika fölött
❸ nagy terc a tonika fölött
b❸ kis terc a tonika fölött
⑦ kis szekund a tonika alatt
b⑦ nagy szekund a tonika alatt
⑥ kis terc a tonika alatt
b⑥ nagy terc a tonika alatt

Hasse, Mozart, Weigl és Gyrowetz menetei (1–4. kotta), különbözôségeik elle-
nére, egyaránt kromatikus tetrakord- alakzatként és a passacaglia- harmóniamenet
példáiként írhatók le. Én viszont olyan elnevezést szeretnék adni ennek a menet-
nek, amely utal az olasz operához fûzôdô szoros kapcsolatára, és a bánattal, tragé-
diával és halállal kapcsolatos asszociációkra. Nem használom a Lamento terminust
sem, tiszteletben tartva, hogy Caplin azt sokkal szélesebb értelemben használja.
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9 Telesco: Enharmonicism and the Omnibus Progression, 243.
10 Steven Jan: Aspects of Mozart’s Music in G Minor. Toward the Identification of Common Structural and Com-

positional Features. New York: Garland, 1995, 225–269. Újabb mûveiben Jan zenei mémekként (vagy
„museme”- ekként”) hivatkozik a kromatikus tetrakord- alakzatokra, Gjerdingen sémáival analóg mó-
don; ld. The Memetics of Music. A Neo- Darwinian View of Musical Structure and Culture. Aldershot: Ash-
gate, 2007, 102–105.; és uô: „Using Galant Schemata as Evidence for Universal Darwinism”, Interdis-
ciplinary Science Reviews 38/2. (2013), 149–168.

5. kotta. A c- moll passacaglia- menet prototípusa



Követve Gjerdingen gyakorlatát, aki olasz szavakkal jelöl bizonyos mintákat, az a
javaslatom, hogy az 1–4. kottában (és Telesco passacaglia- prototípusában) található
sémára Morteként hivatkozzunk. Ezzel nem azt próbálom sugallni, hogy a Morte
minden esetben a halál asszociációját kelti, ahogyan Caplin Lamento- sémája sem
mindig gyásszal kapcsolatos. Egy rövid, könnyen megjegyezhetô és kifejezô, a sé-
ma minden megnyilvánulására alkalmazható terminus kényelme reményeim sze-
rint többet nyom a latban kézenfekvô hátrányánál, hogy tudniillik nem minden
megnyilvánulás esetében ugyanolyan találó.

A Morte gyökerei, mind technikai megvalósítását, mind expresszív konnotá-
cióit tekintve, a 17. századba nyúlnak vissza.11 Az ereszkedô kromatikus tetrakor-
don (amelyet Christoph Bernhard 17. századi elméletíró passus duriusculusnak ne-
vezett) alapuló, ostinato basszusos lamentók nyilvánvalóan az elôdök közé tartoz-
nak. Ezekben a lamentókban azonban ritkán fordul elô kromatika egyidejûleg a
basszusban és a dallamban, és a bôvített szext hangközt a legtöbb 17. századi ze-
neszerzô csak módjával használta.12 A 19. századi komponisták pedig továbbfej-
lesztették a kromatikus ék- meneteket, mindkét irányban túlterjesztve ôket a kro-
matikus kvarton és megnövelve a harmóniai bonyodalmakat.13 Ennélfogva a Mor-
te, ahogyan az 1–4. kottában megjelenik, nagyrészt a 18. századra jellemzô.

A Morte bizonyos vonásaiban osztozik egy másik gáláns sémával, azzal, ame-
lyet Gjerdingen, Joseph Riepel 18. századi elméletírót követve, Monténak neve-
zett. A Monte tonikává lépteti elô a skála negyedik, majd ötödik fokát, gyakran
egy olyan basszusmenet révén, amely a skála ③ fokáról kromatikusan felemelke-
dik az ⑤ fokra.14 A Morte tulajdonképpen a Monte megfordításaként fogható fel:
itt a kromatikus emelkedés a diszkantba kerül, amelyhez olyan bonyodalmak tár-
sulnak, mint az ereszkedô, kromatikus basszus és a bôvített szext. A Monte és a
Morte egyaránt gyakran vezet félzárlathoz, miután végsô célpontjuk a domináns.

Hogyan nevezték meg maguk a 18. századi zeneszerzôk a Mortét, és a fiatal ze-
neszerzôk hogyan sajátították el? Fedele Fenaroli (1730–1818), Francesco Durante
egyik tanítványa és a nápolyi konzervatóriumok zeneszerzéstanára, különösen szí-
vén viselhette, hogy belecsepegtesse tanítványaiba azoknak a basszusmeneteknek
a kezelését, amelyek ereszkedô kromatikus kvartot tartalmaznak. Sok számozott-
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11 Hasznos történeti áttekintés található itt: Telesco: Enharmonicism and the Omnibus Progression, 251–258.
12 Mark R. Ellis így fogalmaz: „A bôvített szext használatának az elôzô [17.] században elôforduló szin-

te minden egyes esete figyelemre méltó, éppen viszonylagos ritkasága miatt, és ez a hangköz még a
18. század elsô évtizedében is meglehetôsen ritkán fordult elô” (Mark R. Ellis: A Chord in Time. The
Evolution of the Augmented Sixth from Monteverdi to Mahler. Farnham: Ashgate, 2010, 83.). A 17. század
végi Anglia figyelemre méltó, bár valószínûleg némileg elszigetelt kivételt jelent az efféle általánosí-
tások alól. Amint nemrégiben Alan Howard megmutatta, Purcell, Blow és Clark szabadabban hasz-
nálta a bôvített szextet, mint kontinentális kortársaik, alkalomadtán olyan menetekben is, amelyek
szétnyíló kromatikus dallammeneteket tartalmaztak a diszkantban és a basszusban. Alan Howard:
„,Your Murd’red Peace Destroy’. The Augmented 6th in England in the Late 17th Century” (cikk-
szemle), Early Music 41/3. (2013), 477–493.

13 Yellin The Omnibus Idea, Dittrich Teufelsmühle und Omnibus és Gauldin Theory and Practice címû mûve el-
sôsorban 19. századi zenével foglalkozik.

14 Montéval kapcsolatban ld. Gjerdingen: Music in the Galant Style, 89–106., 458.



basszus- gyakorlatában (partimentójában) találunk ilyeneket.15 Regole musicali per i
principianti di cembalo (Nápoly, 1775) címû mûvében két sémát írt elô ilyen basszus
szakaszokkal. Egyikükben a felsô szólam 7–6- os késleltetések láncolatával eresz-
kedik le a basszussal szemben. A másik pedig ezt a címet viseli: „Félhangokban
ereszkedô partimento, amely ellenmozgásban kísérhetô” („Il partimento discen-
dente di semitono potrà essere accompagnato per moto contrario”).16 Fenaroli
instrukciói világossá teszik, hogy ez a második példa magában foglalja azt, amit én
Morténak nevezek. Használatát határozottan jóváhagyta, és partimentóiban szá-
mos alkalmat biztosított tanítványainak a gyakorlására.

Giorgio Sanguinetti, Fenaroli Regoléinak értelmezése során a 7–6- os késlel-
tetéssort az ereszkedô kromatikus kvartok „legközkedveltebb kíséretének” neve-
zi. A 4. könyv 2. gyakorlatának kidolgozásakor az ereszkedô kromatikus menettel
szemben következetesen a 7–6- os sémát („a standard lehetôséget”) alkalmazza
(6. kotta).17 A Morte azonban ugyanolyan idiomatikus választás lenne (7. kotta).
A legjobb megoldást a 7–6 menet és a Morte váltakozása jelentené.

Fenaroli kromatikus kvartja tartalmazza a vezetôhangot; de sok olyan kromati-
kus kvarttal is találkozhattunk, amely egy egész hanggal lép le az ①- rôl a b⑦- re.
A vezetôhang megléte vagy hiánya szerint két csoportra oszthatjuk Morte- példáin-
kat; „hatlépcsôs Mortékra” (ezekben van vezetôhang a basszusban, és a diszkant
emelkedô dallamvonala rendszerint ❶- rôl indul), illetve „ötlépcsôs Mortékra”
(ezekben nincs vezetôhang a basszusban, és a diszkant emelkedô dallamvonala
rendszerint ❸- ról vagy b❸- ról indul).18 A zeneszerzôk, a (Caplin meghatározása
szerinti) Lamento- séma más megnyilvánulásaihoz hasonlóan, sokféle formai kör-
nyezetben használták a Mortét – olykor egy tétel vagy tételszakasz kezdetén, oly-
kor pedig folytatás- vagy válaszképpen.19

Megfigyelhetô az a tendencia, hogy a hatlépcsôs Mortét tételek kezdetén (1. és
7. kotta), az ötlépcsôs Mortét pedig közvetlenül egy domináns akkordot követôen
(2., 3. és 4. kotta) használják. A zeneszerzôk úgy érezhették, hogy a megelôzô do-
mináns akkordban jelen levô vezetôhang ismételt megszólalása egy kromatikus
menet kezdetén fölösleges vagy rosszul hangzik.

A Morte által betöltött strukturális funkciók sokfélesége arra késztetett, hogy
tanulmányomat ne kronológiai vagy földrajzi szempontok szerint építsem fel, ha-
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15 Fenaroli számozottbasszus- gyakorlatai hozzáférhetôk modern kiadásban, Robert O. Gjerdingen köz-
readásában, a Monuments of Partimenti weblapon: <http://faculty- web.at.northwestern.edu/music/
gjerdingen/partimenti/index.htm> (2014. november 27.). A kromatikusan ereszkedô basszust tar-
talmazó gyakorlatok között találjuk a következôket: 1. kötet, 4. szám; 2. kötet, 6. szám; 4. kötet, 2.,
27., 28., 31. szám.

16 Fedele Fenaroli: Regole musicali per i principianti di cembalo. Napoli: Vincenzo Mazzola Vocola, 1775.
Robert O. Gjerdingen fordításában és szerkesztésében a Monuments of Partimenti weblapon.

17 Giorgio Sanguinetti: The Art of Partimento. History, Theory, and Practice. New York: Oxford University
Press, 2012, 145–146., 180–182.

18 Ezt a terminológiát Robert O. Gjerdingen javasolta nekem.
19 Caplin: The Case of the Lament, 415.: „a lamentóban megvan a lehetôség, hogy a kezdô, átvezetô és le-

záró funkciók teljes skáláját kifejezze. Ez a toposz így alkalmas arra, hogy a legkülönbözôbb kompo-
zíciós kontextusokban alkalmazzák.”



nem azok szerint a formai kontextusok szerint, amelyekben elôfordul. Áttekinté-
semet a lassú bevezetésekben való alkalmazás néhány példájával kezdem, és a té-
telek fô dallamanyagaként való felhasználásával (például Hassénál a „Pallido in
sole” áriában), majd a moduláló és átvezetô szakaszokban történô megjelenésével
(ilyen a Gyrowetz- szimfóniatétel visszatérése) folytatom. Befejezésül olyan szét-
nyíló dallamvonalakkal foglalkozom, amelyek túllépnek a skála ötödik fokán – ez-
által dacolva a séma legfontosabb konvencióinak egyikével.

A Morte lassú bevezetésekben

Annak ellenére, hogy – Caplin szavaival – „a lassú bevezetések különösen alkalmas-
nak látszanak a lamento- basszussal való indításra”,20 a Morte egy mû lassú tempójú
kezdetén olyan megoldás, amely, úgy tetszik, leggyakrabban szakrális mûvek – vagy
a természetfölötti világi mûvekben történô ábrázolása – kapcsán juthatott a 18. szá-

20 Caplin: The Case of the Lament, 442.

6. kotta. Fedele Fenaroli: Regole musicali per i principianti di cembalo. Nápoly, 1775,
4. könyv, 2. sz., 1–9. ü., Giorgio Sanguinetti kidolgozása.

7. kotta. Az elôzô példa partimentója, de a kromatikusan ereszkedô basszus Sanguinetti- féle
7–6- os kidolgozása helyett ellenmozgást alkalmazó kidolgozásban.



zadi zeneszerzôk eszébe. Gyors tempóban, illetve moduláló szakaszban a Morte (kü-
lönösen az ötlépcsôs Morte) olyan gyorsan lezajlik, hogy a hallgató esetleg nem is ér-
zi különösen sötét tónusúnak vagy komornak. Ha viszont egy mû kezdetén szólal
meg, meghatározva az alaphangnemet, és olyan tempóban, amely elég lassú ahhoz,
hogy a szétnyíló szólamok minden egyes hangja és különösképpen a tetôpontot ké-
pezô bôvített szext hangköz világosan kivehetô, akkor a Morte alkalmas lehetett a
sötétség és komorság érzékletes közvetítésére. Sôt, a lassú Morte egyike volt annak
a számos zenei alkotóelemnek, amelyet a 18. századi hallgató a halállal, szellemek-
kel és más természetfölötti megnyilvánulásokkal kapcsolt össze – ezeket az eszkö-
zöket sokszor úgy tekintjük, mint egy ombra toposz vagy ombra stílus alkotórésze-
it.21 A lassú tempójú Morte által kifejezett sötétség és komorság különösen olyan
ünnepélyes szertartások zenéjében volt helyénvaló, mint amilyen a mise.

Mozart K 317- es C- dúr miséje („Koronázási mise”, Salzburg, 1779) legna-
gyobb részben ünnepi hangulatú kompozíció, azonban varázslatos lassú beveze-
téssel kezdôdik, amely áhítatra késztet, és az erô, a fenségesség és a misztikum ér-
zetét kelti. A Morte, amely a francia nyitányra jellemzô ritmusokkal együtt jelenik
meg, tökéletesen alkalmas volt minderre. Ezt az anyagot azonban Mozart megsza-
kítja egy másik rendkívül expresszív séma kedvéért, amelyet Byros Le–Sol–Fi–Sol-
nak nevez (8. kotta).22

A Koronázási mise megszületése után 27 évvel, 1806- ban Mozart korábbi ta-
nítványa, Johann Nepomuk Hummel megírta C- dúr Missa solemnisét Esterházy
Leopoldina esküvôje alkalmából; ez egyike volt a misék egész sorozatának, ame-
lyet II. Esterházy Miklós herceg karnagyától, Haydntól, továbbá Albrechtsberger-
tôl, Beethoventôl (C- dúr mise) és másoktól rendelt. Hummel a C- dúr misét fensé-
ges lassú bevezetéssel kezdi, amelyet nyilván Mozart Koronázási miséje ihletett.
(A rokonság jól hallható, Hummel szokatlan ❸ –❹ –❸ kezdése ellenére.) Hum-
mel átveszi Mozarttól a Mortéval való indítást, s ô tovább is viszi a tetôpontjáig,
mintha kijavítaná egykori tanárát (9. kotta a 272. oldalon).

Amikor Hummel ebben a kontextusban lassú Mortét komponál, akkor régi ha-
gyományra támaszkodik. Jan Dismas Zelenka, aki a bôvített szextes akkordnak ál-
talában, és a Morténak különösen korai és odaadó híve volt,23 már 1733- ban bá-
mulatos erôvel alkalmazza ezeket Officium Defunctorumának (ZWV 47) kezdetén,
abban a mûben, amelyet Erôs Ágost lengyel király és szász választófejedelem te-
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21 Clive McClelland: Ombra: Supernatural Music in the Eighteenth Century. Lanham: Lexington, 2012. A
kromatikusan szétnyíló szólamokat tartalmazó szakaszokat McClelland fôként egyházzenei kompozí-
ciókból vett példákkal illusztrálja; ezek között találjuk a Crucifixust Leopold Hofmann Missa in hon-
orem Sanctae Theresiaejébôl (177.), valamint Peter Winter Requiemjének kezdetét (194.).

22 Vasili Byros: Foundations of Tonality as Situated Cognition, 1730–1830. An Enquiry into the Culture and Cog-
nition of Eighteenth- Century Tonality, with Beethoven’s Eroica Symphony as a Case Study. PhD dissz., Yale
University, 2009, 129–177. Byros tovább folytatta a Le–Sol–Fi–Sol- séma kutatását egy lenyûgözô
méretû korpusz vizsgálatával, amelynek eredményeképpen több cikket is publikált, legújabban a kö-
vetkezôt: „Topics and Harmonic Schemata. A Case from Beethoven”. In: Mirka (ed.): The Oxford Hand-
book of Topic Theory, 381–414.

23 Ellis: A Chord in Time, 99–101.



metésére komponált. A nyitó Largót bevezetô Morte intenzitása szinte ijesztô (10.
kotta a 272. oldalon). Bár a kezdô ❶–❼–❶ nem felel meg a várakozásunknak a foly-
tonosan ereszkedô basszusra, a diszkant kérlelhetetlen emelkedése arra készteti a
hallgatót, hogy az illetô szakaszt hatlépcsôs Morténak fogja fel, a 2. és a 3. lépcsô
közé beékelt tonikai akkorddal.

Zelenka erôteljes Mortéja áthatja gyászzenéjének egész nyitótételét, vezér-
motívum- szerûen több alkalommal is visszatérve. Ezzel szemben Händel mind-
össze egy ízben használ Mortét „Since by man came death” kezdetû kórusában, a
Messiás (1741) 3. részében. Ez a kórustétel két teljesen különbözô zenei anyagot
kombinál, teológiai jelentéssel. 1741- ig Händelnek bôségesen nyílott lehetôsége
arra, hogy találkozzon a Morte hatásával Hasse és más fiatalabb szerzôk mûvei-
ben. Ô egy a- moll Mortét választott az emberiség Krisztus eljövetelét megelôzô
sorsának szimbolizálására. Ez az a cappella együttesen megszólaló Grave az Ótes-
tamentum világát ábrázolja (11. kotta a 272. oldalon). A Mortét lezáró domináns
akkord a feltámadást ünneplô, zenekarral kísért C- dúr Allegróra vezet, amely fel-
idézi az Újszövetség jövendölését, az örök élet ígéretét.
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8. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: C- dúr mise, K 317 („Koronázási mise”), Kyrie, 1–5. ü.

Nem!



9. kotta. Johann Nepomuk Hummel: C- dúr Missa solemnis (1806), Kyrie, 1–4. ü.

10. kotta. Jan Dismas Zelenka: Officium Defunctorum, ZVW 47 (Drezda, 1733), Invitatorium, 1–5. ü.

11. kotta. Georg Friedrich Händel: Messiás (1741), „Since by man came death”, 1–6. ü.

Igen!

oboák,
vonósok



A 18. század operakomponistái az olyan komor zenét, amilyennel a Händel-
kórus kezdôdik, alkalmatlannak ítélhették a színház számára a farsangi ünnepsé-
gek idôszakában, amelyhez operaelôadások kapcsolódtak. A lassú tempójú Mor-
tét ezért nem sokszor alkalmazták. A kevés eset egyikét, amikor a Morte egy ope-
ra lassú bevezetôjében megjelent, Giovanni Paisiello bizonyára tréfának szánta.
A Socrate immaginario (Nápoly, 1775) címû vígopera egy gazdag emberrôl, Don
Tammaróról szól, akinek szenvedélye a régi görög filozófusok olvasása, s ez el-
kezdte megrendíteni józan eszét; lassan azt hiszi, hogy ô maga is filozófus. Azt
remélve, hogy így észhez téríthetik, Don Tammaro rokonai elhatározzák, hogy
megtréfálják. Megrendezik Gluck Orfeo ed Euridicéjének remek paródiáját, és ab-
ban fúriáknak tettetik magukat. Don Tammaro rémületében kigyógyul ógörög-
mániájából.

A Socrate immaginario a halottak lakóhelyét jeleníti meg, de mindez csak tréfa.
Ennek megfelelôen a nyitány a halál jelképével kezdôdik, de olyan módon, amely
jelzi számunkra, hogy nem szabad komolyan vennünk. A vidám Allegro con spiri-
tót egy háromütemes Maestoso bevezetés elôzi meg, itt is a francia nyitány ponto-
zott ritmusaival (12. kotta). Ez a Maestoso egy hatlépcsôs Morte, de nem akármi-
lyen: a várt domináns akkord helyett egy (fermatával hangsúlyozott) bôvített szex-
tes akkorddal végzôdik. A bôvített szextet Paisiello csak az Allegro spirito kezde-
tén oldja fel. Ám ez a feloldás is különös. Ahelyett hogy a hangköz oktávra nyílna,
a szétnyíló szélsô szólamok hirtelen egyetlen g- ben egyesülnek. Mindezek a fur-
csaságok együttvéve arra utalhatnak, hogy ez az opera kifigurázza azokat a zenei
konvenciókat, amelyeket a templomban komolyan vennénk. (Mintegy ellenôrizve,
hogy a közönség érti- e a tréfát, Paisello ezt a részt a nyitányban késôbb pianissi-
móban megismétli.)

Mozart Don Giovannijának nyitánya ugyancsak egy olyan lassú bevezetéssel
kezdôdik, amelyet a szerzô paródiának szánhatott. Mozart, hatalmas léptékben
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12. kotta. Giovanni Paisiello: Socrate immaginario (Nápoly, 1775), nyitány, 1–6. ü.



gondolkozva megelôlegezi annak a zenei anyagnak jelentôs részét, amely majd a
darab vége felé a Kôvendég megjelenését kíséri. A zene egyik szakasza („Don Gio-
vanni, a cenar teco / M’invitasti, e son venuto”) egy ereszkedô diatonikus kvartot
(d–c–b–a) tartalmaz a basszusban. A nyitányban Mozart ugyanezt az anyagot gaz-
dagabb harmonizálással és kromatizált diszkanttal és basszussal hozza, más szó-
val Mortévé alakítja (13. kotta). Mozart Mortéja ugyanolyan szokatlan, mint Pai-
siellóé, de egészen másképpen. A szétnyíló kromatikus dallamvonalak jelen vannak,
de a diszkant emelkedése bizonytalan, kitérôk szakítják meg. A Morte legtöbb pél-
dájában szereplô öt vagy hat akkord helyett Mozart nyolc akkordot használ, a régi
sémát újfajta titokzatossággal és komplexitással gazdagítva. Mindennek ellenére a
D- dúr Molto allegro gyorsan eloszlatja a rémületet, és arra emlékezteti a hallga-
tót, hogy színházban, egy opera elôadásán van, nem pedig gyászmisét hallgat. Utó-
lag pedig úgy érezheti, hogy ezzel a Mortéval Mozart megtréfálta.

A Morte mint dallam vagy dallamrészlet

Carlo Broschi (ismertebb nevén Farinelli), az ünnepelt kasztrált mezzoszoprán
szívesen énekelte Hasse „Pallido il sole” áriáját (lásd az 1. kottát a 262. oldalon),
amely a nevével összefonódva egyik specialitásává vált, és jelentôsen hozzájárult a
hírnevéhez Európa- szerte. Az énekes késôbb azt mondta Charles Burney- nek,
hogy a spanyol udvarban azzal próbálta gyógyítani a zavart elméjû V. Fülöp ki-
rályt, hogy egy évtizeden át minden este elénekelte neki ugyanazt a négy áriát,
köztük a „Pallido il solé”- t. Még ha a történet nem is igaz a szó szoros értelmében,
de bizonyára elôsegítette az ária népszerûségét.

A „Pallido il sole” hírneve más zenészeket is arra késztethetett, hogy a Mortét
akár hangszeres, akár vokális tételek elsôdleges melodikus anyagaként használják
fel. Voltak, akik dallamokat indítottak a Mortéval, ahogyan Hasse tette. Gyakrab-
ban elôforduló stratégia volt, hogy a Mortét valamivel késôbb, egy több részbôl ál-
ló dallam elemeként illesszék be a darabba. Gjerdingen terminológiájával azt
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13. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: Don Giovanni (1787), nyitány, 5–11. ü.



mondhatjuk, hogy a Morte jóval gyakrabban fordult elô riposztként, mint nyitólé-
pésként.24

A Nagy Frigyes porosz király alkalmazásában álló Carl Friedrich Graun, aki a
berlini udvari operát is igazgatta, Hasse ügyes utánzója volt. A „Pallido il sole” el-
sô elôadása után 25 évvel az ária Graun számára még mindig inspirációt jelentett
Montezuma (Berlin, 1755) címû operája megkomponálásakor. A „Barbaro che mi
sei” kezdetû áriában Montezuma felesége, Eupaforice hevesen visszautasítja Her-
nán Cortés szerelmi közeledését. Barbárnak, „a rémület kegyetlen tárgyának”
(„fiero d’orrore oggetto”, 14. kotta) nevezi ôt. Egy kezdeti felkiáltást és egy csillo-
gó zenekari szakaszt követôen egy Hassééhoz nagyon hasonló (dúr hangnem, ak-
kordváltások ütemenként), hatlépcsôs Morte bontakozik ki, kifejezve Eupaforice
felháborodását. Az ezután következô, bôvített szext nélküli félzárlatok jóval kevés-
bé hatásosak; egyszerû zenei kérdôjelekként hatnak.
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24 Errôl ld. még: Caplin: The Case of the Lament, 436.: „Így a klasszikus témákban a lamento hajlamos
közbülsô formai kontextusban megjelenni, jellemzôen egy világosan kifejezett kezdôgondolatot vagy
frázist követôen, amelyet egy kitartott, alaphelyzetû tonikai akkord támaszt alá.”

14. kotta. Carl Heinrich Graun: Montezuma (Berlin, 1755), „Barbaro che mi sei” ária, 1–12. ü.
„Barbár! Aki barbár vagy hozzám, iszonyat durva tárgya, te akarsz velem szerelemrôl beszélni?”



Egy másik olyan zenész, aki sokat tanult Hassétól, Marianna Martines (1744–
1812), amatôr bécsi énekes, billentyûs játékos és zeneszerzô volt. Ô Giuseppe
Bonno bécsi udvari muzsikustól tanult zeneszerzést, aki viszont Nápolyban Fran-
cesco Durante és Leonardo Leo tanítványa volt – mindez Martinesnek kiváló felké-
szülést biztosított a gáláns hagyomány jegyében.25 A „Berenice, ah, che fai” kezde-
tû ôrülési jelenet, amelyet egy Metastasio Antigonójából vett szövegre komponált,
hatásosan él a Morte lehetôségeivel.26 Berenice egyiptomi hercegnôt a macedón
királynak ígérik feleségül. Ô azonban a király fiát, Demetriót szereti, aki azt mond-
ja neki, hogy öngyilkos lesz, ha Berenice hozzámegy az apjához. Berenice egyedül
marad, és látomása támad: felidézi Demetrio szellemét. A „Perché, se tanti siete”
kezdetû áriában (15. kotta) a halálért esdekel. Hasséhoz és Graunhoz hasonlóan
Martines is a nyitó dallamban használta fel a Mortét. Ahelyett azonban, hogy egy
hatlépcsôs Morte a teljes dallamot uralná, a szerzô egy ötlépcsôs Mortét szorított
be a három rövid frázis egyikébe, ahol a „delirar” szót festi alá.

C. Ph. E. Bach életének jelentôs részét Nagy Frigyes udvarában töltötte, ahol –
nagyrészt Graunnak köszönhetôen – Hasse operáinak gáláns nyelvezete a zenei
kultúra lényeges tényezôje volt. Nem meglepô tehát, hogy Bach a gáláns sémák
széles skáláját alkalmazta kompozícióiban, amelyeket Gjerdingen szavaival „lán-

25 Martines zenei tanulmányairól és a gáláns idiómában való jártasságáról ld. Irving Godt: Marianna
Martines. A Woman Composer in the Vienna of Mozart and Haydn. Ed. with contributions John A. Rice.
Rochester: University of Rochester Press, 2010, 22–34.

26 Terjedelmes részletek és kommentár: uott, 62–69.

15. kotta. Marianna Martines: „Berenice, ah che fai”, 101–106. ü. Az ária elsô versszaka: „Nos, ha olyan sokan
vagytok, hogy ez engem dühöngésre késztet, akkor miért nem öltök meg engem és szívem érzéseit?”



goló szenvedéllyel és egyéni módon alakított”.27 A Frigyesnek dedikált hat billen-
tyûs szonáta – az ún. „Porosz szonáták” – negyedik darabjában a Mortét egy két
másik sémán alapuló dallamba integrálta (16. kotta). Mint Martinesnek a 15. kottá-
ban idézett dallama, Baché is három rövid frázisegységgel kezdôdik – nála mind-
egyik egység egy- egy ütem. A dallamnak, amely a gáláns komponisták által oly-
annyira kedvelt AAB forma miniatûr példája, mindegyik frázisa egy gáláns mintán
alapul: egy Heartz követ két Meyert.28 Míg Martines kezdôdallama három frázisá-
nak egyikeként használta a Mortét, C. Ph. E. Bach közvetlenül a három nyitófrázis
után, valamiféle függelékként alkalmazta, gyorsan változó regiszterek csavaros
szövetében. Nála a Morte kétszer szólal meg: elsô ízben hiányosan (a diszkant
emelkedô vonala nagyrészt hiányzik), másodjára könnyebben felismerhetôen.
Mint C. Ph. E. Bach zenéjében oly gyakran, itt is érzünk egy bizonyos rögtönzésjel-
leget, mintha a zeneszerzô komponálás közben talált volna rá a Mortéra.

Mozart K 421- es d- moll kvartettjében, a nyitótétel fôtémájában rejlô Morte
szintén olyan benyomást kelt a hallgatóban, mintha organikusan jönne létre az
elôzményekbôl. A nyitódallam két négyütemes frázist alkot, melyek közül a máso-
dik az elsôre válaszol. Az elsô frázisban a basszus diatonikusan ereszkedik le a ská-
la elsô fokáról az ötödikre (d–c–b–a: szabályos moll lamento- basszus) a kadencia
elôtt;29 a második frázisban Mozart Mortévá alakítja ezt a kíséretet, de az emelke-
dô kromatikus menetet elrejti a zenei szövetben (17. kotta a 278. oldalon). A két
frázis közötti különbség arra a (korábban említett) különbségre emlékeztet,
amely a Don Giovanniban a Commendatore megjelenését kísérô zene és ugyanan-
nak a nyitány elején, a (kissé leplezett) Mortéban felhasznált változata között
fennáll.
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27 Gjerdingen: Music in the Galant Style, 99.
28 A Heartzrôl ld. John A. Rice: „The Heartz. A Galant Schema from Corelli to Mozart”, Music Theory

Spectrum 36/2. (2014), 315–332.; a Meyerrôl ld. Gjerdingen: Music in the Galant Style, 111–128., 459.
29 Caplin: The Case of the Lament, 439–440., 442.

16. kotta. C. Ph. E. Bach: „Porosz szonáták” (Berlin, 1742), No. 4, I. tétel, 1–6. ü.

(befejezetlen)



A Morte moduláló és átvezetô anyagokban

Andromaca címû operájában (Nápoly, 1742) Leonardo Leo egy szenvedélyes fiatal
nôt ábrázol szélsôséges indulatok és elkeseredettség közepette. Andromaca (And-
romakhé, Hektór, a trójai hôs özvegye) hasonló sorsnak néz elébe, mint Euforice
azték királynô Graun Montezumájában, és nagyon hasonlóan is reagál. „Prendi quel
ferro, o barbaro” kezdetû áriájában Pirro (Pürrhosz) görög királyt kárhoztatja, kar-
dot ajánlva neki, és halálát kívánva. Nagyjából az ária közepén, érzéseitôl elragad-
va, már csak rövid felkiáltások törnek elô belôle, amelyeknek fokozódó sürgetését
a Morte emelkedô dallamvonala húzza alá (18. kotta). A hangszeres mûvek szerzôi
azért értékelték ugyanolyan nagyra a Mortét, mint az operakomponisták, mert
energiát és izgalmat tud vinni a moduláló és átvezetô szakaszokba. A Mortéval
gyakran találkozunk szonátaformájú mûvek kidolgozási részében, alkalmanként
azonban expozíciók és visszatérések átvezetô anyagaiban is.

A Morte kötôdése a komoly, fontos és rendkívüli dolgokhoz olykor arra vezet,
hogy a várt cél, a mindenkori tonika ötödik fokára épülô dúr akkord csak lassan
születik meg. Jó példája ennek Mozart fiatalkori operájának, a Lucio Sillának a nyi-
tánya. Az elsô tétel expozíciójában Mozart egy Mortéval épít fel egy mediális ka-
denciát, amely motivikusan a fôtémából származik (19. kotta). Ennek a gesztus-
nak a nagyvonalúsága az oka, hogy indokoltnak érezzük az ezután következô
Ponte hosszúságát. Ez a példa szinte pontosan megelôlegezi azt, amit a 4. kottá-
ban Gyrowetztôl idéztünk. A Mozart- részlet ugyan az expozícióban található, míg
Gyrowetzé a visszatérésben, de szerepük pontosan azonos: elôkészítik a terepet a
melléktéma számára.

Azt várhatnánk, hogy a zeneszerzôk hasonló céllal használják fel a Mortét a ki-
dolgozásban is, hogy tudniillik az alaphangnem dominánsának hangsúlyozásával
elôkészítsék a terepet a rekapituláció számára. A Morte azonban a kidolgozások-
ban jobbára más célokat szolgál. Gyakran kapcsolódik olyan zenei gesztushoz
vagy szakaszhoz, amely dallamilag ➊- en vagy ❸- on végzôdik. Valamiféle függelék-
ként szolgál, amely lehetôvé teszi, hogy a szakasz egésze ne a tonikán, hanem az
adott hangnem dominánsán végzôdjön, s ezáltal elôsegíti a zene lendületének
fenntartását, sôt fokozását. Talán amiatt, hogy a Mortét rendszerint domináns ak-
kord elôzi meg, ebben az összefüggésben a zeneszerzôk elônyben részesítik az öt-
lépcsôs Mortét.
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17. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: d- moll vonósnégyes, K 421, I. tétel, 5–8. ü.
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18. kotta. Leonardo Leo: Andromaca (Nápoly, 1742), „Prendi quel ferro, o barbaro” ária, 62–69. ü.;
a „pf” dinamikai jelzés jelentése valószínûleg „poco forte”. „Barbár, vedd ezt a kardot, és döfj le vele.
Ah, fiam, ah, barbár, ah, kínszenvedés!”

19. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: Lucio Silla (Milánó, 1772), nyitány, I. tétel, 19–29. ü.



Az egyik legegyszerûbb zenei gesztus, amelyet a szerzôk összekapcsoltak a
függelék jellegû Mortéval, az V–I váltás. Haydn 7., C- dúr szimfóniájának, a „Le mi-
di”- nek (az 1761- ben komponált három napszak- szimfónia egyikének) az elsô té-
telében a kidolgozási rész tartalmaz egy szakaszt, amelyben az I és az V6 ismételt
váltakozása (a szólóhegedû erôfeszítései ellenére) a zene leállásával fenyeget, ám
egy Morte hirtelen felfokozza az energiát (20. kotta; a hangnemi terv itt ugyanaz,
mint amit 30 évvel késôbb Weigl alkalmazott a 3. kottában idézett helyen).30

Egy másik olyan séma, amely kidolgozási szakaszokban idônként függelék-
ként maga után vonja a Mortét, a Fonte. Ez egy kétfázisú szekvencia, amely elôbb
egy moll hangnemet tesz meg tonikává, majd az egészhanggal lejjebb fekvô dúrt.31

A zeneszerzôk szívesen alkalmazták a Fontét kétrészes tételek második részének
kezdetén. A K 282- es Esz- dúr szonáta elsô tételének második részét Mozart egy
f- moll/Esz- dúr Fontéval nyitja, amelynek második szakaszát szokatlan intenzitás-
sal variálja (21. kotta).32 Mozart, bizonyára azért, hogy kevéssel a második rész
kezdete után elkerülje a tonikára való megérkezés túlságosan erôs érzetét, a Fonte
lezárását egy Morte kezdetével váltja ki, amely viszont egy Pontét készít elô.
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30 A passacaglia- harmóniamenet egyik példájaként idézi: Telesco: Enharmonicism and the Omnibus Progres-
sion, 256.

31 Gjerdingen: Music in the Galant Style, 61–71., 456.; a kifejezés Joseph Riepeltôl származik.
32 Ezt a komplex Fontét elemzi: O. Gjerdingen: „Courtly Behaviors”, Music Perception 13/3. (1996),

373–377.

20. kotta. Joseph Haydn: C- dúr szimfónia, Hob. I:7, „Le midi” (1761), I. tétel, 76–85. ü.

I. szólóhegedû

II. szólóhegedû



Ügyelve arra, hogy a Mortét beleépítse a szakasz egészébe, tematikus anyagát a
megelôzô Fontéból származtatja, a kötôív alatti tizenhatod- csoportokat a disz-
kantból a basszusba helyezve:

Hogy a Morte mennyire jól használható megérkezési pontokon a zene lendüle-
tének fenntartására, sôt fokozására, azt jól illusztrálja Mozart K 449- es Esz- dúr
zongoraversenyének szonátarondó formájú zárótétele. A kidolgozásban – a rondó-
forma szempontjából a C részben – Mozart egy kvintkörös Prinnert használ c- moll-
ban arra, hogy egy hétütemnyi triolamozgást életben tartson a zongorán.33 A cél
világos (a 162. ütem kezdetének c- moll akkordja), de a hallgató nem sejtheti,
hogy Mozart – mint egy pilóta, aki a leszállást gyakorolja – egy Morte révén újra
startol majd (22. kotta a 282. oldalon).

A Prinner / Morte kombináció aligha Mozart találmánya volt, aki ennek remek
példáival találkozhatott a gyermekkora idején keletkezett vokális kompozíciókban.
Andrea Bernasconi, aki 1755- tôl 1784- ig a müncheni választófejedelmi udvar kar-
nagya volt, jó eredménnyel alkalmazta d- moll Misereréjében, amelyet szinte bizto-
san az 1750- es években komponált. Az „Amplius lava me” kezdetû áriában egy
kvintkörös Prinner szolgál keretéül a „semper” szót drámaian ábrázoló koloratúrá-
nak – s ez a koloratúra egy Mortét és egy Pontét fog át (23. kotta a 283. oldalon).34
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33 A „kvintkörös Prinner” kifejezés (Gjerdingen: Music in the Galant Style, 420.) olyan szakaszokat jelöl,
amelyekben egy Prinner egy kvintkörös menet harmóniai kontextusában alakul ki.

34 A Prinner/Morte kombináció Mozart halála után is elôfordult; egy példa erre: Peter Hänsel Esz- dúr
vonósnégyese, Op. 5 No. 2 (1797), III. tétel, 63–69. ü. Ezt a helyet illusztrálja és értelmezi: W. Dean
Sutcliffe: „Topics in Chamber Music”. In: Mirka (ed.): The Oxford Handbook of Topic Theory, 130.

21. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: Esz- dúr szonáta, K 282, I. tétel, 16–22. ü.

f-moll Esz-dúr



A Morte váratlan kibôvítései

A Mortéval kapcsolatos asszociációk azt kívánták meg, hogy annak a hangnemnek
a dominánsán álljon meg, amelybôl elindult. Az egyik fontos eszköz, amellyel a ze-
neszerzôk felrúgták ezeket a konvenciókat, az volt, hogy a játékost és a hallgatót
valahová az elvárt célon túlra lendítették.35

Kézenfekvô módja a szétnyíló kromatikus dallamvonalak rendes határaikon
túlra történô kibôvítésének a Morte végének elhagyása, egy olyan séma szerint,
amelyet Gjerdingen Passo Indietrónak nevezett.36 A Mortét lezáró domináns har-
mónia ekkor a tonikára oldódik egy olyan basszus segítségével, amely érvénytele-
níti a diszkant szólam kromatikusan felemelt kvartját azáltal, hogy az ötödik fok-
ról a harmadikra ereszkedik. Requiemjében Niccolò Jommelli világos példát szol-
gáltat erre a technikára (24. kotta).

Christoph Willibald Gluck a Morte hasonló kibôvítésével még erôteljesebb ef-
fektust hoz létre azáltal, hogy fermatával emeli ki. 1765- ben a bécsi Burgtheater-
ben Gasparo Angiolini koreográfiájával és Gluck zenéjével bemutatták a Sémiramis
címû „ballet pantomime tragique”- ot. Angiolini Voltaire azonos címû prózai tra-
gédiáján alapuló balettje egy gyilkossággal, kísértettel, vérfertôzéssel és anyagyil-
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35 Jelen vizsgálódás azokra az esetekre szorítkozik, amikor a Morte még világosan felismerhetô. Olyan
18. századi mûvek elemzését, amelyekben a szétnyíló kromatikus dallamvonalak olyannyira megha-
ladják a konvenciókat (ilyen például C. Ph. E. Bach jól ismert a- moll Rondója, H 262), hogy nem sok
értelme van ôket ezeken a konvenciókon belül vizsgálni, az olvasó megtalálja a következô írásokban:
Yellin: The Omnibus Idea és Telesco: Enharmonicism and the Omnibus Progression.

36 A Passo Indietróról ld. Gjerdingen: Music in the Galant Style, 167.

22. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: Esz- dúr zongoraverseny, K 449, III. tétel, 156–165. ü., zongoraszólam

KVINTKÖRÖS PRINNER c-mollban



kossággal terhes történetet ad elô. Sémiramis, Perzsia királynôje, aki megölte fér-
jét, Ninust, beleszeretett egy fiatal katonába, Niniasba, nem sejtve, hogy az a saját
fia. A harmadik, utolsó felvonásban Ninus szelleme magával ragadja Sémiramist a
sírjába. A fôpapok, akik nem tudják, hogy a királynô van a sírban, megparancsolják
Niniasnak, hogy hatoljon be oda, és ölje meg, akit ott talál. Néhány pillanattal ké-
sôbb Ninias elôjön a sírból, zavarodottan, egy véres tôrrel. Az imént szúrta le sa-
ját édesanyját.37
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37 A Sémiramis cselekményével kapcsolatban ld. Dissertation sur les ballets pantomimes des anciens pour servir
de programme au ballet pantomime tragique de Sémiramis. Vienna, 1765, hozzáférhetô a Google Books
weblapon. A balettel és a zenével kapcsolatban ld. Bruce Alan Brown: Gluck and the French Theatre in
Vienna. Oxford: Clarendon, 1991, 335–341.

23. kotta. Andrea Bernasconi: d- moll Miserere, „Amplius lavame”, 51–57. ü.

24. kotta. Niccolò Jommelli: Requiem (1756), Dies irae, 55–58. ü. (ének- zongorakivonat).
„Mit mondjak hát én, nyomorult? Mit kérjek az Úrtól?”

KVINTKÖRÖS PRINNER

kibôvítve!



Habár Gluck partitúrájának nem minden része azonosítható a dráma egy meg-
határozott pillanatával, valószínûnek látszik, hogy a 12. számnak, egy d- mollban
kezdôdô és g- mollban végzôdô Adagiónak (25. kotta) akkor kell megszólalnia, ami-
kor Ninias a sírban van.38 Gluck a számnak hozzávetôlegesen a közepére egy
Mortét komponált (9–13. ü.). Ha ez a Morte azt jelzi a közönségnek, hogy közeleg
az a pillanat, amikor Ninias leszúrja Sémiramist, akkor magát az aktust az a meg-
lepô, egy fermátával hangsúlyozott szûkített szeptimakkord kísérheti, amely a
Morte kibôvítését jelenti a szokásos határon túlra (14. ü.). A Sémiramis bemutató-
ja után 22 évvel Mozart ugyancsak koronás szûkített szeptimakkorddal ábrázolta
a megsebesített Commendatorét.39

Gluck Mortéja azáltal, hogy túllép a séma szokásos határain – és erre egy fer-
mátával fel is hívja a figyelmet –, nem csupán a színpadon zajló események tragi-
kumát közvetíti, de az instabilitás, a kiszámíthatatlanság és a dinamizmus iránti
tisztán zenei érzékérôl is tanúságot tesz. Szonátákban és versenymûvekben az
ilyen szabálytúllépések ugyancsak a kivételes drámai feszültség pillanatait hangsú-
lyozzák.

Haydn, Mozarthoz (22. kotta) és Bernasconihoz (23. kotta) hasonlóan, kedvel-
te azt a hatást, amelyet a Prinner végére elízióval beültetett Morte kelt; ô is alkal-
mazta ezt a Hob. XVI:21- es C- dúr szonátában (1773). A zárótétel kidolgozási ré-
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38 Brown: Gluck…, 340.
39 Köszönetemet fejezem ki Bruce Alan Brownnak ezért az észrevételért.

25. kotta. Christoph Willibald Gluck: Sémiramis (Bécs, 1765), 12. sz., 1–18. ü.

vonósok, fagottok

MORTE g-mollban

kibôvítve!



szében (26. kotta) ugyanabban a hangnemben (c- mollban) és ugyanannyi ütem-
ben hoz létre egy Prinner–Morte szerkezetet, mint Mozart (vö. a 22. és a 26. kot-
tát). Haydn megoldása azonban egy bizonyos tekintetben lényegesen eltér a Mo-
zartétól. A c- moll hangnemû Morte végén elvárt G- dúr akkordot tartalmazó ütem
után Haydn hagyja, hogy a szétnyíló szólamok tovább mozogjanak: a diszkantban
félhangos lépéssel giszig, a basszusban pedig egy egész és egy félhanglépés révén e-
ig. Az így létrejövô E- dúr akkord a Morte G- dúrjának a helyébe lép, és a kidolgo-
zás következô szakaszának hangneme, az a- moll dominánsaként funkcionál. A
Morte szétnyíló szólamainak logikája lehetôvé teszi Haydn számára, hogy gyorsan
jusson el egy viszonylag távoli hangnemig.

Mozart természetesen nem volt kevésbé merész szabályszegô, mint Haydn.
A K 414- es A- dúr zongoraverseny I. tételének kidolgozási része tartalmaz egy
olyan fisz- moll szakaszt, amely egy nagyszerû kontrapunktikus Prinnerben éri el a
tetôpontját (180–188. ü.). Mozart itt is úgy kerüli el a zene leállásának veszélyét a
Prinner végén, hogy elíziósan egy Mortéba vezeti át (27. kotta a 286. oldalon). Ez al-
kalommal azonban hagyja, hogy a szétnyíló dallamvonalak túllépjenek az eredeti
célon, a cisz oktávon, a diszkantban d- ig emelkedve, a basszusban a- ig süllyedve.
E kiterjesztés révén a Morte átfedésbe kerül egy Passo Indietróval, (fukcionális
szempontból) átadja neki a helyét, pontosan úgy, ahogy a Jommellitôl idézett rész-
letben, a 24. kottában történik.

Az egyik meglepetés a másikat éri, ugyanis egy fisz- moll kadencia – igen szo-
katlanul – egy második Mortéra vezet, mégpedig úgy, hogy az emelkedô kromati-
kus dallamvonal hosszú trillasorként hívja fel magára a figyelmet. A szétnyíló dal-
lamvonalak ezúttal is „túlságosan messzire” érnek el – ezúttal a két ütemmel ké-
sôbb (a 196. ütemben, amely már nem része a kottapéldának) kezdôdô visszatérés
hangnemében álló dominánsszeptim- akkordot keretezô hangokig. Ahogyan
Haydn tette a C- dúr szonátában, Mozart a Mortét nem abban a hangnemben kezd-
te, amelybe modulálni akart, s megszokott határainak kiterjesztésével, vagyis a
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26. kotta. Joseph Haydn: C- dúr szonáta, Hob. XVI:21, III. tétel, 56–71. ü.

KVINTKÖRÖS PRINNER c-mollban

kibôvítve!
a-mollban

a-mollban
a-mollban



Mortét rendesen lezáró dominánsakkordot egy másik hangnem dominánsával he-
lyettesítve ért célba.

Fentebb úgy jellemeztem Mozart Koronázási miséjének kezdetét (8. kotta),
mint amely Mortét ígér, de Le–Sol–Fi–Sol- ra vezet. Nem szabad azonban, hogy ez
olyan benyomást keltsen bennünk, mintha a két séma nem lenne összeegyeztethe-
tô. Bernasconi D- dúr Misereréje egy szokatlanul szabad szólamvezetésû Mortéval
kezdôdik: az emelkedô vonal az altból a szopránba, majd a tenorba vándorol, a
basszus pedig eleinte állva marad, s csak késôbb kezdi meg ereszkedését (28. kotta).
Az I–II2

4–V6 menet annak a sémának a kezdetére jellemzô, amelyet másutt Lully-
nek neveztem.40 A 11. ütemben azonban Bernasconi azt a tonikai akkordot,
amelyre a Lully negyedik és utolsó lépcsôjeként számítunk, egy olyan akkorddal
helyettesíti, amely a hatlépcsôs Morte harmadik lépcsôjére jellemzô. Egy ütemmel
késôbb a Mortéról elízióval Le–Sol– Fi–Sol- ra vált, a kromatikus menetet a vártnál
egy ütemmel hosszabban folytatva.

A K 457- es c- moll szonáta zárótételében Mozart ugyanezzel a technikával ter-
jesztett ki egy hatlépcsôs Mortét; és ô is kétértelmûvé tette a Morténak mind a
kezdetét, mind pedig a befejezését. Ennek a szonátarondónak a második epizódja
(vagy kidolgozási része) tartalmaz egy olyan (a 197. ütemben kezdôdô) c- moll sza-
kaszt, amely a Koronázási mise kezdetéhez hasonlóan úgy indul, mintha egy hat-
lépcsôs Morte lenne (29. kotta). Hiányzik azonban a Mortéra oly jellemzô bôvített
szext. A basszus, miután kromatikusan leereszkedett a leszállított hatodik fokra
(asz), egy kvartot ugrik lefelé a leszállított harmadik fokra (esz). Ez arra kényszerít
bennünket, hogy az addigiakat teljesen újraértékeljük, mint egy másik sémát: a
skálaszerû leereszkedés az 1.- rôl a 6. fokra, amelyet egy leugró kvart, a Romanesca
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40 A Lully- sémáról ld. John A. Rice: „Adding to the Galant Schematicon. The Lully”. In: Mozart- Jahrbuch
2014, Kassel: Bärenreiter, 2015, 205–225.

27. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: A- dúr zongoraverseny, K 414, I. tétel, 188–195. ü., billentyûs szólam

MORTE fisz-mollban

MORTE fisz-mollban
A-dúrban)

A-dúrban) A-dúrban

A-dúrban



28. kotta. Bernasconi: Miserere, „Miserere mei Deus”, 8–14. ü.

29. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: c- moll szonáta, K 457, III. tétel, 197–213. ü.

megszakítva
kibôvítve…

felfüggesztve

Nem!

Nem! kibôvítve



jellegzetessége követ (ahogyan a korábbi 18. példában, Leo „Prendi quel ferró”- já-
nak elsô két ütemében láttuk, ahol a kvartlépést a g regiszterváltása elôzi meg).
Egy c- moll kadenciát követôen a Romanesca újraindul, vagy legalábbis újraindulni
látszik; csakhogy ezúttal a kromatikus ereszkedés tovább, g- ig folytatódik. Megint
meg kell tehát változtatnunk álláspontunkat: ez mégiscsak Morte. De nem akármi-
lyen Morte: az ereszkedô dallamvonal a g után érinti a fiszt, majd végül visszalép a
g- re. Ez arra késztet minket, hogy az asz–g–fisz–g basszust visszamenôleg Le–Sol–
Fi–Solnak fogjuk fel. Az Allegro assai egy 17 ütemes szakaszában Mozart a sémák-
kal való intenzív játékával provokál bennünket – s az inspiráló kitalálós játékban
meghatározó szerephez jut a Morte.41 Az általa komponált legutolsó zenében még
mindig a Morte kibôvítésén gondolkodott. A Requiem befejezetlen „Lacrimosa”
tételében egy c- moll Morte kezdete csodálatos kromatikus bûvészmutatvánnyal
jut el egy d- moll Morte befejezéséig (30. kotta).

A Morte toposzának ezt a rövid – és korántsem teljes – áttekintését egy újabb
c- moll Mortéval zárom: a Beethoven Harminckét variációjának (WoO 80) alapjául
szolgáló témával, amelyet Caplin értô módon vizsgált a Lamento (mint séma és
toposz) példájaként.42 A téma régies jellege (különösen a meghatározó Sarabande-
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41 Ezt a játékot a sémákkal az a közeli rokonság teszi lehetôvé, amely egyfelôl a Morte és a Romanesca
(erre utal Caplin: The Case of the Lament, 436–437.), másfelôl a Morte és a Le–Sol–Fi–Sol (részletesen
tárgyalja: Byros: Foundations of Tonality as Situated Cognition, 1730–1830, 286–306.) között fennáll. A
Morte abban közös a Romanescával, hogy basszusa (a Lamento- séma más megnyilvánulásainak basz-
szusához hasonlóan) skálaszerûen ereszkedik le a tonikáról, a Le–Sol–Fi–Sollal viszont abban, amirôl
Byros az utóbbit elnevezte: hogy a Morte a diszkantban Fi–Sol, a basszusban pedig Le–Sol hangokkal
végzôdik.

42 Caplin: The Case of the Lament, 444–447.

30. kotta. Wolfgang Amadeus Mozart: Requiem, „Lacrimosa”, 5–8. ü.

d-mollban

a MORTE kezdete c-mollban…
…a MORTE vége d-mollban

befejezetlen



ritmus) ellenére Beethoven agresszívan szembeszáll a Morte konvencióival, már
azáltal is, hogy a szétnyíló szólamok túllépnek a skála ötödik fokán. A várt domi-
náns akkordot elsô ízben, úgy, mint Mozart a Lacrimosában (30. kotta, 8. ütem),
Beethoven is egy kvartszextakkorddal késlelteti. Azután pedig ahelyett, hogy a 4

6-
ot 3

5- re oldaná, mint ahogy a 30. kottán látjuk, vagy azt a szûkített akkordot hozná
be, amellyel Jommelli, Gluck, Haydn és Mozart Morte- kibôvítéseiben találkoz-
tunk (24., 25., 26. és 27. kotta), egy sforzando szubdominánsakkorddal újra meg-
lep bennünket, majd végül egy meglepôen pedáns, szinte komikusan antiklimak-
tikus tonikai kadencia következik pianóban:

Beethoven a Harminckét variációt 1806- ban írta, ugyanabban az évben, ami-
kor Hummel a maga C- dúr miséjét, amely a 9. kottában idézett, komor és fensé-
ges Mortéval kezdôdik. Ezekkel a mûvekkel sémánk belépett a 19. századba. A ze-
neszerzôk a következô néhány évtizedben tovább keresték a kromatikus ék jellegû
dallamvezetés harmóniai és melodikus lehetôségeit. Sok 19. századi mû szétnyíló
kromatikus szólamokat tartalmazó szakaszaira már nem alkalmazható a Morte fo-
galma. Ezek a részletek másfajta – bár nem kevésbé izgalmas – kihívásokat jelente-
nek az elemzô és az elôadó számára.

Fordította Malina János
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31. kotta. Ludwig van Beethoven: Harminckét variáció egy c- moll témára, WoO 80 (1806), 1–8. ü.

kibôvítve!



A B S T R A C T
JOHN A. RICE

THE MORTE: A GALANT VOICE- LEADING SCHEMA
AS EMBLEM OF LAMENT AND COMPOSITIONAL
BUILDING- BLOCK

Eighteenth- century composers wrote many passages in which a treble line rises
from scale degrees 1 or 3 up to 5, while the bass descends chromatically from 1 down
to 5. The diverging lines reach an octave by way of an augmented- sixth interval.
These passages represent a voice- leading schema analogous to those introduced
by Robert O. Gjerdingen in his book Music in the Galant Style. Following Gjer-
dingen’s use of Italian words to refer to some of his schemata, I propose the word
‘Morte’ for this schema and survey its use by musicians, who relied on it not only
as an intensely expressive gesture that could effectively enhance the most tragic
moments of a work but also as a compositional building- block: an ornate half
cadence that they found especially useful in transitional passages and develop-
ment sections.

First published in Eighteenth- Century Music 12/2 (2015), 157–181.

John A. Rice (b. 1956), a freelance writer and teacher is devoted to the exploration of music in eigh-
teenth- and early nineteenth- century Europe. After studying music history under Daniel Heartz at the
University of California, Berkeley (PhD, 1987) he taught at the University of Washington (1987–88),
Colby College (1988–90), the University of Houston (1990–97), and the University of Texas at Austin
(1999). More recently he has been a visiting professor at the University of Pittsburgh (2010–11) and the
University of Michigan (2012–13). He has received grants from the Alexander- von- Humboldt Stiftung,
the National Endowment for the Humanities, and the American Philosophical Society. He has written
many articles, reviews of books and musical editions, entries in musical encyclopedias and dictionar-
ies, and six books, one of which, Antonio Salieri and Viennese Opera, received the Kinkeldey Award from
the American Musicological Society. He has lectured widely in both the United States and Europe. He
has served as president of the Mozart Society of America and of the Southwest Chapter of the AMS and
as a director- at- large of the AMS. He is an elected member of the Akademie für Mozart- Forschung in
Salzburg.
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Eckhardt Mária

CLARA SCHUMANN KONCERTJEI PEST- BUDÁN
A KORABELI MAGYAR SAJTÓ TÜKRÉBEN

291

Clara Schumann-Wieck születésének 2019. évi bicentenáriuma ráirányította a fi-
gyelmet erre a különleges tehetségû, nehéz sorsú muzsikusra, aki mint nôi kom-
ponista zseniális férje árnyékában egykor különösen háttérbe szorult, és csak nap-
jainkban kezdik igazán meg- és elismerni, elôadómûvészként azonban mindig is
korának legkiválóbb zongoristái között tartották számon.

Német kollégám, Wolfgang Seibold Schumann- és Liszt- kutató1 kért fel, hogy
tartsunk közös elôadást a stuttgarti Magyar Kulturális Intézetben Clara Schumann
magyarországi vendégszerepléseirôl, amelyekrôl ô fôként a zwickaui Robert- Schu-
mann- Haus gyûjteményében található koncertmûsorokból, az asszony levelezésé-
bôl, a német szakirodalomból és néhány német nyelvû tudósításból tudott képet al-
kotni. Az én feladatom a korabeli magyar sajtó áttekintése volt, amely meglepôen
részletes képet nyújt nem csupán az eseményekrôl, de Clara Schumann fogadtatá-
sáról, a korabeli hangversenylátogatók ízlésérôl és preferenciáiról, a 19. századi
magyar zenekritika állapotáról is.

Nagy segítséget jelentett számomra, hogy Clara Schumann látogatásainak idô-
pontjai és a hangversenyek mûsorai Seibold kutatásai nyomán legnagyobb rész-
ben már rendelkezésemre álltak. Az általa összeállított lista szerint a mûvésznô öt
alkalommal járt Pest- Budán: 1856- ban, 1858- ban, 1866- ban, 1868- ban és 1872- ben.
(A koncertek, fellépések listáját, amelyet egyéb forrásokból sikerült kiegészítenem
és pontosítanom, az I. függelékben közlöm.) Clarának meghívása volt Liszt Ferenc
mûvészi jubileumának 1873. novemberi ünnepségeire is, ennek azonban nem tu-
dott, és Liszt iránt érzett, idôsebb éveiben nem is titkolt averziója miatt nyilván
nem is akart eleget tenni.

A hazai szakirodalom – nagyrészt a korabeli sajtóra támaszkodva – részletesen
feldolgozta Clara Schumann 1856- os elsô látogatásának eseményeit. Bónis Ferenc
Mosonyi- kutatásai során foglalkozott vele,2 Pándi Marianne a 19. századi hangver-

1 Wolfgang Seibold fontosabb könyvei: Robert und Clara Schumann in ihren Beziehungen zu Franz Liszt, I–II.
Bern: Peter Lang, 2005 (Karlsruher Beiträge zur Musikwissenschaft); Familie, Freunde, Zeitgenossen. Die
Widmungsträger der Schumannscher Werke. Studio Verlag, 2008; Liszt’s Konzertreise durch Spanien 1844/45.
Laaber: Laaber Verlag, 2017 (Weimarer Liszt- Studien, 7.); Clara Schumann in Württemberg. Studio Ver-
lag, 2018.

2 Bónis Ferenc: „Schumann és Mosonyi. Gyermekjelenetek és Magyar gyermekvilág”. In: Zenetudományi Dolgo-
zatok 2000. Szerk. Tallián Tibor–Sz. Farkas Márta. Budapest: MTA Zenetudományi Intézet 2000, 71–81.



senyéletet zenekritikákra alapozva bemutató könyvében idézte az elsô pesti kon-
cert (1856. február 18.) programját,3 de a legrészletesebb, kimerítô beszámolót,
számos sajtóidézettel Mikusi Balázstól kapjuk, aki Clara Schumann- nak az Orszá-
gos Széchényi Könyvtár Zenemûtárába került adománylevele kapcsán tárta fel és
értelmezte az 1856- os látogatás minden eseményét és szerepét a korabeli magyar
zenei életben.4 A további négy látogatással azonban tudomásom szerint a hazai
szakirodalom részletesebben nem foglalkozott,5 így ha nem is volt módom a teljes
korabeli sajtót olyan kimerítôen feldolgozni, mint Mikusi tette 1856- ra vonatkozó-
lag, úgy érzem, az áttekintett magyar nyelvû anyag6 elég változatos és bôséges ah-
hoz, hogy képet kapjunk a mûvésznô további vendégszerepléseirôl és azok vissz-
hangjáról. A teljesség kedvéért azonban az 1856- os év különlegesen bôséges sajtó-
jából is idézek, hiszen ez a látogatás alapozta meg Clara Schumann szilárd hír-
nevét a magyar fôvárosban, és ez adott indítékot további látogatásaira.

1856

Clara Schumann bécsi koncertjeit követôen jött elôször Pestre. Az itteni lapok és
a zenekedvelô közönség már a mûvésznô bécsi hangversenyeit is nagy figyelem-
mel kísérte, amit az a körülmény is fokozott, hogy közismert volt Robert Schumann
súlyos betegsége és a család szorult helyzete. Mindez például a Budapesti Hírlap be-
harangozó cikkében így kapott különös hangsúlyt:

Budapesti Hírlap, 1856. február 17.

Schumann szül. Wieck Klára assz. cs. k. kamarai zongoramüvésznô megérkezett, s hétfôn
(febr. 18- án) déli 12 órakor adja elsô hangversenyét az Europa szállodában. E müvésznô
közelebb Bécsben többször egymásután hallatta magát, s a legelsô müvészekben válogat-
ható székvárosnak is teljes magasztalását érdemelte ki. Nem a nô iránti lovagiasság –
mondják az ottani lapok – hanem müvészetének kitünô magas foka az mit nála dicsôi-
tünk. Lélekdús, erôteljes és rendkívüli gyakorlottságot tanusító játékával méltó verseny-
sorban áll hangszerének legkitünôbb kezelôivel. Ezenkívül egy más körülmény is felhív-
ja a müvésznônél a közönség részvétét. Ô a dicsôség szép koszorúja mellett egy bensôbb,
családiasabb hivatásért is küzd; családi körét a sors sulyos csapással látogatta s ennek
enyhítésére a gondviselés a müvészet angyalát rendelte a jó nô és gondos anya mellé…
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3 Pándi Marianne: Hangászati mulatságok. A 19. század magyar zenei élete a kritikák tükrében. Budapest: Má-
gus kiadó 2001, 130–131.

4 Mikusi Balázs: „’Vajjon egy henye milliomosnak hány ezere ér föl e száz forinttal?’ Clara Schumann
adománya a Nemzeti Zenede javára”. In: Esemény és narratíva. Szerk. Kötél Emôke–Rainer M. János.
Budapest: Országos Széchényi Könyvtár–Gondolat Kiadó 2013, 183–205. Angol, részletesebb verzió:
„’How Many Thousands of a Lazy Millionaire Are Tantamount to These Hundred Forints?’ Clara
Schumann’s Donation to the National Conservatory in Pest”. Studia Musicologica 53/4. (September
2012), 459–486.

5 Pándi Marianne (i. m.) megemlíti az 1858- as látogatást, és részlegesen közli az egyik koncert mûsorát
(131–132.); tévesen utal – 1866 helyett – egy 1865- ös látogatásra (132.), és három mondatot szentel
az 1868- as vendégszereplésnek (249.). Az 1872- es, utolsó látogatást nem említi.

6 Az alábbi forrásokból dolgoztam: Budapesti Hírlap 1856, 1858; Fôvárosi Lapok 1868, 1872; Hazánk s a
Külföld 1866, 1868; Hölgyfutár 1856–1862; Magyar Sajtó 1856, 1858; Magyarország és a Nagyvilág 1866;
Pesti Napló 1856, 1858, 1866; Vasárnapi Újság 1858–1866; Zenészeti Lapok 1860–1868.



kétszeres ok, miért a közönség figyelmét e hangversenyre fölhívni sietünk. Említett
hangversenyének érdekes mûsora a következô: 1. Sonate C- durból, Beethoventôl, elôad-
ja a hangversenyzônô; 2. Eger- Király, Schuberttôl, énekli Ellinger úr7; 3. a) Nocturno, b)
Impromptu, Chopintôl; 4. Variations sérieuses Mendelssohntól, elôadja a versenyzônô;
5. Utazó dal, Mendelssohntól, énekli Ellinger ur; 6. a) Álomábránd, b) Estve, Schumann
Robert ábránd- darabjaiból, c) Szótalan dal Mendelssohntól – mindhármat elôadja a ver-
senyzônô. Az énekek zongorakiséretét Dunkl J. úr8 vállalta el.

Az elsô koncert részletes programját a Hölgyfutár, a Pester Lloyd, a Pest- Ofner Zei-
tung és a Pesti Napló is közli. Az utóbbi lap a mûvésznô magasztalásakor Lisztre is
hivatkozik,9 és a mûsor ismertetése után kritizálja a koncertrôl kiadott kétnyelvû
mûsorlap magyar fordításait:10

Pesti Napló, 1856. február 17.

A zenekedvelô közönséget méltán figyelmeztethetjük Schumann, szül. Wieck Klára
asszonynak holnap, febr. 18- kán déli 12 órakor „Europa” szálloda termében adandó
hangversenyére. A t. müvésznô az egykor oly szellemdús, mint zeneszerzô oly fényes
helyre emelkedett és most oly szerencsétlen Schumann neje a zongorahôsök legnagyob-
bikának Lisztnek itélete szerint is a jelenkor minden hangversenyzô müvésznôi között
legtöbb avatottsággal bír. – Játéka nem keresi a nagy közönség múló tetszését, – inkább
egy kisebb, de maradandóbb közönségre kiván hatni. Ezt mutatja a gonddal szerkesztett
programm is. […] Figyelmeztetjük a t. müvésznôt, hogy mûsorozatának magyar forditá-
sát mással eszközöltesse, nehogy oly hibák követtessenek el, mint a jelen programmban,
melyben az „Erlkönig” Eger- királynak, a „Reiselied” utazó dalnak fordíttatott.

Az egykori Europa (Európa) szálló, amelynek nagytermét koncertekre is használ-
ták (az 1849- es osztrák–magyar összecsapások során lebombázott Redoute – Vigadó
– helyett), a Duna partján, a mai Széchenyi téren volt, a Magyar Tudományos Akadé-
mia székháza mellett; helyén ma modern irodaház áll (1–2. kép a 294–295. oldalon).

A Budapesti Hírlap tudósítója szerint „Az Europa terme, hangversenyre nem
emlékezhetünk, mikor volt oly zsufolt mint ez alkalommal.”11 Clara Schumann elsô
koncertjén még Hildegard fôhercegasszony, Ferenc József unokasógornôje12 is jelen
volt; ô, ha éppen Pest- Budán tartózkodott, a késôbbiekben is mindig figyelemmel
kísérte a császári és királyi zongoramûvésznô koncertjeit. A Budapesti Hírlap beszá-
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7 Ellinger József (1820–1891) 1854–60 és 1866–80 között a Nemzeti Színház vezetô tenoristája, kül-
földön is sikeres mûvész.

8 Dunkl Nepomuk János (1832–1910) zongoramûvész, Liszt- tanítvány, 1861- tôl a Rózsavölgyi & Társa
zenemûkiadó és koncertrendezô cég egyik tulajdonosa.

9 Mikusi utal rá, hogy Liszt „Clara Schumann” címû, a Neue Zeitschrift für Musik 1854. december 1- i szá-
mában (41/23., 245–252.) megjelent írásának nagy megbecsülésrôl tanúskodó hangvétele is hozzájá-
rult a mûvésznô koncertkörútjainak sikeréhez (Mikusi: „Vajjon egy henye milliomosnak…”, 201., 8.
jegyz.; uô: „How Many Thousands…”, 463., 7. jegyz.)

10 A magyar mûsorlap fakszimiléje: Bónis: i. m., 73.
11 Budapesti Hírlap, 1856. február 19.
12 Hildegard Luise bajor hercegnô (1825–1864), I. Lajos bajor király és Therese von Sachsen- Hildburg-

hausen lánya, Albrecht Friedrich von Habsburg-Teschen fôherceg özvegye, Erzsébet királyné unoka-
húga és bizalmasa.



molója egyebekben csak a mûvésznô általános dicséretére szorítkozik („Schu-
mann Klára assz. müvészete délpontján áll. Játéka minden tulajdonokkal bir, mik
e téren kitünô hirét s rendkivüliségét igazolják”), és a nagy sikerrôl, számos ismét-
lésrôl ír. A Pesti Napló kritikusa azonban kissé mélyebben jellemzi a mûvésznô já-
tékának sajátosságait, mûsorválasztásának igényességét. Rávilágít a rendezés ma
már szinte elképzelhetetlen zavaró körülményeire is.

Pesti Napló, 1856. február 20.

Schumann szül. Wieck Klára asszonynak tegnapelôtt elsô hangversenye tökéletesen iga-
zolá azon hirt, mely a müvésznôt megelôzé s igazolá azon magasztalást, melylyel játéka
felöl a külföldi lapok emlékeznek. Schumann a. játéka, a nélkül hogy a hatást keresné, tisz-
tasága, gyengédsége által megragadja a közönséget. Bár a jelenkor divatos hangverseny-
zôinek virtuozitásával bir, mégis inkább a nagy mesterek müveit választja, melyek nem
viharos elôadást, zongora- romboló játékot igényelnek, hanem melyek örök szépségök,
gondolatgazdagságok által ragadják meg a mûérzéket, a bámulást. Ily müvek felfogásá-
hoz költôiség, méltó elôadásukhoz bensôség, ihlet szükséges. A játék nemcsak a gyakor-
lat, a technikai ügyesség eredménye, hanem kifejezése az átérzô müvészi, költôi léleknek
is. Ilyen Schumann a. játéka, ki Beethoven C- dur sonatáját és fôkép Chopin „nocturnó”-
ját megragadó müvészettel és költôi felfogással adta elô. Játéka, ismételjük, tiszta és
rendkivül gyengéd. Mendels[s]ohn F. „dal szavak nélkül” czimü szép mûve után közkivá-
natra szives volt még egy müvet játszani szintén Mendelsohn F.- tôl s szintén „dalt szavak
nélkül.” A nagy számu közönség többszörös lelkesült tetszés- nyilvánitással kiséré a jeles
müvésznô játékát. A hangversenyen ô császári királyi Fensége Hildegard fôherczeg-
asszony is jelen volt. – A szombaton adandó 2- ik hangverseny, meg vagyunk gyôzôdve, a
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közönség hasonló részvétével fog találkozni. A hangverseny- rendezôt figyelmeztetjük az
ugynevezett zártszékek számmal el nem látásából keletkezett kis zavarokra, s a terem
világitására. A müvésznô a teremért a világitás beszámitásával fizet, s a tán az urak báljá-
ról fen[n]maradt gyertyadarabkák már a hangverseny elsô szaka alatt leégtek, a leghal-
kabb játék alatt kénytelenittetett a hamv[v]erô eloltani a füstölgô gyertyakanóczot.

A Pester Lloyd kritikusa egyenesen Liszt fölé helyezi Clara Schumann elôadá-
sát, aki nem virtuóz darabokkal, technikai bravúrteljesítménnyel kívánja elkápráz-
tatni közönségét, hanem tartalmas mûvekkel a lelket indítja meg.13

A bemutatkozó koncert után öt nappal késôbbre volt kitûzve Clara Schumann
második hangversenye. A Budapesti Hírlap híradásából megtudjuk, hogy a mûvész-
nô a köztes idôben egyszer magánkörben is zongorához ült:

Budapesti Hírlap, 1856. február 21.

Az elsô föllépésével körünkben oly kitünô érdeket ébresztett zongoramüvésznô Schu-
mann-Wieck Klára assz. második hangversenyét f. hó 23- án adandja az Europa termé-
ben. E jeles müvésznô tegnapelôtt f. hó 19- én Bohus Szôgyény Antonia ô nagysága ter-
meiben is szives volt néhány darabot játszani, s gyönyörü játékával a jelenvoltakat itt is
mint mindenütt elbájolta.
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13 Idézi Mikusi: „Vajjon egy henye milliomosnak…”,186.; uô: „How Many Thousands…”, 464.
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Bohusné Szôgyény Antónia (1803–1890), a mûvészetek közismert támogató-
ja, Brunswick Teréz barátnôje, a Pesti Jótékony Nôegylet elnöke Sas utcai szalonjá-
ban rendszeresen látott vendégül híres írókat, politikusokat, zenemûvészeket.14

Úgy látszik, elég vonzerôvel rendelkezett ahhoz, hogy Clara Schumann is elfogad-
ja a meghívását. Lehetséges, hogy a mûvésznô ennek a látogatásnak a folyománya-
ként vállalkozott a Pesti Jótékony Nôegylet által öt nappal késôbb, február 24- én
rendezett jótékony hangversenyen való fellépésre. Clara Schumann egyébként ar-
ra is kihasználta a második koncertje elôtti szabadnapjait, hogy a várossal ismer-
kedjék, amelyet elragadónak talált. Február 21- én a Nemzeti Színházba is ellátoga-
tott, Meyerbeer Észak csillaga címû operájának elôadására.15 De – mint arra a sajtó
még távozása után is visszaemlékezik – nagyon élvezte a pesti cigány muzsikusok
játékát is: „az elôadott magyar darabok, valamint a zenészek megható játéka igen
meglepték a nagy müvésznôt; s kívánságát fejezte ki a magyar zene megismerése
fölött”.16

Bár Clara Schumann szinte mindig egy Beethoven- szonátával indította a kon-
certjeit, a február 23- i második hangversenyt kivételesen kamaramûvel kezdte:
Robert Schumann Op. 44- es Esz- dúr zongoraötösét tûzte mûsorra, amelyet Ridley-
Kohne Dávid vonósnégyesével adott elô. A vonósok valamennyien a Nemzeti Szín-
ház jeles mûvészei voltak.17 A koncertnek két további közremûködôje is volt, a tel-
jesen kezdô énekesnô, Grinzweil Jozefa18 és a zeneszerzô- énektanár Wöhler Gott-
fried személyében, aki nem sokkal korábban szerzôdött a Nemzeti Zenedéhez,19

ôk azonban – mint ezt a sajtóból megtudjuk – nem váltak a hangverseny javára:
„nagyon kevés élvezetet nyujtottak s türelmünket kemény próbára tették”.20 A kri-
tikák ismét kiemelték Clara Schumann nemes, puritán, a klasszikus nagymeste-
rek mûveihez méltó elôadását, amelyet a megjelent igen nagy létszámú közönség
is nagyra értékelt. Az alábbi beszámoló szerzôje csak mérsékelten lelkesedik Ro-
bert Schumann zongoraötöséért – ellentétben a Pest- Ofner Zeitung és a Hölgyfutár
kritkusaival, akik hangsúlyozzák a német mester valamennyi mûvének különleges
értékét és eredetiségét.21
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14 Egyes életrajzi források szerint Liszt- növendék volt, ezt azonban mindeddig nem tudtam hitelesen
dokumentálni. Mindenesetre személyesen ismerték egymást.

15 Pesti Napló,1856. febr. 23. A hír azért érdemel különös figyelmet, mert 1849- ben, amikor Liszt Wagner
társaságában meglátogatta Schumannékat Drezdában, ádáz vita alakult ki, amelyben Robert Schu-
mann Mendelssohn, Liszt pedig Meyerbeer érdemeit és jelentôségét védte.

16 Hölgyfutár, 1856. március 7.
17 Ridley- Kohne Dávid (1812–1892), Kirchlehner Ferenc (1791–1868), Pfeifer Antal (?–?), Szuk Lipót

(1821–1897).
18 Grinzweil Jozefa (1839–1911) a húga volt Grinzweil Norbertnek, aki 1850- ben Rózsavölgyi Gyulával

a Rózsavölgyi és Társa zenemûkiadó és hangversenyrendezô céget alapította. Jozefa a koncert idején
még a 17. évét sem töltötte be, hangja és énektudása csak késôbb fejlôdött olyan színvonalra, hogy
még Liszt kíséretével is felléphetett. 1861- ben feleségül ment Dunkl Nepomuk Jánoshoz, aki ugyan-
azon évtôl lett a Rózsavölgyi és Társa cég egyik tulajdonosa.

19 Wöhler Gottfried (?–1888) a Nemzeti Zenede énektanára.
20 Budapesti Hírlap, 1856. február 24.
21 Idézi Mikusi: „Vajjon egy henye milliomosnak…”, 186.; uô: „How Many Thousands…”, 466.



Pesti Napló, 1856. február 25.

Schumann Klára a. 2- dik hangversenyén közönségünk mûizlésének, a nemesb müvészet
iránti érzékének örvendetes jelét adá. […] A közönség, mely élvet keres a müvésznô
szép és nem hatáshajhászó játékában, bizonyitja azt, miként a játék érezteté vele a nagy
mesterek mûveinek szépségeit, hogy e játék felfogatá vele azon gondolatgazdagságot, azon
harmonikus egységet, mely e nemes mûveket jellemzi. Ez e játék legfôbb érdeme, hogy a
classikus mûvekhez méltó elôadással felismertetni törekszik a nagy közönségnél is a remek-
müveket, s elôadásában nem a technikai ügyesség kifejtése a fôczél. Játéka, fôleg Beetho-
ven D- moll sonatejánál elragadó volt. A közönség kivánatára e szépmü [!] utolsó részét
ismételni sziveskedett. Az ötös (Schumann Roberttôl) csak a 4- ik részben bírta a figyel-
met lekötni, de a jeles játék egész elôadás alatt méltánylásra talált. A közönség zajos tap-
sok[kal] és számtalan kihivással adá elragadtatásának jelét. E hangversenyben Grinzweil
Jozefa k.a. és Wöhler zenedei tanár is közremüködtek. […] A k.a. hangja tökéletes alt-
dispositióval bír s ô a sopranhang magaslatán kisérlett szerencsét; de elôadása, a lámpa-
láz mellett is érzésteljes volt. Wöhler úr önszerzett balladát énekelt circiter akként, mint
midôn munkaközben [sic] valaki dudolgat magának. Éneke egy részben derültséget, egy
részben boszankodást [sic] keltett fel. Wöhler úr jeles énekmester, de nem énekes.

Mivel Clara Schumann hivatalos koncertjei az Európa szálló termében mindig
délben kezdôdtek, lehetôség nyílt rá, hogy a mûvésznô még aznap este részt vegyen
Peter Vendel pesti zongorakereskedô estélyén is, amelyen a pesti zeneélet színe- ja-
va megjelent.22

A Pesti Jótékony Nôegylet által a Vakok Intézete javára rendezett koncertre
február 24- én déli fél egykor került sor az Európa szálló melletti Lloyd- palota elsô
emeleti dísztermében.23 A vegyes mûsorú koncerten Clara Schumann – mint azt
Mikusi az egymásnak némileg ellentmondó sajtóhíradások alapján pontosította –
két Mendelssohn- mûvet adott elô: a WoO 3 Scherzo à capricciót és az Op. 67/4.
Spinnerliedet. Másnap, február 25- én este pedig az Udvarnál játszott Hildegard fô-
hercegnô estélyén.24

Harmadik, utolsó önálló koncertjének mûsorát azért éppen a Pesti Napló elôze-
tesébôl idézzük, mert J. S. Bach mûve (egy a- moll „Praeludium és fuga”) egészen
mulatságos sajtóhibával jelent meg, ami talán csak akkor lenne némileg menthe-
tô, ha feltételezzük, hogy a lap szerkesztôi kézírásos mûsort kaptak kézhez. Na-
gyon is lehetséges, hogy még nem készült el a nyomtatott mûsor, amelyen ezúttal
a kétnyelvû program hátlapján hosszú német magyarázatot is közöltek Schumann
Karneváljának jobb megértése céljából.25
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22 Eredetileg úgy volt, hogy a nagy saját koncerteket is Peter Vendel zongoratermében fogja adni. Ld.
Mikusi: „Vajjon egy henye milliomosnak…”, 184–185.; uô: „How Many Thousands…”, 462. A soirée idô-
pontja a sajtóközlések alapján nem teljesen biztos, ld. uô: „Vajjon egy henye milliomosnak…”, 202., 18.
jegyzet; uô: „How Many Thousands…”, 467., 15. jegyzet,– Clara Schumann mindhárom 1856- os saját
koncertjének mûsorlapján feltüntették, hogy Peter Vendel zongoratárából származó Streicher- zon-
gorán játszott.

23 A Hild József által épített palotáról és használatáról ld. http://hg.hu/cikkek/varos/10806- a- klasszi-
cista- pest- eke- ilyen- volt- a- lloyd- palota.

24 Mikusi: „Vajjon egy henye milliomosnak…”, 187–188.; uô: „How Many Thousands…”, 466–467.
25 Szövegét és a „B.” jelû szerzô kilétére vonatkozó hipotézist ld. Bónis: i. m., 74.



Pesti Napló, 1856. február 26.

Schumann Klára assz. 3- dik hangversenye febr. 27- dikén (szerdán) lesz déli 12 órakor az
„Europa” czimû szálloda nagy termében. Midôn a közönséget eleve figyelmeztetjük azon
mûélvezetre, melyet e hangverseny bizonyára nem kisebb mértékben fog nyujtani, mint
a két elsô, sietünk egyszersmind közzétenni e harmadik hangverseny programmját, mely
a következô: 1. Sonate (F- mollból) Beethoventôl; 2. Dal, énekli Ellingerné asszony;26

3. Szendergô, Esti dal Schumann Roberttôl. 4.a) Sarabande, Gavotte. Tánczdarabok
(Brahmstól); b) Oracludium és huga [sic!] Bachtól. 5. Dal, énekli Ellingerné asszony.
6) Carneval. (Apró jelenetek), Schumann Róberttól.

E búcsúkoncerten Clara Schumann (a hagyományos Beethoven- szonáta mel-
lett) elsôsorban férje kompozícióira helyezte a hangsúlyt: a nyomtatott mûsor-
lapról megtudjuk, hogy a 3. szám az Op. 124/16. fantáziadarab, a Schlummerlied és
az Op. 82/8. erdei jelenet, a Jagdlied volt, továbbá azt is, hogy Brahms táncait
(WoO 5 és 3) a mûvésznô kéziratból játszotta. Merészségnek számíthatott pesti
koncertmûsorokon, hogy valaki Bach- mûvet tûzzön mûsorra: Clara Schumann
mert – és nyert! A Pesti Napló kritikusa szerint „[a] ’praeludium és fuga’ Bachtól
hatásos mû”,27 és a Pester Lloyd recenzense is kiemeli e – valószínûleg a Wohltem-
periertes Klavier valamelyik kötetébôl származó – darab elôadását, amely olyan
mély nyomokat hagyott a közönség szívében, hogy amikor a mûvésznô két év múl-
va visszatért Pestre, második koncertjén közkívánatra újból mûsorra kellett tûz-
nie. Schumann Op. 8- as Karneválja már korántsem talált ennyire egyöntetû elisme-
résre: míg a Pesti Napló kritikusa szerint „sok kedves mozzanattal bir”, a Hölgyfutár
szerint pedig „különösen tetszett”,28 a Pest- Ofner Zeitung szerint „felettébb kétér-
telmû zenei capriccio, még ha szellemmel teli is”, és a Pester Lloyd kritikusa is fur-
csának találta.29

A hangverseny végén Clara Schumann a pesti mûvészek nevében egy nagy ko-
szorút (és bele rejtve még egy kisebbet is) kapott, amelynek átadói között volt
Mosonyi (akkor még eredeti nevén Brand) Mihály is. Minderrôl részletesen beszá-
mol Bónis Ferenc, aki szerint Mosonyira nagy hatással volt Robert Schumann ze-
néje, s ennek mélyebb megismeréséhez Clara Schumann pesti koncertjei is nagy-
ban hozzájárultak. Bónis hangsúlyozza, hogy „Clara Schumann hangversenyei is-
mertették meg elsôként a magyar közönséget Schumann mûveivel. Hatásuk nem
maradt elszigetelt: figyelemreméltó Schumann- kultusz követte Pesten.”30

A mûvésznô pesti bemutatkozásának általánosan rendkívül pozitív visszhang-
ját megzavarta egy sajtópolémia, amely akörül a 100 forintos adomány körül ala-
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26 Ellinger Józsefné Ernst Teréz (1835–1898) a Nemzeti Színház alt énekesnôje. Mikusi a Pester Lloyd-
ban megjelent kritika alapján megállapította, hogy a koncerten Friedrich Wilhelm Kücken két dalát
(Das Mädchen von Juda és Neapolitanisches Lied) adta elô.

27 Pesti Napló, 1856. február 29.
28 uott; Hölgyfutár, 1856. február 28.
29 A német lapok kritikáit idézi Mikusi: „Vajjon egy henye milliomosnak…”, 189–190.; uô: „How Many Thou-

sands…”, 468.
30 Bónis: i. m. 75.



kult ki, amelyet Clara Schumann a Pest- Budai Hangászegyleti Zenede számára egy
alapítólevéllel együtt eljuttatott „egy szegény gyermek ingyenes oktatása” támoga-
tására. Arról folyt a vita, hogy a nehéz anyagi helyzetben lévô, családfenntartó mû-
vésznô saját elhatározásából vagy felszólításra (más vendégszereplô mûvészek ha-
sonló eljárását utánozva) döntött- e az adományozás mellett. Hamarosan kiderült,
hogy az ügyben szerepe volt a Clara Schumann által már régebben ismert, mûvész-
ként a február 23- i koncerten csúfosan megbukott Wöhler Gottfried zenedei ta-
nárnak is. Mivel ezt az ügyet Mikusi említett tanulmányai részletesen feltárják,
sôt egy rövid, összefoglaló ismertetése az Országos Széchényi Könyvtár honlapján
is olvasható,31 erre itt most nem térek ki.

Pestrôl való elutazása után a hazai sajtó továbbra is figyelemmel kísérte Clara
Schumann életét, gyakran közölt róla híreket. A Hölgyfutár például 1856. augusztus
5- én tudósított arról, hogy a „zongora királynô […] nagyhírü férje, az ôrült zene-
költô Schumann Róbert – mint hírlik julius 29- kén Bonnban meghalt”. Ugyanez a
lap 1856. december 22- én egy álhírt is közöl, mely szerint „Wieck Klára, Schu-
mann Robert özvegye, a nálunk még mindig oly kedves emlékû zongoramûvész-
nô, közelebb le fogja tenni özvegyi fátyolát, és Gade Niels zeneszerzôvel, elsô fér-
je hû elvtársával és a ’jövô zenéje’ egyik elôkelô matadorjával [sic!] oltárhoz fog
lépni.”32 Az utóbbi hírrôl rövidesen kiderül, hogy egy féltékeny zongorista terjesz-
tette, a lap 1857. január 26- i száma közli is a cáfolatot.

1858

Clara Schumann bô két és fél évvel felejthetetlen pesti bemutatkozása után, ismét
bécsi hangversenyeit követôen érkezik Pest- Budára. A lapok nagy örömmel jelen-
tik a hírt. Az elsô koncert mûsorát a Pesti Napló elôzetese így közli:

Pesti Napló, 1858. november 21.

Wie[c]k Schumann Klára a. cs. kir. kamarai énekesnô [sic!], a jeles müvésznô megérke-
zett s hangversenyét az „Europa” szálloda termében holnap d. 12 órakor adandja. Elég
megneveznünk a müvésznôt, hogy tudjuk, mi élvezet vár reánk e hangversenyben. A mû-
sor a következô: 1. „Sonate phantasia” 27 mû (Es- durból) Beethoventöl: elôadja a hang-
versenyzônô. 2.a) „A dal szárnyain” Mendelssohn B.- tôl, b) „Én többé neked mondani
nem akarom” Volkmann Róberttôl, énekli Jekelfalussy úr. 3. a) „Románcz” 32 mû, b)
„Andante” és „Allegretto” (canon alakjában) 56 mü, Schumann Róberttôl, elôadja a
hangversenyzô. 4. „Notturno” és „Scherzo”, (H- moll) Chopintól; elôadja a hangverseny-
zônô. 5. „Uti dal” Mendelssohn B.- tól, énekli Jekelfalussy úr. 6. „Rondo Capriccioso”,
Mendelssohn Bartholditól [sic], elôadja a hangversenyzônô.
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31 https://nemzetikonyvtar.blog.hu/2016/08/12/„szaz_forint_clara_schumanntol_most_tobbet_nyom_
a_latban_mint_ketezer_liszttol.

32 Niels Gade (1817–1890) dán zeneszerzô, karmester, másodkarnagy Mendelssohn mellett a lipcsei
Gewandhaus Zenekarnál, 1847 novemberétôl rövid ideig utóda is. Schumannékkal is jó barátságban
állt, de az Újnémet Iskola „jövô zenéjéhez” nemigen volt köze. A kritika idején, 1856- ban azonban
még nem alakultak ki sem az egyértelmû frontvonalak, sem a világos terminológia.



A kritikák egyöntetûen lelkesek. A Pesti Napló szerint „Schumann a. a jelenkor
legnagyobb zongoramûvésznôje és tán a zongora elismert hôsnôi közt is azért a
legnagyobb, mert senki se tud annyi lágysággal, oly bensôséggel játszani, mint ô.”33

A Budapesti Hírlap B. Gy. monogrammal jelzett kritikusa (Beliczay Gyula?) kissé
fellengzôsen, de igen szemléletesen idézi elénk a gyászában is méltóságteljes, tö-
kéleteset nyújtó mûvésznôt:

Budapesti Hírlap, 1858. november 23.

Schumann-Vieck Klára elsô hangversenye.
Schumann-Vieck [sic] Klára neve jelszó lett mindazokra nézve, akik valóban mûvészi
zongorajátékban szeretnek gyönyörködni. […] Schumann Klára a szerencsétlen Schu-
mann Robert neje legelôbb tán nem is müvészetével, hanem sorsával hóditá meg a gyön-
géd sziveket. […] Megjelenése, egész lénye, valamint müvészete, mintha a nô gyászából
neki is jutott volna osztályrész, félreismerhetetlenül magukon viselik a csendes buson-
gás s a tûrô lemondás bizonyos jellegét. Ugy hogy ezuttal is, midôn férje szerzeményeit,
a románczot és a másik rövid tanulmánydarabot játszta, ugy elborongott e müvek fölött,
mintha Robertje sirjára virágot ültetett volna. A közönség tapsa, mely minden mûvész-
nek jól esik, ôt e müvek elôadása után ugy érinté, mintha egy résztvevô kéz bánatából
rázta volna föl. […] Schumann Klára mint müvésznô is igen megnyerô és kiváló egyéni-
ség. A lélek, mely arczán ül, minden követelés nélkülisége mellett is meghatja a nézôt.
S ugyanez játékának szelleme is. Ô nem kaczérkodik egy cseppet is mûvészetével. A zon-
gorához ül, egypár igénytelen rövid futam után hozzá fog darabja játszásához. Figyelem-
mel mélyed belé, mint a ki valamit igen értelmesen akar másoknak elolvasni. A gyakor-
lott hatás soha nem teszi elbízottá vagy öntetszelgôvé. Meghajlása inkább a szerény kö-
szönet mint a diadal érzetének kifejezése. Az elsô hangtól az utólsóig [sic] nem hagyja el
mûvészi nyugalma soha; bármily briók és forték jöjjenek a szenvedély ô rajta soha, min-
dig ô uralkodik a szenvedélyeken. Ehhez járulván rendkívüli technikája, játéka oly biztos,
szilárd, tiszta, értelmes és arányos, hogy ha a gépbe lelket lehetne gondolni, azt hinnôk
gép játszik és nem emberi, a pillanat által kormányzott ujjak, vagy pedig azt vélnôk, hogy
tiz ujjának mindegyikében külön lélek van, mely midôn minden ujjat külön vezet, egy-
szersmind a legfelségesebb egyetértést ismét egy másik rendezô s egybeolvasztó hata-
lom tartja fönn. E benyomást gyakorolta reánk az elsô sonatával, a románczczal, a Cho-
pin- nocturnnel és a Rondo capricioso- val. Egy óramû, melynek kerekei üveg alatt látha-
tók, nem mutathatja átlátszóbban szerkezetét, mint Schumann Klára játéka az elôadott
hangmû minden egyes hangját és egész szellemét. Forraszd egybe a legnagyobb átlátszó-
ság és szilárdság fogalmát, és meglelted Schumann játékához a kifejezô szót. – Jekelfalus-
sy úr34 egypár jobb népdalt adott az élvezethez, és modest megjelenése és elôadása igen
illett e szép hangverseny jelleméhez. B. Gy.

A második, november 28- ára hirdetett koncert különlegessége az volt, hogy
Clara Schumann ezúttal a híres, Pesten is igen népszerû Pauline Viardot- Garcia
társaságában lépett fel. A kiváló mezzoszoprán/alt énekesnô éppen befejezte a
Nemzeti Színházban hosszabb vendégszereplését, amelynek idôtartama alatt szer-
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33 Pesti Napló, 1858. november 23.
34 Jekelfalussy Albert (1825–?) a Nemzeti Színház tenoristája a program szerint Mendelssohn és Volk-

mann dalaiból akart énekelni. A Pesti Napló kritikusa szerint „bár hangja még rekedt volt, a nagy
mûvésznô iránti hódolatból énekelt” – esetleg egyszerûbb népdalokat?



zôdése értelmében máshol nem léphetett fel, és most régi barátnôje hangverse-
nyén háromféle funkcióban is vállalkozott a közremûködésre: mint énekes, zongo-
rista és zeneszerzô.35 A mûsor elôzetes közlésében ezúttal a Budapesti Hírlap köve-
tett el elképesztô hibákat, s erre ezúttal nehéz bármi mentséget találni.

Budapesti Hírlap, 1858. november 27.

Schumann Klára asszony holnap délben adandó második hangversenyének mûsora ez: 1.
Sonate, 101. mû Beethoventôl. 2. Dallam Rossini „Olasznô Algirban” czimû daljátéká-
ból. 3. Bevezetés és változatok két zongorára, Schumann R.tôl. 4a. Miért? és Álomzavar
Schumann ábránddarabjaiból zongorára. b. „Tempo di Ballo” Scarlottitól [!] c. Futam [!]
A mollban Bach S.tôl. 5. Mazurka Chopintôl énekre alkalmazva Viardot Paulina asszony-
tól. 6. Tánczok bengali [!] stylben zongorára Brahms J- tôl. Már maga azon körülmény,
hogy e hangversenyben két europai hirü mûvésznô mûködendik, azt a legritkább élveze-
tek fokára emeli.

A Pesti Napló ugyanaznap megjelent mûsorközlése teljesen egyezik az idôben
elkészült nyomtatott mûsor hibátlan magyar szövegével (3. kép a 302. oldalon), így
érthetetlen, miért nem azt használták fel a Budapesti Hírlapnál.

A hangversenyrôl a „Napihirek és események” rovatban a koncert után két
nappal megjelent részletes kritikában (anélkül, hogy saját hibájukért mentegetôz-
nének) egy német lap közleményére hivatkoznak, ez azonban alkalmat nyújt a re-
cenzensnek arra is, hogy viszonylag hosszabban írjon Brahms kéziratból játszott
magyar táncainak fogadtatásáról.36

Budapesti Hírlap, 1858. november 30.

Schumann Klára második hangversenye, melyet másik híres müvészvendégünkkel Viar-
dot Garcia asszonnyal összefogva mult vasárnap adott az „Europa” teremben, minden
várakozást fölülmult. A közönség versenyezni látszott a mûvészi sikerrel, s nehéz lenne
megmondani, melyik volt nagyobb. Oly zsufolva még az Europa termet soha sem láttuk
mint ezuttal. A nagy terem mellé még a kis termet is föl kellett szabadítani, s midôn a tó-
duló közönség már azt is ellepé, a legutóbb jöttek a zenekart foglalák el. És a pestiek
müizlésének még nagyobb érdemére legyen mondva, az esô is versenyt szakadt a közön-
séggel. A hangversenyzônô Beethoven sonatájával nyitá meg a szellemi lakomát. Fájda-
lom hogy a nagyoknak elül kell járni. Az elhelyezkedô sokaság zaja sokat elrabolt e nagy-
szerü mû értelmes hallgatásából. Különben a ki késôbb Bach A moll fugáját nyugodtan
hallgatá, és figyelemmel kisérte, mily látszatos könnyüséggel oldá meg Schumanné asz-
szony e rendkivül nehéz és complicált mû hangtételeit, mily biztonsággal játszta azokat
az octávákat balkézzel, hogy olvasztá egymásba a legellentétesebb ütemeket, az nem fog
kétkedni, hogy nemcsak a nagyfejü Bach Sebestyén bizhatja müvét bátran oly „gyönge
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35 Pauline Viardot- Garcia (1821–1910) a fiatal Liszttôl tanult zongorázni, és Anton Reichától vett össz-
hangzattan és ellenponttan- leckéket. Barátai közé tartoztak kora jelentôs zeneszerzôi (köztük Cho-
pin, Berlioz, Saint- Saëns), ô maga is termékeny zeneszerzô volt.

36 Margit L. McCorkle Brahms- mûjegyzéke (München: Henle 1984) a WoO 1 Ungarische Tänze „Zur
Entstehung” rovatában (497.) említi, hogy Brahms már 1854- ben ajándékozott Clara Schumann- nak
egy magyar táncokat tartalmazó kéziratot. Clara nyilván ebbôl játszott néhányat 1858- ban Düsseldorf-
ban, Budapesten és Bécsben. Ezek azonban Brahms közlése szerint az 1869- ben publikált, ismert
négykezes magyar táncok sorozataiban nem szerepeltek. („In den ’ungrischen’, die jetzt herauskom-
men sollen, ist nicht eine Note von denen, die früher Frau Schumann hatte und öffentlich spielte.”)



nem”- beli kezekre mint Schumann Klára. S nézetünk szerint itt adott összes eddigi hang-
versenyeinek e darab volt non plus ultrája s azért a csinos, de e mellett kis ábránddarab-
kákat nem említve, még csak azt jegyezzük itt föl, hogy a hangversenyzônô férjétôl egy
andantét és változatokat Viardot Garcia asszonnyal együtt játszott két zongorán. Ily meg-
lepô egyetértés és harmonia csak a legjobb testvérek között lehetséges, pedig egyetértô
testvéreket legritkábban találunk a müvészetben. Viardot asszony úgy látszik, ha mint
énekesnô végkép elvesztené is hangját, még mindig igen becses hanggal rendelkeznék a
zongorán. De hogy ô még énekelni is páratlanul tud, azt Chopin mazurkáinak elôadásá-
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3. kép. Az 1858. november 28- i hangverseny mûsora (Robert- Schumann-Haus, Zwickau, CSPr. Nr. 487.)



val bizonyítá be. A közönség szûnni nem akaró lelkesedéssel ismételteté e lengyel dalok
egyikét.

Az élvezetes hangversenyt végre Schumann K. assz. Brahms A.[!] magyar táncznótái-
val fejezte be, melyeket egy lap nem tudjuk prófétai sejtelemmel- e, „bengalische Weisen”-
nek nyomtatott ki. E darab, mivel nem czigány vonó alól került ki, nem hatott nagyon,
mit a hangversenyzônô gyöngéd lelkével megérezve, ismétléskor egy csárdásosabb ma-
gyarral váltott fel, mi sokkal tetszetôsebb is volt. A kitünô mûvésznô holnapután harma-
dik s utolsó hangversenyét adja szintén az Európában és hasonlókép délben.

Azért idéztük teljes egészében ezt a kritikát, mert világosan mutatja, mennyi-
re igyekezett a magyar fôváros mûvelt közönsége bizonyítani a magasrendû mûvé-
szet iránti érzékét és elkötelezettségét – amire Clara Schumann koncertjei jó alkal-
mat adtak. A hatalmas érdeklôdés, a „szellemi lakomát” rendszeresen megnyitó
Beethoven- szonáta, a Bach- fúga mint Clara Schumann elôadómûvészetének „non
plus ultrá”- ja, a kamaramuzsikálás kivételes harmóniájának értékelése mind errôl
tanúskodnak. De azért ragaszkodnak a teljesen sajátjuknak érzett „csárdásos ma-
gyarhoz” is, úgy, ahogyan azt a cigány muzsikusok elôadásában megszokták.

A Pesti Napló kritikusának sem különösebben tetszett az újdonságként bemu-
tatott Brahms- muzsika: „A Brahmstól vett tánczok (magyar modorban) azon nagy
virtuozitás, az ujjak azon rendkívüli sebességének kitüntetésére szolgáltak, mely a
nagy mûvésznôt Liszt mellé emeli. A szerzemény nehéz, de kevés dallamossággal
bir.”37

Több lap is említést tesz a Pest- Budai Dalárda február 29- én este az „Arany
Horgony” vendéglôben a két mûvésznô tiszteletére adott énekestélyérôl.38 Arról
azonban nincs hír, hogy valóban elmentek- e, s ha igen, sikerült- e ôket muzsikálás-
ra bírni. Clara Schumann azonban december 2- án még egy búcsúhangversenyt is
adott, ismét az Európa szálló nagytermében. A hangversenyt ezúttal ismét egy
Schumann- kamaramû, az Op. 63- as d- moll zongoratrió nyitotta meg, Huber Ká-
roly és Huber József közremûködésével,39 de azért Beethoven- mû is volt a mûso-
ron, az Op. 35- ös Eroica- variációk. Nem maradhatott el a barokk muzsika sem, ame-
lyet Bach mellett ezúttal ismét Scarlatti képviselt. Clara Schumann játszott egy
szonátatételt Webertôl is (az Op. 39- bôl), Chopintôl pedig a fisz- moll noktürnt
(Op. 48/2). Énekesként az Ellinger házaspár mûködött közre, akikkel a mûvésznô
már 1856- ban is koncertezett. A program szerint mindketten Schumann- dalokat
énekeltek (bár az alábbi kritikából arra következtetünk, hogy Ellinger megváltoz-
tatta a mûsorát), sôt Ellingerné mûsorra tûzött Clara Schumann Op. 12- es Liebes-
frühling sorozatából is egy dalt. A Pesti Napló beszámolóját idézzük:
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37 Pesti Napló, 1858. nov. 30.
38 Budapesti Hírlap, 1858. november 28.; Pesti Napló, 1858. november 28.; Vasárnapi Újság, 1858. decem-

ber 5.
39 Huber Károly (1828–1885) hegedûmûvész, a Nemzeti Színház karmestere, zeneszerzô, a Nemzeti

Zenede, majd élete utolsó évében a Zeneakadémia hegedûtanára, Hubay Jenô édesapja. Gyakori ka-
marapartnere volt rokona (talán unokatestvére), a csellista Huber József.



Pesti Napló, 1858. december 5.

Schumann Wieck Klára a. ezuttal utolsó hangversenye ismét nagy közönséget vont a kis
Europa terembe, ismét nagy gyönyört nyujtott. Játékának egyik legszebb részei voltak [!]
Bach Gavotteja s a Beethoven Eroica simphoniájából vett motivumra Beethoven által irt
változatok. Bámulatra ragadott a mûvészet ily foka. Azon költôi elôadás, azon gyors já-
ték, mely elragad, elbájol, mely egyetlen egy hibával sem csökkenti azon magasb élvet,
mit e játék felkölt. A Huber Károly és József urak tiszta és pontos játékuk által kisért
D moll triot Schumann Roberttôl, Chopin Nocturne- jét, Scarlatti két kedves mûveit ját-
szá még a kedves mûvésznô. Ellingerné a. Schumann Klárától egy egyszerü kedélyes dalt
s Schumann Roberttôl egy szép szerzeményt énekelt tetszés mellett. Ellinger úr a szép
magyar dal s csinos énekének hatását egy szerencsétlen felkiáltással ezuttal is megrontá.
A hangversenyen ô cs. kir. Fensége Hildegard Fôhgasszony is jelen volt.

A Bach- mû sikerét ügyesen és gyorsan kihasználta a Rózsavölgyi zenemûki-
adó: a Pesti Napló már december 18- án jelezte, hogy megjelent náluk a „Gavotte D
moll Bach Sebestyéntôl, az itteni hangversenyen Schumann Klára asszonytól játsz-
va”. Ezt az utalást a címlapon is kinyomtatták (lásd a 4. képet.)

Valamivel késôbb, hasonló utalással, német nyelvû címlappal ugyancsak kiad-
ták a második 1858- as koncerten elhangzott Domenico Scarlatti- mûvet, a Tempo di
Ballót is, amelyet Mikusi Balázs az OSZK- ban ôrzött példány alapján a „Non presto
mà a tempo di ballo” tempójelzésû szonátával (K. 430, L 463) azonosított, és meg-
jelenését 1859- re tette.40

Bár Clara Schumann a legjobb emlékeket hagyta maga után Pest- Budán, még-
is több mint hét esztendônek kellett eltelnie ahhoz, hogy ismét a magyar fôváros-
ba látogasson. A lapokban nem is egyszer írtak róla azzal az óhajjal, hogy „bárcsak
hozzánk is elhozná […] a hangversenyek szele”,41 sôt volt, hogy már konkrét dá-
tummal jelezték jöttét. Joachim Józseffel együtt várták 1860 áprilisára, majd 1861
februárjára,42 végül azonban csak Joachim érkezett meg és adott koncerteket Pes-
ten 1861 márciusában. A mûvésznô csak öt évvel késôbb, 1866 márciusában vál-
lalkozott egy újabb pesti látogatásra, amelynek hírét a Zenészeti Lapok már 1865
novemberében megszellôztette, s utána több alkalommal is visszatért rá.43

1866

Az elsô koncertet március 14- ére tûzték ki, immáron azonban nem az Európa szál-
ló termébe, hiszen végre felépült a Vigadó, és 1865. augusztus 15- én nagytermét
a koncertek számára is felavatták Liszt Szent Erzsébet legendája oratóriumának ôsbe-
mutatójával. A továbbiakban a Vigadó kisterme lett Clara Schumann koncertjei-
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40 „Tempo di Ballo von D. Scarlatti in ihren Concerten gespielt von Clara Schumann”, RV No. 570.
Mikusi az OSZK honlapján található blogjában reprodukálja a címlapot, ld. a 31. jegyzetet.

41 Zenészeti Lapok, 1860. november 28., 72.
42 Vasárnapi Újság, 1860. április 1.; Hölgyfutár, 1861. január 10.; Vasárnapi Újság, 1861. január 20.; Zené-

szeti Lapok, 1861. január 23., 135.
43 Zenészeti Lapok, 1865. november 2., 1866. január 21., február 18., február 25.



nek helyszíne, hiszen ez akusztikai szempontból alkalmasabb volt szóló hangver-
senyekre, mint a nagyterem. 1866- ban két hangversenyt adott, az elsôt március
14- én, amely szokás szerint egy Beethoven- szonátával kezdôdött (az Op. 31/2- es
d- moll szonátával) és Schumann Kreisleriana sorozatának részleteivel zárult (lásd a
mûsorlapot, 5. kép a 306. oldalon).

A Pesti Napló kritikusa nem merül el a részletekben, és továbbra is egyértel-
mûen lelkes.

Pesti Napló, 1866. március 18., melléklet

Különfélék. Pest mart. 17.
Schumann Klára tegnapelôtti hangversenye valóságos mûvészi esemény volt a fôvárosi
zenekedvelô közönségre, t.i. azon zenekedvelôkre, kik a remek, nemes zenét, az egysze-
rü, de szívet ragadó zenét szeretik. […] vannak müvészi specialitások, kik elérve a tökély
tetôpontját, sokáig birják ott magukat fenntartani minden legcsekélyebb hanyatlás vagy
változás nélkül. A mi a hangverseny részleteit illeti, csupán annyit jegyzünk meg, hogy a
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4. kép. Bach: Gavotte, címlap (Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem, Zenetörténeti
Kutatókönyvtár, M 46701)



nehéz és érdekes programm minden egyes száma hangversenyzô által megragadó mûvé-
szettel hajtatott végre, és a nagy, müértô közönség zajos tetszésével találkozott. A hang-
versenyben Schönfeld Paulina müködött közre, a mennyiben két dalt középszerü hang-
gal középszerüen adott elô.

A Zenészeti Lapok nyilvánvalóan szakértô tollából származó, jelzetlen kritikája
azonban mélyebbre hatoló összefoglalást nyújt, a mûvésznô múlhatatlan érdemei
mellett nem hallgatva el játékának bizonyos kedvezôtlen változásait sem, így érde-
mes teljes egészében közölnünk.
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5. kép. Az 1866. márc. 14- i koncert mûsora (Robert- Schumann-Haus, Zwickau, CSPr. Nr. 782)



Zenészeti Lapok, 1866. március 18.

Schumann Klára elsô hangversenye
(Március 14- én a vigadó kisebb termében.)
Ez uttal a szó valódi értelmében szük volt a kisterem; s azon általános érdekeltség mel-
lett, melylyel a fôvárosi közönség minden osztálya sietett e nagy müvésznô által nyujtott
magas szellemi élvekben részesülni, bátran áttehette volna az elôadás szinhelyét a szom-
széd nagyterembe is.

Schumann Klára assz. mindig a legnagyobb elôzékenységgel, részvét és méltánylattal ta-
lálkozott a magyar fôvárosban, melynek müértô mivelt közönsége ez uttal is megmutatta,
hogy a valódi müvészet képviselôit érdemük szerint tudja méltányolni. Közel nyolc éve,
hogy Schumann Klára utoljára hangversenyezett nálunk, közönségünk nem tudta az óta fe-
ledni remek játékát s mindenkit elragadó fényes tehetségét, melylyel kizárólagos feladatául
tûzte a valódi mestermüvek s fôleg genialis férje müvei magyarázatát, miben mindenek fe-
lett páratlanul áll. Minden kritikán felülálló gyönyörü s bevégzett technikája ma is oly fény-
ben ragyog mint évekkel ezelôtt. Emlékezô tehetsége – ô mindent kivülrôl játszik – ma is
meglepô s mûsora ma is ép ugy képviseli a legnemesebb irányt, mint pályálya [sic] kezde-
tén, melyhez szellemben folyvást hû maradt. Ô soha nem ád engedményeket a közönséges
izlésnek; mint a múzsák választott fejedelemnôje, ô mindig a valódi müvészet mérlegével
mér, és zsoldjába nem fogad mást, csak a szellem keresztvizében részesült választott vitéze-
ket. Ezekkel ép úgy meg tudja ô védeni a müvészet égi birodalmát, mint mások egy sereg
derüre- borura összeszedett zsoldossal. – Beethoven, Chopin, Schumann, Schubert, Bach
Seb. stb. az ô világa, s el lehet felôle mondani, miszerint ezek szellemével egy maga jobban
megismerteté a világot, mint a többi hangversenyzôk – Lisztet kivéve – valamennyien.

Mûsora nagyrészt már ismert s általa máskor is értelmezett darabokat tartalmazott.
Ezek közé soroljuk Beethoven „D- moll sonátáját,” Chopin „As- dur improm[p]tujét,”
Schubert egyik zenedarabját s Mendelssohn „változatait.” Schumann „Kreisleriana” cimü
zongoramüve egészen uj volt, s nagy mértékben érdeklé vele a mûértôket. Remekül értel-
mezte azt s a mélységes szellemrôl mely benne lakozik, csak akkor van fogalmunk, ha
ugy halljuk értelmezni; különben nem egy zenész elôtt megmarad az örökös megfejthe-
tetlen talánynak.

Játéka ez alkalommal sokak elôtt nem tünt fel oly meleg s költôinek, mint évekkel ez-
elôtt. – Van is ebben némi igazság, mit leginkább a sok évi folytonos hangversenyezés-
nek s ujabban a tempók szerfelett sebes vételének tulajdoníthatunk. Tagadhatatlan, hogy
legköltôibb, ha Schumann müveit magyarázza; ott egészen elemében van, s mi kivánni
valót sem hágy a mûértônél.

Második hangversenyét ma tartja, mely bizonyára ép oly látogatott lesz mint az elsô.

Clara Schumann második hangversenyén, március 18- án Beethoven Op. 57- es
f- moll, Appassionata szonátáját, J. S. Bachtól egy „fél szvitet” (a BWV 829- es G- dúr
partita négy tételét), Händeltôl egy Passacaille- t (a HWV 432- es g- moll szvit 6. té-
telét), Kirchner- és Henselt- darabokat,44 valamint Schumann Karneválját játszotta.
A közremûködô Rabatinszky Mária45 Schubert- és Schumann- dalokat énekelt.
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44 Theodor Kirchner (1823–1903) zeneszerzô, Robert Schumann és Johannes Brahms barátja; Adolf
von Henselt (1814–1889) híres zongoramûvész Op. 2- es Études Caractéristiques- jébôl a „Si oiseau j’é-
tais” címû darab, amelyet Clara Schumann mûsorra tûzött, nemcsak akkoriban, de még a 20. század
elsô felében is igen népszerû volt.

45 Rabatinszky Mária (1842–?) koloratúrszoprán; éppen ekkor szerzôdött át a Nemzeti Színháztól a bé-
csi Udvari Operához.



A Pesti Napló 1866. márc. 20- i számában a tudósító megjegyzi, hogy a koncert
„rendkivüli nagy közönség elôtt ment véghez”, s hogy „az igazi müvészek a nagy
termet is bátran vehetnék igénybe, ha t.i. a terem nem ugy volna épitve, hogy a
legerôsebb alkotásu hangszer is egymagában szégyent vallana benne, mit a hiva-
tott müvész a jövedelem kedvéért nem akar feláldozni”. A produkcióról röviden
bár, de igen elismerôen ír, és kiemeli a Beethoven- szonáta, a Kirchner- etüd és a
Karnevál elôadását. A Magyarország és a Nagyvilág kritikusa, Áldor Imre viszont
részletesen, nagy lelkesedéssel számol be mindkét koncertrôl:

Magyarország és a Nagyvilág, 1866. március 25.

[…] jegyezzük föl néhány szóval, mi a mult hét fô- érdekességét képezte, s ezek: Schu-
mann Klára két hangversenye a redoute kis termében a legdiszesebb közönség elôtt folyt
le. […] Schumann Klára nem fiatal többé, nem is oly karcsu, idealis alak, mint nyilvános
szereplése tavaszán volt, midôn a közönség bájain is lelkesült és halhatatlan férje azok-
ból merité inspiratióját legszebb compositióihoz, de azért most is érdekes jelenség, s ha
játék közben kipirul, a geniusz fénye visszavarázsolja arczára az ifjuság rózsáit. […] Re-
ményi által elôvezetve finom eleganciával köszönté a hallgatókat, s miután néhányszor
végig röpült ujjaival a zongora billentyükön, minden szenvelgést s virtuozi czeremoniá-
kat mellôzve, hozzáfogott a játékhoz. Mit szóljunk e játékról? A világ- kritika rég kimon-
dá itéletét s ez itélethez mi is a meggyôzôdés hódolatával csatlakozunk. Schumann Klára
zongora játéka nemcsak páratlan, de egyetlen is a maga nemében; tele van charakterisz-
tikus sajátságokkal, melyeket másnál hasztalan keresünk s mindig a legmagasb mûvésze-
ti niveaun mozog, ott, hol a zongora- király Liszt Ferencz trónol. A zongoramûvészet e
két alakban tetôpontját érte, s ki mindkettôt hallotta, bátran lemondhat róla, még máso-
kat is meghallgatni. Lisztben az erô, Schumann Klárában a lágyság praedominál, közös
elônyük és találkozási pontjuk pedig – az elôadás azon rendkívüli költészete, mely a lé-
lekbôl fakad s a zeneszerzô gondolatait ujjáteremti s mint az ékszerész a különben kevé-
sé hatásos gyémántot, szépségét emelô arany keretbe foglalja, Schumann több klassikus
és nem klassikus szerzôt is interpretált s genialitásával ez utóbbiakat is (p.o. Hillert)
klassikai nagysággá tette. Elôadása fénypontját azonban a két szám Változatok (Men-
delssohntól) és „Kreisleriana” (férje Schumanntól) képezte. Abban a legbrilliánsabb
technikával vakította a szemet, ebben a kifejezés bûbájával ragadta el a lelket. […] Külö-
nösen a „kreisleriana”- kban oly varázst fejtett ki, melyet a szó nem képes visszaadni.
Mintha férje szelleme lengte volna körül s az elköltözött lélekkel társalogna az élô. […]
Ily kiváló lények mûvészete az aloehez hasonlít, száz évben egyszer nyílik, rövid ideig il-
latozik, s ha az aloek nem vesznek is ki, a ritka példányok csak oly ritkák, mint a – Schu-
mann Klárák!

A Zenészeti Lapok szintén igen hosszú beszámolót közöl a március 18- i koncert-
rôl, de ennek hangvétele – minden udvariassága mellett – erôsen kritikus, fôként
a mûvésznô mûsorválasztását illetôen, amelyet túlságosan konzervatívnak tart,
hiányolja belôle az újdonságokat. A közremûködô énekesnôvel, Rabatinszky Má-
riával kapcsolatosan pedig kifejezetten érzôdik a „honfiúi” megbántottság hangja,
amiért a mûvésznô elszerzôdött Bécsbe, és már nem is magyarul énekel. (Ez utób-
bit egyébként már a Magyarország és a Nagyvilág kritikusa is rossz néven vette.)46
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46 Magyarország és a Nagyvilág, 1866. március 25., „Vegyes rovatok”, 585.



Zenészeti Lapok, 1866. március 25.

Schumann Klára második és utolsó hangversenye.
(Március 18- án a városi vigadó kisebb termében.)
[…] A mûsor ez alkalommal is csak a müvészet legmagasztosabb termékeit tartalmazta.
Beethoven „appassionata sonátája” helyett – amennyiben hangversenyzô ezt is játszta
már legutóbbi ittléte alkalmával47 s ugy is eléggé ismeretes – inkább más müvét ohajtot-
tuk volna hallani e géniusznak, kinek sok szerzeménye még máig sem tört utat magának
csak azért, mert az arra hivatott müvészek elmulasztják azt kellôen értelmezni. Általában
Schumann Klára utolsó években nem sokat változtatott hajdani mûsorán, pedig ép az ô
feladata volna e részben a vezérszerepet játszani. Ô inkább merészelhet bármit is elôadni,
mint akárki más. Az ô hangversenyeibe bizonyos kegyelettel megy a közönség s a legnehe-
zebben felfogható zenemüvekben is élvezetet talál, – részint divatból, részint szinlelt lel-
kesedésbôl. – Neki legkönnyebb feladat volna oly dolgokat is érvényre emelni, melyektôl
sok jóakaratu müvésznek – a közönség izlésére és türelmére gondolva – csak ugy borsó-
dzik a háta. E sonáta fôleg – s mi végrehajtását illeti, – egyike a legnehezebbeknek. Sch. K.
rég legyôzte azokat s igy ez uttal is játszott a benne felhalmozott nehézségekkel. Átérzése
is mélyebb volt mint multkor a lágy D. sonatáé. – Schumann R. „Karnevalja,” mely az
utolsó számot képezé, bô alkalmat nyujtott e müvésznô ritka kitartó ereje, sokoldalu fel-
fogása és roppant technikája megbámulására. A virtuózók közöl [sic] még nagyon keve-
sen merték e zenészeti spinx- el [sic] keresni a siker babérját. […] Schumann Klárán kívül
csak Liszt és Tausig tudott vele gyôztesen megbirkózni. Különben ohajtandó lett volna,
hogy ehelyett is valamely már ismeretlenebb müvét mutatta volna be férje géniuszának.48

A nevezett darabokon kívül még játszo[t]t: Bach. Seb.- tôl egy fél „Suite”- et; Händeltôl
egy „passacail[l]et;” Kirchnertôl „három emléklapot” s Henselt[t]ôl a hires „si oiseau j’e-
tais”- féle tanulmányt. Ez utóbbival legtöbb hatást idézett elô s azt ismételnie is kellett. Bach
Seb. müveibôl – melyek elôadásában különösen kiváló, és csaknem felülmulhatatlan –
szerencsésebb vagy is a közönségre nézve háládatosb választást is tehetett volna. Kirch-
ner apróbb szerzeményei képezték ugy mondjuk, a hallgatóságnak adni szokott enged-
ményt. Igen behizelgô és sok leleményességet, phantáziát mutató szerzemények azok,
de egészen Schumann R. szellemében, kinek szerzô különben is tanitványa és hû követôje.

A közönség minden darab után megtapsolta a müvésznôt, kit méltán nevezhetünk a
müvészet valódi átszellemült képviselôjének.

A szünetközöket ez uttal a nemzeti szinház egyik távozó tagja Rabatinszky M. k.a. tölté
be, Schubert és Schumanntól énekelvén dalokat. Ez utóbbi dalával még hatást is csinált,
mert ismételnie kellett, pedig messze maradt az a valódi felfogás és értelmezéstôl. Schubert
„fonódalát” pedig annyira elejtette a megfoghatatlan lassu tempóval, hogy csak a kiséret
után lehetett némileg ráismerni. Mint a bécsi udv. szinház leendô tagja, ez uttal már néme-
tül énekelt! Hangja különben nagyon fátyolozott volt, és sokszor visszatetszôleg distonált.

A Rózsavölgyi és Társa kiadó ismét sietett megjelentetni azokat a barokk mûve-
ket, amelyeket Clara Schumann mûsorra tûzött. A címlapokon ezúttal ugyan nem
szerepel a mûvésznô neve, de mindenki tudta, hogy ezek azok a „klasszikus zene-
számok, melyeket Schumann asszony egyik közelebbi hangversenyében játszott”.49

47 Valójában nem 1858- ban, hanem 1856- ban adott harmadik koncertjén, ld. a 2. Függeléket.
48 Az Appassionata szonátához hasonlóan a Karnevál is szerepelt már Clara Schumann 1856. február 27- i

hangversenyének mûsorán.
49 Vasárnapi Újság, 1866. április 1., 156.
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1868

A zenekedvelô fôvárosi közönségnek ezúttal nem kellett olyan sokat várnia Clara
Schumann újabb látogatására, mint elôzô alkalommal. 1868. október 11- én a Zené-
szeti Lapok „A közelgô hangverseny és operaidény” ismertetésekor közölte, hogy
„eljô Schumanné, ki bárha már kissé hanyatlott, de az elôadásban, fôleg férje
Schumann Robert mûvei értelmezésében, még mindig elsô sorban áll”. A Magyar-
ország és a Nagyvilág hasábjain Hevesi Lajos is azt emeli ki, hogy a mûvésznô mi-
lyen sokat tesz elhunyt férje mûvészetének megismertetéséért.

Magyarország és a Nagyvilág, 1868. december 13.

[…] Schumann Klára mûvészi egyénisége nálunk is eléggé ismeretes már. Híres férjének
szerzeményeit senki annyi érzelemmel, belátással és finom fölfogással nem tudja elôad-
ni, mint ô, kinek szemeláttára szülei [születtek?] azok és melyeknek ô ugy szólván mu-
zsája [sic] volt. Valóban meginditó látvány ez! Egy özvegy, ki férje után e szeretett férj
geniejének csaknem kizárólagos papnôjévé szenteli magát, s ország- világot bejár, mint e
lángész apostola, lángoló nyelvekkel hirdetvén lelkesülve annak dicsôségét. Schumann
Róbert mûveit ô egy uj testamentom gyanánt tiszteli, mely testamentom törvényes vég-
rehajtójává Isten és ember elôtt ô van kinevezve s mely végrendelet végrehajtásának
szentelte ô hátralevô életének minden perczét. A mai prózai világban az ilyesmi csaknem
phaenomen és mindenesetre ritkaság. Minden zenebarátnak ôszintén kell ohajtania,
hogy a derék nô és hires mûvésznô nálunk se nélkülözze sem a bensô elismerést, sem a
külsô sikert…

A mûvésznô ismét két nyilvános hangversenyt adott, december 10- én és 12- én.
Elsô koncertje december 8- ára volt kitûzve (ld. a mûsorlapot, 6. kép), de 10- ére kel-
lett áttenni, valószínûleg azért, mert egy hölgyestély miatt 8- án foglalt volt a terem.50

Most is nagy várakozás elôzte meg a vendégszereplését: „Oly teljes, kidombo-
rodó hangokat, oly mélyreható értelmezést, minôt e nô fejt ki a klasszikai mûvek
elôadásában, egyetlen zongoramûvésznônél sem találunk. S ereje, heve még foly-
vást növekszik […] diadalai nem csökkennek éveinek szaporodtával, s csak oly el-
ragadtatással hallgatják, mint mikor elôször ismertük meg az ’Európa’ termében”
– írták még közvetlenül az elsô koncert elôtt.51 A visszhang azonban már koránt-
sem volt ilyen egyértelmûen pozitív. Már nemcsak a Zenészeti Lapok ütött meg kri-
tikus hangokat, hanem a Fôvárosi Lapok is.

Fôvárosi Lapok, 1868. december 12.

Fövárosi hirek rovatban
Schumann Klára hangversenye tegnapelôtt este volt a redout kis termében, mely egé-
szen megtelt. A hires zeneköltô özvegye, ki maga is több érzelemteljes dalt irt s a zongo-
ra valódi fölken[t] „papnôje”, a mennyiben e hangszeren a klasszicitást a maga egyszerû,
nemes tisztaságában képviseli, mindig nagy kitüntetésekben részesült, valahányszor
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50 Ezt a mûsort rekonstruálták a Vigadóban a 150. évforduló alkalmával 2018. december 10- én, Farkas
Gábor (zongora) és Csereklyei Andrea (ének) közremûködésével.

51 Hazánk s a Külföld, 1868. december 10.



csak megjelent. Nemcsak geniális férje emlékénél, hanem saját tehetségénél fogva is na-
gyon megérdemli ô a tiszteletet s a zenekedvelôk meleg részvétét. Mi éppen tizenkét éve
hallottuk ôt elôször az „Európában”, midôn lélekteljes zongorajátékával mindenkit elra-
gadt. Azóta külsejében megváltozott. Nem oly sugár alak többé, de matrónai teltségében
is érdekes jelenség, mert valamint játékában, úgy arcvonásaiban is megmaradt ama ne-
messég, melyet az idô nem egykönnyen bir elhervasztani. […] Egész külseje összhang-
zik müvészi természetével, mely egyszerû, nemes, szolid, távol minden csillogó hatáske-
reséstôl. Játékrendje a régi. Egy beethoweni szonáta, régi zeneereklyék, mint Scarlatti
allegrissimója, melyben a legsebesb idômértékek közt is teljesen kidomborit minden
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6. kép. Az 1868. dec. 8- áról 10- ére áttett koncert mûsora (Robert- Schumann-Haus, Zwickau, CSPr. Nr. 901)



hangot, Händel „sarabande”- ja (régi spanyol tánc, ünnepélyes hangmenetben) és „pas-
segliá”- ja [sic], Schumannak, (az ô felejthetetlen Róbertjének) symphóniai tanúlmányai,
melyek telvék mély gondolatokkal, s melyeket egész hévvel játszott, úgy hogy arca – e
mosolytalan, komoly arc is – egészen átpirúlt, s végül Chopin bájteljes „andante”- ja,
melynek „polonais”- ét szintén szerettük volna hallani, s Webertôl egy költôi scherzo,
melyben a mûvésznô balkeze oly édes hangmorajt kelt, míg jobb keze e hangmorajba fé-
nyes arany virágként szövi a dallamot – e hat klasszikai darabból állott mûsora. Hangjegy
nélkül játszá mind, lehajolva a zongorához, melybe mintegy lelket látszék lehelni. De a
régibb tûzbôl mégis hiányzik már valami, a szinezés sem oly gazdag, mint volt, bár még
mindig müvészi. Ily hivatott zenészek veszthetnek egyetmást: marad elég, melylyel kielé-
gítik a müértô közönséget. Minden elôadását most is zajosan megtapsolták. Közben Eb-
ner Ottilia asszony52 énekelt Brahmstól és S[c]humanntól két- két dalt. E mûkedvelônô-
nek van értelme, ízlése, de nincs elég hangja és érzése. Igy inkább csak a szép törekvést
lehet méltánylanunk, mint a sikert. – Schumann Klára ma fogja adni második hangver-
senyét, mely ezúttal az utolsó lesz. Beethowen, Kirchner, Chopin, Schubert, Mendels-
sohn és Schumann fogják képviselni érdekes mûsorát. Az ô mûsora mindig egy ugyan,
de egyszersmind mindig kitûnô.

A Zenészeti Lapok lakonikus kritikája sokkal kevésbé udvarias, sôt kifejezetten
ingerült hangvételû:

Zenészeti Lapok, 1868. december 13.

Dec. 10- én Schumann Klára assz. adá elsô hangversenyét ugyan ott [a Vigadó kis ter-
mében] tele ház mellett. Mûsora semmi különös érdekkel nem birt. Csupa régi darabo-
kat játszott, melyeket tôle is, másoktól is már számtalanszor hallottunk jobban is,
rosszabbul is. – Schumanné még mindig a régi, szép, kerek, egyenletes ütetét, szaba-
tos elôadását és klasszikus mûsorát tekintve; de hajdani nagyságából mégis észreve-
hetôleg sokat vesztett. Hidegebb, kimértebb lett a játéka, melybôl hiányzik a sziveket
felgyujtó tûz és elragadó költészet. Beethoven Cis- moll szonátája, Schumann „etudes
symphonique”- je mellett játszta még Chopin „andante spianatoját” a polonaise nél-
kül, mely helyett inkább más müvét választotta volna. Apróságok Händel- , Scarlatti-
és Webertôl képezték a mûsor többi részét. Ide s tova 20 éve, hogy Sch. ez irányban
mûködik a hangversenyzés terén. Nagy érdemei elvitázhatlanok, de végre is ha mû-
sorát nem gazdagitja folyton uj s érdekesnél érdekesb mûvekkel: a zeneközönség min-
dég kegyelettel fogja ugyan meghallgatni, de azt felvillanyozni alig leend képes. Máso-
dik hangversenye mely érdekesebb mûsort igért, tegnap ment véghez, mirôl jövôre. –
Közben Ebner O.[ttilia] assz. énekelt dalokat Schumann és Brahmstól, kevés hanggal
ugyan, de izléses értelmezéssel.

A második, december 12- i hangversenyrôl ígért beszámoló valamivel több el-
ismerést tartalmaz, bár a kritikai hang ebben is meglehetôsen éles:

Zenészeti Lapok, 1868. december 20.

Schumann Klára assz. f. hó 12- én tartá második s utolsó hangversenyét, mely az elsônél
kevésbé volt látogatva. – Pedig mûsora sokkal érdekesebb volt, mint elôször. Játéka és
elôadása Beethoven nagy A- dur sonátájában (101- ik mû) és Schumann kisebb mûvei elô-
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52 Ebner Ottilia (1836–1920) osztrák–magyar énekesnô és pedagógus, Brahms pártfogoltja Clara Schu-
mann baráti köréhez tartozott.



adásában53 kulminált. A sonátának fôleg utolsó nehéz és szövevényes tételét, ritka pre-
cisió és átlátszósággal értelmezte. Kevésbé értettünk egyet Chopin G- moll balladájának
értelmezésével. A fôthemát túlságos sebesen vette s hiányzott belôle ama balladai mys-
tikus szinezet, mely nélkül csak bravourdarab, de nem költôi kép lesz belôle. Különben
Chopin szellemének visszatükrözése, soha nem is volt Schumanné erôs oldala. – Hallot-
tunk még tôle két szövegnélküli dalt is Mendelssohntól a posthumus füzetekbôl, s bár az
egyiket ismételnie kellett: az életében kiadottakkal még sem állják ki a versenyt. – Köz-
ben Souper J.54 énekelt dalokat Schumanntól és Pergolese- tôl. Hangja ez úttal fátyolo-
zott volt, s így nem is emelhette azokat oly érvényre, mint rendesen szokta értelemteljes
kifejezésével.

Clara Schumann Chopin- játékáról más, kevésbé mûértô kritikusok inkább po-
zitívan nyilatkoztak. A Hazánk s a Külföld rövid beszámolójában a Schumann- mû-
vek mellett éppen a mûvésznô Chopin- játékát emelik ki:

Hazánk s a Külföld, 1868. december 17.

(„Egy hét története”, dec. 14)
Schumann Klára […] Mélyen átérzett játékával, kivált midôn elhunyt férje és Chopin
mûveit játs[s]za, minden felé a gyönyörködés mosolyát idézi elô; de ô maga mindig egy-
forma marad, mint a szertartás papnôje, midôn áldozik. Két látogatott hangversenyt ren-
dezett, s aztán nem is játszott többet, csak a királyi palotában, honnan az udvarral együtt
megint elköltözik a pompa és élénkség.

A mûvésznô december 13- án játszott az Udvar elôtt Budán, s ezúttal – mint a
Zenészeti Lapok egy hírébôl megtudjuk – maga Ferenc József és Erzsébet királyné is
jelen volt.

Zenészeti Lapok, 1868. december 20.

A budai dalárdát mult vasárnap [dec. 13- án] az a kitüntetés érte, hogy ô Felségeik elôtt
egy udvari hangversenyben hallathatták magukat. A király és királyné legnagyobb meg-
elégedésére több darabot – ezek közt magyar dalokat is – énekeltek s végül a királyné
kedvenc dalát a „Loreley”- t, melyet elôtte való nap tanultak be. Az egylet 80 taggal volt
képviselve s a király s királyné leereszkedô nyájassággal társalogtak a dalárokkal. A királyi
belsô termekben ugyanazon este Schumann Klára assz. is zongorázott a királyi pár elôtt.

Láthatjuk tehát, hogy az idôsödô Clara Schumann még mindig együttérzô ér-
deklôdésre számíthatott a fôvárosi zenekedvelôk körében, de hanyatlása nem volt
többé titok. E tekintetben igen érdekes a Magyarország és a Nagyvilág egy bô évvel
késôbbi tudósítása a fiatal, igen tehetséges Sophie Menterrôl, akit Clara Schumann-
hoz hasonlít:
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53 Az Op. 20- as Humoreske 1. száma, az Op. 58- ból egy közelebbrôl meg nem nevezett Skizze és az Op.
12 7. száma (Traumes Wirren) szerepelt a mûsoron.

54 Souper [Soupper, Szuper] Jenô (1831–1873) magyar baritonista, 1854- tôl Weimarban végezte ének-
és zeneszerzés- tanulmányait, ahol Liszt köréhez tartozott. 1856- ban az Esztergomi mise elôadására
tért haza Liszttel; itthon késôbb elismert koncerténekesként és énektanárként mûködött.



Magyarország és a Nagyvilág, 1870. február 6.

[Sophie Menter] A felfogás tárgyilagosságában s a mélységben még korántsem éri ugyan
el Schumann Klárát, de technikai tekintetben versenyez vele, s míg a szegény Klára (ki
évrôl évre nehezebben hall) a Parnasszusnak már a lejtôjén jár mindig lej[j]ebb lej[j]ebb
jutva: e fiatal lány még most indult meg igazán fölfelé s bizonyosak lehetünk benne,
hogy nemsokára az ormon fog állani. 55

Talán nem véletlen, hogy amikor Clara Schumann rászánta magát még egy
utolsó pesti látogatásra, már csak egyetlen hangversenyt adott, azt is egy fiatal,
közérdeklôdésre számot tartó énekesnôvel: régi és hûséges barátja, Joachim József
feleségével társulva.

1872

Amalie Weiss56 1863 nyarán lett Joachim felesége, ekkor színházi pályáját feladva,
koncert- és dalénekesként mûködött tovább. Gyakran koncertezett együtt férjével,
és olykor Clara Schumann társult hozzájuk harmadiknak. Az énekesnôt London-
ban, Berlinben már jól ismerték, Pesten azonban csak most mutatkozott be. Mûso-
ra tökéletesen illeszkedett a mûvésznô koncepciójához, a plakáton vele egyenran-
gú koncertadóként tüntették fel (lásd a 7. képet).

A Fôvárosi Lapok fel is hívja a figyelmet a mûsorközlô elôzetesben, milyen kü-
lönleges élmény lesz a két mûvésznô közös koncertje.

Fôvárosi Lapok, 1872. december 4.

Schumann Klára és Joachim Amália. E két mûvésznô holnap, csütörtökön este fél nyolc-
kor adja pesti hangversenyét. Többet nem is adnak ezúttal. […] E két kitünô hölgy bizo-
nyára nagy vonzerôvel fog birni a mi zenekedvelô közönségünkre is, Schumanné már
ismeretes nálunk. Már az ötvenes években, az „Európa” termében gyakran elragadta a
közönséget. Azóta többször meglátogatta Pestet. Tisztelet tárgya nálunk is, mint a mû-
vészet ihletett papnôje s oly hölgy, ki – egy német iró szerint – egyszerre borostyán- és
töviskoszorút hord fején; a borostyánt müvészete, a tövist pedig ama gyászvégzet miatt,
mely férje: a nagy zeneköltô megtébolyodása és korai halála által érte. Ô már majdnem
négy évtized óta hires mûvésznô. Az volt igen fiatal lány korában is, midôn Vieck [sic]
Klárának hivták. Ma már nem áll régi fényének tetôpontján, de a zongoránál még mindig
a legelsô nô. Joachim Amália ellenben uj jelenség nálunk, de érdekes már csak férje által
is, kinek méltó párja. […] A két mûvész- hölgyet, kik nevüket nem csupán hires férjeik-
nek köszönik, érdekes lesz együtt hallani.

A koncertnek ugyancsak a Fôvárosi Lapokban megjelent hosszú kritikájából
megtudjuk, hogy a közönség valóban zsúfolásig megtöltötte a Vigadó kistermét,
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55 Sophie Menter (1846–1918) német zongoramûvésznô és zeneszerzô, Liszt egyik legkedvesebb tanít-
ványa késôbb valóban nagy karriert futott be.

56 Amalie Schneeweiss (1839–1899) alt/mezzoszoprán énekesnô mûvésznévként használta az Amalie
Weiss nevet, míg asszonyként Amalie Joachimként ismerték; e nevet akkor is megtartotta, amikor 21
évi házasság után elváltak. A tanárként is jó hírû énekesnôt Brahms is nagyra becsülte, több mûvet
komponált a számára.



és számos szép pillanatban volt része. Az ismeretlen kritikus ugyanakkor nem
hallgatja el fenntartásait sem mindkét mûvész produkcióját illetôen.

Fôvárosi Lapok, 1872. december 7.

Schumann Klára és Joachim Amália csütörtöki hangversenyén a redout kisebb terme
nem volt elég a hallgatóknak, s a zongoraemelvény mögötti corridorban is sûrû szék-
sorokat kellett felállitani. […] Schumanné asszony zongorája ma is kitünôen hangzik,
a felfogás, a költészet, az emlékezôtehetség nem lettek hûtlenek ôiránta, ki a múzsá-
nak csaknem négy évtized óta úgyszólván gyermekkorától fölkent híve; de az idô vég-
re ô rajta is meglátszik. Nem csak nemes arca és sugár alakja lett szélesebb, hanem
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7. kép. Az 1872. december 5- i koncert mûsora (Robert- Schumann-Haus, Zwickau, CSPr. Nr. 1058.)



néha játékán is érezhetô, hogy vesztett a ruganyosságából, s a tiszta hallás – az
összhang éber ôre – némi csorbát szenvedett nála. Beethoven kemény C szonátáját
(az ismertebbek egyikét), Schumann „Davidsbündler”- ének egy részét, Schubert
lágy C „improm[p]tu”- jét, Gluck „Gavotte”- ját s Mendelssohn Szentivánéji álom”-
jából a scherzo- átiratot játszá. Nagyobbára már hallottuk tôle, miután e nemes
müvésznô nem nagyon szokta ujitgatni repertoirját; hanem a mit ad, az mindig szép,
tartalomteljes, bevégzett. Kivált szeretett és maig is gyászolt férje mûveit játs[s]za
még mindig megragadó szépen, finoman. A „Davidsbündler” egy pár halk, álmodo-
zó dalrészét csaknem énekelte most is a billentyûkön. A viharosabb, indúlatteljesb
zenerészekben érezhetô csak, hogy virtuózitása nem áll többé a tetôfokon. Ilyenkor
egy- egy hangja kemény, mások meg nem domborúlnak ki a régi plaszticitással. De
egészben véve, Beethovent most is költôi tartalmas[s]ággal, Schuman[n]t a hangu-
lat gazdagságával, Mendelssohnt egész kecscsel mutatá be. A külsô hatást tekintve,
legjobban tapsolták a „Gavotte”- ot, melynek dallama igen kedélyes s átirata méltó
hozzá.57 Ezt addig tapsolták, míg nem ismétlé. Megjelenése komoly, mint volt mindig.
Neki a zongora oltár, melyhez úgy lép, mint egy papnô. Ezelôtt mindig feketében je-
lent meg, most sötét ibolyaszin, magas bársony ruhában, kevés fehér csipkével. Ha-
ja le van simítva, ahogy most nem hordja senki. Általában látszik, hogy ô csupán
hangversenyek által a világé. De bár nem keresi a hatásokat, most is egész este foly-
vást tapsok kiséretében jött s ment. Joachim Amália asszony virítóbb jelenség. Szô-
ke, magas és megtelt nô, minôket Rubens szeretett festeni. Kivágott rózsaszín se-
lyemben, mellén virággal és gyémánttal jelent meg. Érdekes ellentét volt a kettô: a
rég gyászoló özvegy és e boldog asszony. Joachimnénak igen jól képzett mezzo- sop-
ran hangja van, mely alsó fokain sokkal szebb és erôsb, mint a felsôkben. A müvé-
szet több benne, mint a tûz, a szenvedély. Gluck „Orpheusz” áriáját drámai kifeje-
zéssel éneklé, de a Beethoven „Mignon”- jából hiányzott valami: a költészet melege.
Énekelte még Schubert „Frühlingsglaube”- ját és Schumann ismeretes „Widmung”-
ját, melyet hosszasan tapsoltak, ismétlését kivánva. Schumanné lépett ekkor ki ve-
le s ráadásul Schumann „Frühlingsnacht”- ját adták elô, melynek zongorakisérete
talán még kitünôbb volt, mint az ének, noha errôl is a legteljesebb elismeréssel
szólhatunk. Több hangversenyt nem adnak, pedig második estéjükön is kétségkivül
csak ily nagy közönséggel találkoznának.

Clara Schumann tehát férje egyik híres dala, a Frühlingsnacht (Tavaszi éj, Op.
39/12.) zongorakísérôjeként vett végsô búcsút a magyar fôváros közönségétôl.
E dal Liszt Ferenc által készített zongoraátirata éppen 1872 augusztusában jelent
meg Lipcsében. Liszt 1872 decemberében Pesten volt, de nem ment el a hangver-
senyére, hiszen jól tudta, hogy Clara Schumann már az 1850- es évek óta milyen
ellenséges indulatokkal viseltetik iránta.58 Kérdés, mennyire voltak ezzel tisztá-
ban annak a bizottságnak a tagjai, akik Liszt ötvenéves mûvészi jubileumának ün-
nepségeit szervezték, s az eseményre külföldrôl is neves vendégeket hívtak „Liszt
barátai és tisztelôi” körébôl.59 Clara Schumann is kapott 1873 októberében egy
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57 Az átirat Brahms munkája 1855- bôl, WoO 3/2. Clara Schumann kéziratból játszotta, csak 1979- ben
jelent meg nyomtatásban.

58 A témához ld. Alan Walker: Liszt Ferenc, 2.: A weimari évek 1848–1861. Ford. Rácz Judit. Budapest: Ze-
nemûkiadó 1994, „A romantikusok háborúja”, 2. rész, 331–334.

59 A német szövegben: „anderwärtige Freunde und Verehrende des Meisters”.



udvarias meghívó levelet a november 9–10- i ünnepségekre Haynald Lajos bíboros,
a bizottság elnöke és Ábrányi Kornél titkár aláírásával. A meghívásnak nem tett
eleget – apja, Friedrich Wieck 1873. október 6- án bekövetkezett halála, valamint
az a körülmény, hogy éppen november 9- én költözött Berlinben új lakásba, önma-
gában is elegendô okot szolgáltatott a visszautasításra.60
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60 A meghívó levél teljes szövegét és az említett két indokot közli Seibold „Clara Schumann in Pesth” c.
elôadásának írott verziójában, a Schumann Forschungen megjelenés alatt álló kötetében.

I. FÜGGELÉK:
CLARA SCHUMANN PEST- BUDAI KONCERTJEI ÉS FELLÉPÉSEI

(normál betûk: saját koncertek, kurzív: egyéb fellépések)

1856
február 18., Európa szálló terme (Pest)
február 19., Bohus- Szôgyény Antónia szalonjában (Pest)
február 23., Európa szálló terme (Pest)
február 23. (?), Peter Vendel zongorakereskedô estélyén (Pest)
február 24., közremûködés egy jótékony koncerten, Lloyd- terem (Pest)
február 25. (?), Hildegard fôhercegnô estélyén, királyi palota (Buda)
február 27., Európa szálló terme (Pest)

1858
november 22., Európa szálló terme (Pest)
november 28., Európa szálló terme (Pest)
december 2., Európa szálló terme (Pest)

1866
március 14., Vigadó kisterem (Pest)
március 18., Vigadó kisterem (Pest)

1868
december 10., Vigadó kisterem (Pest)
december 12., Vigadó kisterem (Pest)
december 13., játék a királyi pár elôtt, királyi palota (Buda)

1872
december 5., Vigadó kisterem (Pest)



II. FÜGGELÉK:
MÛSOROK CLARA SCHUMANN PEST- BUDAI 

KONCERTJEIN ÉS FELLÉPÉSEIN

1.) Robert Schumann mûvei Clara Schumann és más közremûködôk elôadásában
(kurzív: dalok, Clara Schumann közremûködése nélkül)

Op. 6. Davidsbündlertänze, Nr. 10 „Sehr rasch”, +? egy lassú tétel is (1872. 12. 05.)
Op. 9. Carnaval (1856. 02. 27., 1866. 03. 18.)
Op. 12 Fantasiestücke, Nr. 1. Des Abends (1856. 12. 18.), Nr. 3. Warum? (1858. 11.

28.), Nr. 5. In der Nacht (1858. 11. 28.), Nr. 7. Traumes Wirren (1856. 02. 18.,
1868. 12. 12.)

Op. 13. Symphonische Etüden (1868. 12. 10.)
Op. 16. Kreisleriana, Nr. 1, 2, 5, 6, 8 (1866. 03. 14.)
Op. 20. Humoreske, Nr. 1. (1868. 12. 12.)
Op. 25. Myrthen: Nr. 1. Widmung (1858. 12. 02) – Ellingerné Ernst Jozefa; (1866. 03. 18.) –

Rabatinszky Mária; (1872. 12. 05.) – Amalie Joachim
Nr. 7. Die Lotusblume (1866. 03. 18.) – Rabatinszky Mária
Nr. 24. Du bist wie eine Blume (1869. 12. 12.) – Soupper Jenô

Op. 32. Vier Klavierstücke, Nr. 3. Romanze (1858. 11. 21.)
Op. 36. Sechs Gedichte, Nr. 4. An den Sonnenschein (1868. 12. 12.) – Soupper Jenô
Op. 39. Liederkreis, Nr. 3. Waldesgespräch, Nr. 12. Frühlingsnacht (1858. 12. 02.) –

Ellingerné Ernst Jozefa
Op. 39. Liederkreis, Nr. 12. Frühlingsnacht (1872. 12. 05.) – Amalie Joachim,

Clara Schumann (ráadásként utolsó pesti koncertjén)
Op. 44. Zongorakvintett Esz- dúr (1856. 02. 23.) – a Ridley- Kohne vonósnégyessel
Op. 45. Romanzen und Balladen, Nr. 2. Frühlingsfahrt (1868. 12. 12.) – Soupper Jenô
Op. 46. Andante und Variationen B- dúr, két zongorára (1858. 11. 28.) – Pauline

Viardot- Garciával
Op. 56. Sechs Studien für den Pedalflügel (Clara Schumann kétkezes átdolgozása),

Nr. 3 [?], Nr. 5 Andante und Allegretto /canonisch/ (1858. 11. 21)
Op. 58. Vier Skizzen für den Pedalflügel (Clara Schumann kétkezes átdolgozása),

Nr. ? (1868. 12. 12)
Op. 63. Zongoratrió d- moll – Huber Károllyal és Huber Józseffel
Op. 82. Waldszenen Nr. 8. Jagdlied (1856. 02. 27)
Op. 124. Albumblätter Nr. 16. Schlummerlied (1856. 02. 27)

2.) Beethoven mûvei Clara Schumann elôadásában
(*a koncert kezdô száma)

Op. 27. Nr. 1. Esz- dúr szonáta (1858. 11. 21.)*
Op. 27. Nr. 2. cisz- moll „Sonata quasi una Fantasia” (1868. 12. 10.)*
Op. 31. Nr. 2. d- moll szonáta (1856. 02. 23.; 1866. 03. 14. *)
Op. 35. Variationen mit Finale alla Fuga „Eroica-Variationen” (1858. 12. 02.)
Op. 53. C- dúr szonáta (1856. 02. 18.*, 1872. 12. 05.*)
Op. 57. f- moll „Appassionata” szonáta (1856. 02. 27.*; 1866. 03. 18.*)
Op. 101. A- dúr szonáta (1858. 11. 28.*; 1868. 10. 12.*)
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3.) Más 19. századi zeneszerzôk mûvei Clara Schumann elôadásában
(**kéziratból)

Johannes Brahms
C. W. Gluck A- dúr „Gavotte”- jának zongoraátirata, WoO 3, Nr. 2. (1872. 12. 05.)
Sarabande, WoO 5** és Gavotte, WoO 3** (1856. 02. 27.)
Tänze in ungarischer Weise [WoO 1**] (1858. 11. 28.)

Fryderyk Chopin
Andante spianato az Op.22- bôl (1868. 12. 10.)
Impromptu [Op. 29 Asz- dúr] (1856. 02. 18., 1866. 03. 14.)
Nocturne [az Op. 9, 15 vagy 48- ból?] (1856. 02. 18.; 1858. 11. 21.)
Nocturne fisz- moll, Op. 48. Nr. 2 (1858. 12. 02.)
Polonaise, Op. 53 Asz- dúr (1856. 02. 23.)
Scherzo h- moll, Op. 20 (1858. 11. 21.)

Adolph von Henselt
„Si oiseau j’étais, à toi je volerais!”, 12 Études caractéristiques,
Op. 2, Nr. 6 (1866. 03. 18.)

Ferdinand Hiller
Zur Gitarre, Op. 97 (1866. 03. 14.)

Theodor Kirchner
Három darab a Gedenkblätter Op. 82- bôl (1866. 03. 18.)
Andante, F- dúr (1868. 12. 12.)

Felix Mendelssohn- Bartholdy
Lied ohne Worte – Spinnlied, Op. 67/4, Frühlingslied Op. 62/6 (1856. 02. 18.;?
1856. 02. 23.)
Rondo capriccioso, Op. 14 (1858. 11. 21.)
Scherzo a capriccio, WoO 3 (1856. 02. 24.)
Variations sérieuses, Op. 54 (1856. 02. 18.; 1866. 03. 14.)

Franz Schubert
Moments musicaux, Op. 94 [D 780], Nr. 3 és 4 (1856. 02. 23.), Nr. 6. (1866. 03. 14.)

Carl Maria von Weber
Rondo az Op. 24- es C- dúr szonátából (1856. 02. 23.)
Scherzo az Op. 39- es Asz- dúr szonátából (1858. 12. 02.)

4.) Barokk mûvek Clara Schumann elôadásában

Johann Sebastian Bach: a- moll Prelúdium és fúga [a Wohltemperiertes Klavier
2. kötetébôl?] (1856. 02. 27.; 1858. 11. 28.)
Gavotte (1858. 12. 02.)
„eine halbe” Suite: Praeambulum, Courante, Sarabande, Tempo di Minuetto
[V. Partita, G- dúr, BWV 829, Nr.1, 3, 4, 5] (1866. 03. 18.)

Georg Friedrich Händel: Passacaille [g- moll szvit, HWV 432. Nr. 6] (1866. 03. 18.)
Domenico Scarlatti: Tempo di Ballo, K 430, L 463 (1858. 11. 28.)

Allegretto és Presto (1858. 12. 02.)

319ECKHARDT MÁRIA: Clara Schumann koncertjei Pest- Budán a korabeli magyar sajtó tükrében



A B S T R A C T
MÁRIA ECKHARDT

CLARA SCHUMANN’S CONCERTS IN PEST- BUDA AS
REFLECTED IN THE CONTEMPORARY HUNGARIAN PRESS

Clara Schumann came five times to Pest- Buda: in 1856, 1858, 1866, 1868 and 1872.
She gave 11 concerts of her own and played at some other occasions (for charity,
for the royal family and in private soirées). A pianist of European fame, she was
warmly welcomed by Hungarian audiences also as being Robert Schumann’s
unfortunate wife who was supporting her family by her playing. Her concerts
were always abundantly discussed in the press. She usually began with a Beet-
hoven sonata, played some works by baroque masters (these were especially well
received) and pieces from the romantic piano literature, including some music by
Brahms from manuscript. Robert Schumann’s compositions figured in especially
large numbers in her concerts, which gave an important impetus to the Schu-
mann cult in Hungary. According to the unanimously enthusiastic press reviews
in the 1850’s, her programmes of a high standard and value, so different from
many of the usual virtuosos, and her technically perfect, but always classical,
transparent and poetic rendering captivated audiences. She was put on the same
height as Franz Liszt and regarded as the best female pianist of the time. The first
cautiously critical reviews appeared in 1866: the warm poetic feeling seemed to
diminish in her playing, but in her rendering of Robert Schumann’s works, she
remained inimitably enchanting. In 1868, some reviews criticized her choice of
programme, too, which always followed the well- known scheme and did not
afford enough new elements. At her last concert in 1872, her evident decline was
diplomatically but unambigously stated.

This paper affords an abundant choice from the Hungarian press about Clara
Schumann, and attempts to give a complete survey of her concerts and their pro-
grammes in the Appendices.

Mária Eckhardt (b. 1943, Budapest), musicologist and choral conductor accomplished her studies in
1966 at the Budapest Liszt Academy of Music. 1966–1973 she was librarian and associate scholar at the
National Széchényi Library, Department of Music, 1973–1986 research fellow at the Institute of Musico-
logy of the Hungarian Academy of Sciences, Department of 19th Century Hungarian Music. As founding
director of the Liszt Ferenc Memorial Museum and Research Centre of the Liszt Academy of Music, she
directed this institute from its opening in September 1986 until May 2009; she continued her work there
as Chief Counsellor and Research Director until her retirement in December 2013. Her major publica-
tions include books and studies on Liszt and composers of his time, exhibition catalogues, editions of
music by Liszt and other composers from the 18–19th centuries, entries in encyclopedias (Brockhaus-
Riemann, the Liszt worklist with Rena Charnin Mueller in The New Grove 2nd edition). 2005–2016 she
was a board member of the International Grieg Society. She is co- president of the Hungarian Liszt
Society, and an honorary member of the German, British and American Liszt Societies.
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Sipos János

A KAUKÁZUSI KARACSÁJ- BALKÁROK
NÉPZENÉJÉRÔL*

321

A török nyelvû népek népzenéjének vizsgálata különösen izgalmas, mert míg nyel-
vük igen közel áll egymáshoz, népzenéjük rendkívüli változatosságot mutat. Még
érdekesebbé teszi ezt a kutatást, hogy számos török nép népzenéjérôl legfeljebb
antológiákat olvashatunk, zenei szempontok szerint rendezett tudományos igényû
népzenei monográfiáik nincsenek. Ez a helyzet a Kaukázusban élô karacsáj-
balkárok, valamint Törökországba kivándorolt csoportjaik esetében is. (A kara-
csájok és a balkárok egy népnek vehetô népcsoportok, közös, kipcsak török nyelv-
vel, közös kultúrával, de részben eltérô etnogenezissel. A következôkben „kara-
csáj”- ként hivatkozom rájuk.)

A jelen tanulmányban az olvasó hiába várja a karacsáj népzenei élet olyan rész-
letességû és mélységû bemutatását, mely a sok kiemelkedô zenész és néprajzos
évszázados munkája eredményeképpen a magyar népdalokra vonatkozóan immár
lehetséges. Késôbb részletesebben szeretnék majd írni a karacsáj népzene egyes
néprajzi vonatkozásairól, a mûfajokról, az elôadásmódról, az ún. ezsu többszólamú
vokális kíséretrôl, hangsorokról, formákról, hangterjedelemrôl, ütemmutatókról,
ritmusképletekrôl és a karacsáj hangszeres kultúráról, valamint a karacsáj dalla-
moknak a magyar dallamokkal való rokonságának kérdésérôl. Most azonban egy
szûkebb, de talán mégis fontos célt tûztem magam elé: be kívánom mutatni az
elsô kísérletet a karacsáj- balkár népdalok osztályozására. Az osztályozás során ki-
zárólag zenei szempontokat érvényesítettem; adott esetben egymás mellé kerül-
hettek táncdalok és a régi vallás énekei, újabb iszlám dallamok, valamint a kara-
csájok kaukázusi és törökországi rokonainak énekei, sôt illusztrációképpen né-
hány anatóliai török és kumük dalt is beillesztettem. De vajon a 21. században
szükség van- e még egy népdalkincs osztályozott bemutatására? A kérdés megvála-
szolása elôtt hadd idézzem fel egy nyolc évvel ezelôtti levélváltásomat.

2011 februárjában a következô kérdést tettem fel e- mailben az amerikai etno-
muzikológia egyik atyjának, Bruno Nettlnek, akivel a Los Angeles- i Fulbright- ösz-
töndíjam alatt kerültem közelebbi viszonyba: „Terveim szerint írok egy összeha-
sonlító tanulmányt a török nyelvû népek népzenéjérôl, a közös zenei rétegeket ku-
tatva és bemutatva a jellemzô eltéréseket is. Jó ötletnek tartod?” Bruno Nettl
válasza:

* A szerzô az MTA BTK Zenetudományi Intézet kutatója.



A török népek zenei stílusainak összehasonlító tanulmánya? Nekem jó ötletnek tûnik. Na-
gyon óvatosnak kell lenni a történelmi következtetések levonásával. Ami az összehasonlító
tanulmányok régimódiságát illeti, ezzel nem foglalkoznék, tény, hogy ezeket mindig is
alábecsülték. Akárhogy is, régimódinak tekintett dolgok új felfedezésként térnek vissza.1

Nettl óvatosságra intô szavai természetesen méltók a megfontolásra. Válaszának
pontosabb értelmezéséhez érdemes felidéznünk, hogy a népzenekutatásban a 19.
század végén és a 20. század elején az univerzalista módszer uralkodott, mely
mindennek az eredetét és fejlôdését kutatta. Ebbôl fejlôdött ki az összehasonlító
népzenetudomány, mely a 20. század közepéig virágzott, amikor is az összeomló
gyarmati rendszer beszûkítette a horizontot.

Az összehasonlító szemlélettel szemben alakult ki a ma világszerte leginkább
uralkodó, amerikai eredetû etnomuzikológia, melynek kérdései és néha módsze-
rei is megegyeznek a szociális/kulturális antropológia fô kérdéseivel és módszere-
ivel. Alapvetô erôfeszítése annak kiderítésére irányul, hogy miképpen mûködnek
az egyes kultúrák. Bár manapság a befolyásában és hangerejében erôsebb etnomu-
zikológiai- antropológiai vonulat gyakran tekinti régimódinak az elemzô és össze-
hasonlító népzenekutatást, halványan – sajnos csak egészen halványan – érzôdik,
hogy ez az ág újult erôre kaphat. Ugyanakkor több helyen, például Kelet- Közép-
Európában meg sem történt a fenti értelemben vett paradigmaváltás az etno-
muzikológia felé.

Finnugor nyelv – törökségi népzene, magyar kutatások

Mivel közmegegyezés övezi azt, hogy a honfoglaló magyarság legfontosabb össze-
tevôi finnugor és török népcsoportok voltak, a magyar népzene régi rétegeinek
történeti kutatása elsôsorban az e népekkel való zenei kapcsolatokra terjedt ki.

Hamar kiderült, hogy sem egységes finnugor, sem egységes török népzene
nincs, de a finnugor és a török- mongol népek legjellemzôbb zenei formáit mégis
el lehet választani egymástól. Ugyanis, mint Robert Lachtól is tudjuk, a finnugor
népek eredeti énektípusa a motívumismétlésekkel formált „litániatípus”, a török-
tatár népeké pedig ezzel teljes ellentétben a szigorú szimmetriával tagolt strófa-
szerkezetû, félhang nélküli pentaton dallamvilág [legalábbis a Volga–Káma–Bje-
laja- vidéken – a szerzô megjegyzése].2 Ehhez érdemes hozzáfûzni a Volga–Káma-
vidéken évtizedekig gyûjtô Vikár László véleményét: „A tapasztalat azt mutatja,
hogy csak a finnugorok vettek át a törököktôl, s nem fordítva.”3

LVII. évfolyam, 3. szám, 2019. augusztus M a g y a r  Z e n e322

1 „A comparative study of the musical styles of Turkic peoples? Sounds like a good idea to me. One
would have to be quite careful in drawing historical conclusions. As far as the old- fashionedness of
comparative studies is concerned, I wouldn’t pay attention the fact is that comparative study of all
sorts is always being undertaken. Anyway, things that are considered old- fashioned return as new dis-
coveries.”

2 Robert Lach: Gesänge russischer Kriegsgefangener, III.: Kaukasusvölker. Wien–Leipzig: Hölder–Pichler–
Tempsky A. G., 1928 (Sitzungsberichte, Akademie der Wissenschaften in Wien: Philosophisch- his-
torische Klasse, Bd. 204, Abh. 4), 7–8. és 14–17.

3 Vikár László: A volga- kámai finnugorok és törökök dallamai. Budapest: Akadémiai Kiadó, 1993.



Népzenénket a szomszéd népzenéktôl megkülönböztetô ereszkedô ötfokú dal-
lamainkat népzenetudósaink szinte teljes egyöntetûséggel török- mongol erede-
tûnek tartották. Úgy tûnt, hogy „a türk és ugor elemekbôl összeolvadt nép a nyel-
vében elmagyarosodott, népzenéjében pedig eltörökösödött”.4

A finnugor népzenék régi rétegeinek egyszerû, rövid motívumokból felépülô
jellegét ismerve magyar–ugor zenei kapcsolatokat a gyermekjátékok, szokásdalla-
mok stb. elemi dallamai között kereshetnénk. Ilyenek azonban megtalálhatók sok
primitív nép zenéjében, sôt fejlettebb népek ôsi hagyományaiban is. Természete-
sen nyitva áll a kutatás a kis hangterjedelmû, egy- vagy kétsoros dallamok keleti
párhuzamainak felfedezésére, azonban ilyen, egymáshoz még dallammenetükben
is többé- kevésbé hasonló dallamok szintén sok nép zenéjében lelhetôk fel. Komo-
lyan felmerült a magyar sirató ugor rokonsága, ezzel kapcsolatban azonban hall-
gassuk meg Dobszay Lászlót: „A bolgár és gregorián analógiák kizárják, hogy a
magyar siratót kizárólagosan ugor dallamhagyománynak tekintsük […] Európa
déli övezetére kellene e zenei nyelvet lokalizálnunk, egy keleten kissé felkanyaro-
dó, lényegében mediterrán sávban elhelyezkedô dallamkultúra szétfejlôdött utó-
dainak kellene tekintenünk az elemzett stílusokat.”5 Saját kutatásaim alapján pe-
dig megállapítható, hogy a magyar sirató kisformához igen közel áll a legelterjed-
tebb anatóliai és azeri sirató, és ilyen a kirgiz siratók egyik alapformája is. E török
népek esetében ráadásul a zenei hasonlóság mellett mûfaji azonosságot is látunk.

Összefoglalva: egyetértés van abban, hogy a népzenénket alapvetôen meghatá-
rozó pentaton elôtti, illetve pentaton ereszkedô dallamok északi török- mongol
eredetûek. A sirató, a gyermekjátékdallamok, a regösének és a pszalmodizáló da-
lok esetén felmerült a finnugor rokonság gondolata, de ezeket az egyszerû zenei
formákat az újabb kutatás inkább egy nagy (európai) terület közös dallamkincsé-
nek véli, illetve kutatásaim eredményeképpen újabban kaukázusi, dél- török, illet-
ve iráni zenei hasonlóságok, kapcsolatok is komolyan felvetôdnek.

Mindez elegendô magyarázatot ad arra, hogy miért vizsgálták és vizsgálják oly
kitartóan magyar kutatók a különbözô török népek népzenéjét. A magyar népzene
törökségi kapcsolatainak vizsgálatából komoly eredmények születtek, de a kutatás
korántsem ért véget. Ráadásul a kutatás során további kérdések merültek fel, pél-
dául az, hogy miért különböznek egymástól annyira a török népek népzenéi, illetve
hogy e népek nyelvi kapcsolatai milyen viszonyban vannak zenéik kapcsolataival.

Mint már említettük, számos török nép zenéjérôl nincs megbízható monográ-
fia, a meglevô publikációk pedig sokszor alapvetô kérdéseinkre sem adnak választ,
így ezek megválaszolásához még ma is alapvetô fontosságú a helyszíni gyûjtések
végzése. A komoly összehasonlító kutatás tehát csak nagy mennyiségû dallam
gyûjtésével, lejegyzésével és más kutatók munkáinak a bevonásával folyhat.

A magyar népzene keleti elemeinek helyszíni gyûjtésekkel hitelesített kutatá-
sa nagy hagyománnyal bír Magyarországon. Hogy csak a legjelentôsebbeket említ-
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4 Szomjas- Schiffert György: A finnugor zene vitája, 1. Budapest: Akadémiai Kiadó, 1976, 10.
5 Dobszay László: A siratóstílus dallamköre zenetörténetünkben és népzenénkben. Budapest: Akadémiai Kiadó,

1983, 92–93.



sük: Bartók Béla 1936- ban Törökországban gyûjtött, Vikár László pedig Bereczki
Gábor kíséretében több mint húsz éven keresztül végzett összehasonlító zenei ku-
tatásokat a Volga–Káma–Bjelaja- vidék finnugor és török népei között. Ezt a kuta-
tássorozatot folytatom magam is, immár több mint harminc éve. 1988–1993 kö-
zött Törökországban töltöttem hat évet, melynek során 1500 gyûjtött és további
4000 áttanulmányozott dallam segítségével elsôként festhettem átfogó képet szá-
mos ott élô zenei stílusról és azok magyar vonatkozásairól.

Következô célként az Anatólia és a Volga–Káma–Bjelaja- vidék közötti terület
népzenéinek vizsgálatát tûztem ki kaukázusi, kazak, azeri és további törökországi
expedícióimmal. A kitekintést még keletebbre a kirgiz, a türkmén és a mongóliai
kazak kutatóútjaim jelentették.

Mára a fenti népektôl mintegy tízezer, többségében videón is rögzített dallam-
ból, interjúból és fotóból álló gyûjtemény alakult ki. Ez a gyûjtemény az MTA Böl-
csészettudományi Kutatóközpont Zenetudományi Intézetének archívumában szer-
vesen illeszkedik Bartók Béla anatóliai, valamint Vikár László és Bereczki Gábor
Volga–Káma–Bjelaja- vidéki gyûjtéseihez (lásd www.zti.hu/sipos).

Magyar kutatók népzenei gyûjtései a karacsáj- balkár nép körében

A magyar kutatók által vizsgált keleti terület egyes népei több- kevesebb kapcsolat-
ban vannak a magyarság kialakulásával. Példaképpen említhetjük a kazakokat,
hiszen a nyugatra vándorolt kunok a magyarságba olvadtak be, Ázsiában maradt
törzseik pedig a kazakok etnogenezisében vettek részt.6 Ugyanilyen fontos az
Észak- Kaukázus területe, ahol – legalábbis a legelfogadottabb elmélet szerint – a
Kárpát- medencébe való bevonulás elôtt a magyarság és a karacsájok ôsei huzamo-
sabban éltek a Kazár Birodalom keretein belül.

Természetesen a népekben és nyelvekben igen összetett kaukázusi terület tel-
jes feltérképezésére nem vállalkozhattam; Észak- Kaukázusban elsôsorban a kara-
csáj- balkároktól, Dél- Kaukázusban pedig az azeriktôl gyûjtöttem, mind a két terü-
leten kisebbségek között is. Az észak- kaukázusi gyûjtést egy fontos kontrollanyag-
gal egészítettem ki. A 19. század végén és a 20. század elején az oroszok elôl nagy
számban menekültek karacsájok Törökországba, majd a kaukázusi népek 1944- es
deportálása Belsô- Ázsiába újabb menekülthullámot indított el Törökország felé.
Más, gyorsan asszimilálódó törökországi kisebbségekkel ellentétben a fôként Ko-
nya és Eszkisehir környékén élô karacsájok a mai napig erôsen ragaszkodnak ha-
gyományaikhoz. Az ô zenei kultúrájuk is kutatásom szerves része. Öt éven keresz-
tül folytatott terepmunkám eredményein kívül áttanulmányoztam Agócs Gergely,
Csáki Éva, Lukács József és Tamara Bittirova kaukázusi és törökországi karacsáj
gyûjtéseit, egyes kereskedelmi kazettákat, valamint Omar Otarov könyvét,7 és né-
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6 Peter Golden: „The Codex Cumanicus”. In: H. B. Paksoy (ed.): Central Asian Monuments. Istanbul,
1992, 33–63.

7 Omar Otarov: Karaçay- Malkar Halık jırla. Nal∞ık: Elbrus, 2001.˘



hány dallamot ezekbôl is beemeltem a vizsgált anyagba.8 Az összegyûlt mintegy
1200 dallamot lejegyeztem, elemeztem, majd közülük kiválasztottam 71- et példá-
nak és 287- et egy dallamgyûjteménybe. A 358 dal jól reprezentálja a teljes gyûjtött
anyagot, amely pedig jól foglalja össze a Kaukázusban és Törökországban élô
karacsáj- balkárok népzenéjét. Ennek az anyagnak egy kivonatát közlöm a jelen ta-
nulmányban.

Természetesen az idôk során a karacsáj- balkár népzene fontos rétegei is változ-
tak és változnak ma is, egyesek eltûnnek, mások keletkeznek, ezért most „csak” a
mai állapotot vázolhatjuk fel. Mégis, látva az anyag nagy részének régies tulajdon-
ságait, például a parlando- rubato módon elôadott dallamok, illetve a hagyományos
mûfajok nagy számát, bízhatunk abban, hogy a közölt dallamok bizonyos bepillan-
tást engednek a karacsáj népzene távolabbi múltjába is.

Mielôtt rátérnék a karacsáj népdalok ismertetésére, röviden foglaljuk össze a
karacsáj- balkár nép etnogenezisét. A Kr. e. 3000- es években a Közép- Kaukázus
Kubán kultúráját létrehozó helyi törzsek által elôkészített alapra a kimmer- szkíta-
alán törzsek rétege került, majd az elsô évezred elsô századaitól a hun- bulgár és
kazár törzsek egymásra helyezett tégláival emelkedik a fal, hogy a 10. évszázadtól
a kipcsakok készítette tetôvel az épület elkészüljön. Alátámasztja mindezt a kara-
csáj- balkár nyelv is, mely alapvetôen kipcsak jellegzetességeket mutat, de megta-
lálhatók benne a bulgár, alán, kazár, szkíta és a régi kaukázusi nyelvek szókincsé-
nek maradványai is (1. kép a 326. oldalon).

A karacsáj- balkár népzenérôl

A továbbiakban a karacsáj népzene osztályozására teszek kísérletet. Igyekszem be-
levilágítani e népzene sokszínû világába, szétválasztva a tipikust az egyeditôl, fel-
sorolva a dallamok kisebb- nagyobb összetartozó csoportjait és a köztük mutatkozó
zenei kapcsolatokat. Az eol, dór, mixolíd és ion skálákon (illetve azok alsó hang-
jain) mozgó dallamokat a- ra transzponáltam. Ezután elsôsorban formájuk alapján
osztályokba osztottam ôket: külön osztályokba kerültek például az ütempáros da-
lok, az egy vagy két rövid sorra visszavezethetôk és a négysorosak. Az osztályokon
belül a csoportok a kadenciahangok alapján követik egymást, a csoportokon belül
pedig a dallamokat elsô soruk magassága szerint sorolom fel. Ugyanakkor az osz-
tályozás nem a dallamok mechanikus beosztását jelenti, hanem, mint látni fogjuk,
mélyebb összefüggéseket is tükröz.
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8 Kutatóutak: 1. Sipos János és Agócs Gergely 2000, Kaukázus; 2. Sipos János és Csáki Éva 2001, Török-
ország; 3. Csáki Éva 2001, 2002, Törökország; 4. Sipos János 2005, Törökország; 5. Agócs Gergely és
Lukács József 2007, Kaukázus.

A gyûjtések helyszínei: Kabard- Balkária: 1. Nalcsik (Nalçik), 2. Yanikoy, 3. Hasaniya, 4. Kaµha Tav, 5.
Ogarı Malkar, 6. Kara Suv, 7. Bızıngı, 8. Ogarı Çegem, 9. Töben Çegem, 10. Bıllım; Karacsáj- Cserkeszia:
11. Karaçaevsk, 12. Cögetey Ayagı, 13. Çerkessk, 14. Cögetey Cangı, 15. Ogari Mara, 16. Teberdi, 17.
Uçkulan és 18. Hurzuk. Törökország: Eskiµehir, Ankara, Afyon városok, valamint 1. Yaǧlıpınar, 2.
Baµhüyük, 3. Yakapınar–Ertuǧrul, 4. Belpınar, 5. Yazılıkaya, 6. Kilisa–Orhaniye, 7. Akhisar, 8. Doǧlat,
9. Bolvadin.



A karacsáj dallamok többségének osztályozását megkönnyíti, hogy a dallam-
mozgásuk közös jellegzetességeket mutat. Jellemzô az ereszkedô, illetve emelke-
dô- ereszkedô sor, a soron belül pedig az egymás melletti hangokon haladó kon-
junkt és a záróhang alá nemigen lépô, autentikus dallammozgás. Ugyancsak jel-
lemzô az ereszkedô dallamszerkezet, melyben az egymást követô sorok egyre
alacsonyabb hangsávokban mozognak. (Ugyanakkor az elsô sor elején nem ritka
az alaphangról vagy környékérôl történô felugrás, és elôfordulhat egy középsô
hang körüli fel- le mozgás, egy gerinchang körbejárása is.) A fent felsorolt közös
tulajdonságok biztosították, hogy az osztályokon belül a kadenciák szerinti (lát-
szólag formai) csoportosítás az esetek túlnyomó többségében hasonló dallamokat
hozzon egymás mellé. (A zenei osztályokat lásd az 1. táblázatban.)

Régebbi és újabb formák

Tanulságos áttekinteni, hogy az egyes osztályokban hogyan oszlanak meg a külön-
bözô mûfajok. Noha a legtöbb osztályban sok vitathatatlanul régies mûfaj szere-
pel, mégis vannak jellegzetes különbségek. Az 1. osztály dallamai például túlnyo-
mórészt régies mûfajokhoz társulnak. A 2–3. osztályban jelentôsebb a vallási da-
lok és a hangszeres táncdalok száma, és a 4–8. osztályban is arányaiban sok a
hangszeres táncdal. A 6. osztálytól jelennek meg a dzsir dallamok, egyre jobban el-
uralva a képet (2. táblázat).
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1. kép. A vizsgált terület térképe (Karacsáj- és Cserkeszföld, illetve Kabard- és Balkárföld)



Az osztály dallamainak jellemzôje feltehetô kora

1. a középsô hang körül forgó, valamint régi
a plagális mozgás

2. egy vagy két rövid sor és változatai régi és új

3. négy rövid sor (1) fôkadenciával régi és új

4. négy rövid sor az alaphangon záró elsô sorral régi

5. négy rövid sor 1 (VII) x kadenciákkal régi és új
6. négy rövid sor (2) és (b3) fôkadenciákkal
7. négy rövid sor (7/8) fôkadenciákkal
8. négy rövid sor (4/5) fôkadenciákkal,

alacsony kezdéssel
9. négy rövid sor (4/5) fôkadenciákkal,

magasabb kezdéssel

10. egy- vagy kétsoros tripodikus régi
11. négysoros tripodikus

12. négysoros, atipikus szerkezetû dzsir dallamok kabard eredet

13. négy hosszú sor, visszatérô (kupolás) szerkezettel új

1. táblázat. A karacsáj népzene osztályai

1. 3 Gollu, 3 esôima, 1 mondóka, 1 altató (+ 1 táncdal harmonikán)

2. 11 zikir, 5 dzsir, 4 altató, 2 Nart eposz, 2 szerelmes dal, 1 orayda,
1 mondóka (+ 10 hangszeres táncdal)

3. 8 zikir, 3 Nart eposz, 3 mevlid, 2 dzsir, 1 ilahi (törökül), 1 altató
(+ 2 táncdal harmonikán)

4. 2 zikir, 2 dzsir, 1 táncdal harmonikán, 1 orayda, 1 kiszámoló –
mondóka (+ 6 hangszeres táncdal)

5. 5 dzsir, 1 zikir, 1 szerelmes dal (+ 3 táncdal harmonikán)

6. 13 dzsir, 6 mevlid, 2 mûdal, 2 szerelmes dal, 2 altató, 11 zikir
(+ 6 táncdal harmonikán)

7. 8 szerelmes dal, 3 zikir, 2 dzsir (+2 táncdal)

8. 11 dzsir, 4 szerelmes dal, 3 zikir, 1 orayda, 1 kiszámoló –
mondóka (+ 11 táncdal harmonikán)

9. 8 dzsir, 1 zikir, 1 sirató (+ 4 táncdal harmonikán)

10. 26 dzsir, 7 orayda, 5 altató, 1 sirató (igazi), 1 Nart eposz,
1 esküvôi ének

11. 9 dzsir, 3 zikir, 2 lakodalmi dal (+ 2 táncdal harmonikán)

12. 55 dzsir, 18 sirató, 4 szerelmes dal, 1 a menyasszony dala
(+ 1 mûdal)

13. 9 dzsir

2. táblázat. A mûfajok megoszlása az egyes osztályokban
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Rövid magyarázat a 2. táblázatban szereplô mûfajokhoz:

Tepena, Szandirak, Gollu: az ôsvallás ilyen nevû, tánccal is kísért dalainak meghatározott ének-
lési módja, szabálya és ideje volt. Ezek idôvel feledésbe merültek, ma már bármikor lehet
ôket énekelni, táncolni, gyakran gyermekdalként, altatóként, táncdalként vagy lakodalmi
dalként csendülnek fel.

dzsir: lásd a 12. osztálynál
orayda: régi lakodalmi dal
Nart eposz: itt a kaukázusi népek közös mitológiai Nart eposzának karacsáj- balkár változatá-

ról van szó
mevlid: Mohamed próféta születésének ünnepe az iszlám naptár harmadik hónapjának (Rabí

al- Avval) 12. napján
zikir: a karacsáj- balkárok gyakran énekelnek zikireket (vallási verseket, imákat) a mevlidek

vagy más összejövetelek során, vagy épp csak maguknak. Az öregek szerint a legtöbb
zikir szöveget a Dagesztánból érkezô vallási könyvekbôl tanulták. A zikirek többsége a
Biblia és a Korán témaköreibôl merít. A zikir szó arabul azt jelenti, hogy emleget, emlé-
kezik.

Vajon minek alapján tekinthetünk egy dallamot a karacsáj népzene autentikus
képviselôjének? Természetesen teljes bizonyossággal erre a kérdésre nem tudunk
felelni, már csak azért sem, mert rögzített karacsáj dallamok mindössze az utóbbi 80
évbôl kerültek elô, és minél korábban, annál sporadikusabban és esetlegesebben.

Bizonyos támpontot adhat azonban, hogy a karacsáj népzenében – már csak a
többi török nép népzenéjének ismeretében is – nagy valószínûség szerint a hagyo-
mányosság, régiesség kritériumai közé tartozik többek között az ereszkedô dal-
lamforma, az ereszkedô vagy domb alakú sorok, az izometrikus szerkezet, a par-
lando, illetve rubato elôadásmód és a régies mûfaj, illetve szövegtartalom. (Az
egyes régies osztályok túlnyomóan ereszkedô, illetve emelkedô- ereszkedô sorok-
ból építkezô dallamai közé esetenként más, például hullámzó [emelkedô- ereszke-
dô- emelkedô] dallammozgású dalok is kerültek. Úgy tûnik ugyanis, hogy ez a dal-
lammozgás itt, néhány más [északi] török népnél és a mongoloknál is hagyomá-
nyos zenei jelenség.)

Hasonlóan növeli az autentikus eredet valószínûségét, ha egy dallam számos
helyen és számos változatban él, és elôadói között „megbízható”, vagyis kisebb te-
lepüléseken élô idôsebb asszonyokat is nagyobb számban találunk. Mindezt meg
tudtam állapítani, mert a vizsgált dallamok túlnyomó többsége saját gyûjtéseim
eredménye. Mindenesetre a közölt dallamok többsége rendelkezik a fenti tulaj-
donságokkal, és ezeket magam a régebbi karacsáj dallamvilágba sorolom.

Egyes dallamfordulatok, formák azonban elütnek a hagyományosnak vehetô
dallamvilágban elôfordulóktól. Az elsô sorok jellemzô domb alakú (emelkedô- eresz-
kedô), illetve ereszkedô dallamvezetésétôl eltér például a sorközépen akár az alap-
hangra ereszkedô, majd onnan emelkedô, illetve a fokozatosan emelkedô sor. Az
ilyen dallamoknak rendszerint más tulajdonságaik is egyediek, ami újabb, illetve
idegen eredetükre utalhat.

Annak ellenére, hogy nem teljesítik az „autentikus kritériumok” mindegyikét,
egyes elemi formákat, például a mi–re–do trichord középsô hangja körül mozgó, il-
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letve a bichord/biton dallamokat hagyományosan régieseknek tekintjük, és nagy a
kísértés, hogy a dallammozgását tekintve ugyan egyedülálló és a magyar regös éne-
kekkel rokon dallammozgású Gollu dallamot régiesnek vegyem, mert (legalábbis a
szövege) a pogány tengri valláshoz kapcsolódik. Ezek a formák egyébiránt a kara-
csáj népzenében igen ritkák (1. osztály). Ugyanakkor a jellemzô karacsáj dallam-
formálástól igen eltérô, a) az alacsony fokokon való hosszasabb elidôzést köve-
tôen felugró, illetve b) az akkordfelbontást idézô dallamvonalak teljességgel idege-
nek (és nem is gyakoriak) ebben a népzenében.

Több dallamban fordulnak elô egy- két ütemen belül nagyobb hangközugrá-
sok, ez szintén meglehetôs ellentétben áll a hangközugrásokat többnyire csak
meghatározott helyeken alkalmazó, fôként szomszédos hangokon haladó, „kon-
junkt” karacsáj dallamvezetéssel. Itt azonban óvatosnak kell lennünk, és a dallam
egyéb tulajdonságait is meg kell vizsgálnunk, mert régies mûfajú dallamok esetén
sem kivételes, hogy a sor vége a VII. fokról a 3. fokra ugrik fel, egyes régies tripo-
dikus dallamokban pedig egyes sorok végén V. fokra történô leugrást láthatunk.

Az anatóliai népzenével ellentétben, de a magyar népzenével megegyezôen a
szekundszekvenciás ereszkedést mutató dalok mûfajuk, elôadásmódjuk és elô-
adóik alapján a karacsáj népzene újabb rétegeibe tartoznak. Az 1. táblázatban
egyes osztályok mellett az áll, hogy „régi és új” dallamokat is tartalmaznak. Való-
ban esetenként dallamvonalában igen kevéssé különbözik például két dal, melyek
két rövid sorból állnak, és fôkadenciájuk (2), noha egyikük határozott szekvenciás
ereszkedést mutat (A2A) a másik pedig két különbözô sorból áll (AB). Mivel az
osztályozás elsôdleges kritériuma a dallamvonalak hasonlósága, ezek a dallamok
egymás mellé kerülhetnek, de az egyes osztályok ismertetésénél kitérek ezekre a
sajátosságokra. Most csak egy példát említek: a 6. osztályban együtt tárgyalom, de
el is különítem a szekvenciásan ereszkedô és a „pszalmodizáló” dallamokat.

Egyes dallamok elsô és negyedik sora alacsonyan mozog, míg a középsô so-
rok magasabbak. Ezeket két osztályba sorolhatjuk: a 4. osztályban vannak a régi-
esebbnek tûnô, négy rövid sorból építkezô AB/AvC formájú dallamok. Ugyanak-
kor a 13. osztály dallamai (négy hosszú sor visszatérô – kupolás – szerkezettel)
közül számos meghökkentôen hasonlít egyes magyar újstílusú dallamokra. Ez
utóbbi karacsáj dallamok újabb eredetére nem elsôsorban az utal, hogy a meg-
felelô magyar dallamokat is újabbaknak tudjuk, hanem az is, hogy az általam át-
nézett több ezer karacsáj dallam közül igen kevésnek volt ilyen formája, és ezek
többsége is lemezkiadványokon, professzionális kórusok elôadásban hangzott
el. Falvakban mindössze két (!) példányukat gyûjtöttem. Még elgondolkodta-
tóbb, hogy a Törökországba kivándorolt karacsájok ilyen dallamokat egyáltalán
nem énekelnek.

Végül a négysoros, atipikus szerkezetû dzsir dallamok (12. osztály) szerkezete
annyira eltér a törökségi népek egyébiránt meglehetôsen heterogén, de jellem-
zôen izometrikus világától, hogy itt joggal sejthetünk idegen hatást. Annál is in-
kább, mivel a szomszédos, de sokkal virulensebb, erôteljesebb kabard népzenében
ezeket a dallamokat egy rendkívül népes dallamosztály, vagy mondhatnánk dal-
lamstílus képviseli.
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A karacsáj népzene osztályai

Az alábbiakban sorba veszem a dallamosztályokat és a bennük levô csoportokat.
Ezekhez rövid jellemzést és jellemzô dallamokat is adok, melyek segítségével az
olvasó képet kap a karacsáj népzene legfontosabb dallamformáiról.

1. osztály: forgó és plagális mozgás
Az 1. osztályban különbözô eredetû, de a karacsáj népzenében csak kevés dallam
által képviselt régies dallamok vannak. Kerültek ide a mi–re–do trichord középsô
hangja körül forgók, ti–la–mi triton hangjain mozgók, valamint ereszkedô- emelke-
dô plagális mozgást végzôk is (1. példa). Közös bennük, hogy határozottan elvál-
nak a jellemzôen ereszkedô, illetve emelkedô- ereszkedô sorokból álló karacsáj da-
loktól. Tudjuk, hogy a középsô hang körül forgó dallammozgás többek között a
magyar gyermekjátékdallamok egyik alapformája, az emelkedve befejezôdô plagá-
lis dallam pedig például a magyar regölés egyik fontos motívuma. Minderrôl és ál-
talában a magyar vonatkozásokról a cikk folytatásában lesz még szó.

2. osztály: egy vagy két rövid sor és változataik x(1)1 kadenciákkal
Sok karacsáj dallam egy vagy két rövid sorból és ezek változataiból áll. A varián-
sok, egyre szûkebb hangterjedelemben mozogva, ugyanazon a hangon végzôdnek,
mint az ôket megelôzô sorok. Egyes esetekben a strófás szöveg négysoros formákba
szervezi ôket, de az újra és újra az alaphangra történô ereszkedés miatt – legalább-
is a rendezés szempontjából – jogosan tekinthetjük ôket egy- vagy kétsorosaknak,
illetve ezekhez igen közel állóknak. Az ereszkedô, illetve emelkedô- ereszkedô kon-
junkt sorok miatt kielégítônek tûnik a kadenciák alapján történô csoportosítás,
bár így néha eltérô ambitusú dallamok is kerülhetnek egy csoportba.

2.1. A minden sorában alaphangra ereszkedô, egymáshoz hasonló rövid so-
rokból építkezô csoportba három eol (2.1a példa) és három mixolíd (2.1b példa)
dallam tartozik. Itt jellemzô a szûkebb 1–5, sôt 1–4 ambitus. Jellemzô a (mai?)
karacsáj népzene szerkezeti fejlettségére, hogy meglepôen kevés ilyen egyszerû
dallamot találtam.
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1. példa. a) Az ôsvallás ereszkedô- emelkedô Gollu dallama; b) magyar regös dallam (MNT II, 866. sz.)



2.2. A két rövid sorból álló dallamok között nyolcnak (2) a fôkadenciája, ezek
mind dúr (mixolíd) skálán mozognak, többnyire szûk 1–4/5 ambitussal (2.2. pél-
da). A dalok közül egyesek több- kevesebb hasonlóságot mutatnak a magyar diato-
nikus sirató kisformájához, de a 6. és a 10.3. csoportban látni fogunk a magyar si-
ratóhoz közelebb álló formákat is.

2.3. A 2. osztálynak ebben a népesebb csoportjában hat (b3) fôkadenciás eol
és hat (3) fôkadenciás kétsoros mixolíd dallam van (2.3. példa). Az eol dallamok
jellemzô ambitusa 1–6, míg a mixolíd dallamoké gyakran csak 1–3 vagy 1–4, ezzel
összhangban a csoport eltérô hangsorokon mozgó dallamai között jelentôs a kü-
lönbség. A karacsáj népzenében a fontosabb, például sorzáró hangokat többnyire
ereszkedve közelíti meg a dallam, ezért az itt szereplô mixolíd dallamok elsô sorá-
nak ereszkedô- emelkedô menete egyedivé teszi ôket. (A nagyobb ambitusú dallamok
mind mixolíd skálákon mozognak, és sok esetben kapcsolatban vannak a mixolíd
skála alsó hangjain mozgó dallamokkal, ezért ez utóbbiakat is a „mixolíd” csopor-
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2.1. példa. Egy rövid sor és variánsai: a) zikir, b) mondóka

2.2. példa. Két dallam (2) kadenciával: a) karacsáj zikir dallam, b) magyar párhuzama (MNT V: 41)



tokba helyeztem. A mûfajuk többnyire altató, a síita vallás zikir dallama, illetve
táncdal. Ahogy az osztály korábbi csoportjaiban is, a dalok elôadásmódja tempo
giusto vagy ahhoz igen közeli, kissé szabadabban énekelt giusto.

2.4. Viszonylag kevés a (4) fôkadenciás kétsoros dallam, gyûjtésemben közü-
lük öt eol és két mixolíd hangsorú szerepel (2.4. példa). Az ambitus itt is többnyi-
re szûk (1–5), és viszonylag gyakori bennük az egyedi dallammenet, például a
fa–mi–re trichord hangjain bizonytalanul mozgó dallamkezdet. A csoportba több-
nyire zikir, illetve táncdal mûfajú dallamok tartoznak.

3. osztály: négy rövid sor (1) fôkadenciával
A 3. osztály négysoros dallamait szoros kapcsolat fûzi a 2. osztály dallamaihoz. Le-
hetett volna ôket együtt is tárgyalni, mert kétsoros jelleget sugallva második so-
ruk végén az alaphangon zárnak, mintegy befejezôdnek. Ám ezután még két, vi-
szonylag egyedi sor következik, ezért ezeket a dalokat négysorosként kezelem.
A dallamok többsége eol, illetve egyetlen esetben fríg hangsoron mozog, mûfajuk
többnyire zikir vagy altató.

Az osztályon belüli csoportokat az elsô sor záróhangja alapján határozom meg.
A domináns eol hangsorú dallamok között meglehetôsen kiegyenlített a középma-
gas kadenciák (b3, 4, 5) aránya, míg a mixolídok között kissé több a magasan
végzôdô elsô sor, ez utóbbiak között számos oktáv ambitusút találunk. Az osztály
eol, illetve fríg hangsorokon mozgó dallamai meglehetôsen hasonlóak egymáshoz.
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2.3. példa. Két rövid sor és változatai:
a) zikir dallam, b) dal a Nart eposzból

2.4. példa. Két rövid sor és változatai (4) fôkadenciával: a) dzsir, b) zikir



A 3.1. csoportot a harmadik fokon végzôdô elsô sor jellemzi, itt fôképp egy-
máshoz igen hasonló eol, illetve fríg dallamok szerepelnek. Idetartozik a 3.1. példa
alsó szólama, a felsô szólamban pedig egy b3(b3)4 kadenciás dallamot tüntettem
fel, melynek változatait az alsó szólammal felváltva, illetve azzal idônként együtt
éneklik.

A 3.2. csoport dallamainak elsô sora a 4. fokon végzôdik. Itt három alacso-
nyabb eol és egy bôvített szekundos (3.2. példa) dallam mellett két nagyobb ambi-
tusú mixolíd dallamot látunk. A 3.1. példán látható alsó szólam és a 3.2. példa dal-
lama az eltérô hangnem, illetve fôkadencia ellenére nyilvánvalóan egymás közeli
rokona.

A 3.3. csoport 5. fokon végzôdô elsô sorokat tartalmazó eol és fríg dallamai is
(3.3a példa) igen népszerûek, és szoros kapcsolatban vannak a 3.1 és a 3.2. csoport
dallamaival. A csoport mixolíd dallamai között egyéni a 3.3b példán látható, eresz-
kedô- emelkedô mozgással kezdôdô dallam.
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3.1. példa. Négy rövid sor (1) fôkadenciával (zikir)

3.2. példa. Négy rövid sor (1) fôkadenciával (mevlid)



4. osztály: négy rövid sor alaphangon záró elsô sorral, kupolás szerkezettel
és 1(x)y kadenciákkal
A 4. osztály dallamainak túlnyomó többsége eol skálán mozog. (Már most utalunk
arra, hogy a 12. osztály dzsir dallamai között számos hasonló, 1(5)1 kadenciás mixo-
líd dallam fordul elô.) A korábban látott ereszkedô formákkal szemben, ahol a dal-
lamsorok alapvetôen magasabban mozogtak, mint az ôket követô sorok, most az
elsô két sor legalábbis kadenciájában emelkedô tendenciájára a harmadik- negyedik
sor ereszkedô íve válaszol. Itt azonban nem a magyar „új stílus”- ra jellemzô kupolás,
visszatérô formát látjuk, e dallamokra ugyanis jellemzô, hogy elsô és harmadik so-
ruk azonos, de legalábbis hasonló (AvB/AC), második soruk pedig alacsonyan mo-
zog. Többé- kevésbé eltérô dallammozgásuk és ambitusuk ellenére e dalokat a fenti
tulajdonságok összefogják, és „emelkedô” kezdetük ellenére több jel utal arra, hogy
régebbi stílusba tartoznak. Ilyen jel például a két kétsoros dallam konkatenációjára
vagy akár egyetlen sorpárra visszavezethetô egyszerû forma, az a tény, hogy ilyen
dallamok sok más török nép zenéjében is megtalálhatók, valamint az, hogy soraik
dallamvonala nem tér el a hagyományos karacsáj dallamsorok vonalától.

Az osztály dallamcsoportjainak eol hangsoron mozgó többsége egy- egy nép-
szerû dallam variánsaiból áll, a mixolíd dallamok csoportjaiban pedig többnyire
mindössze egy- egy dallam szerepel.

4.1. Az elsô, kicsi csoportot az 1(2)1/VII kadenciasor jellemzi, itt egyetlen
dallam közeli változatai szerepelnek. Kissé eltér ettôl a jellemzô formától a maga-
sabban mozgó 4.1. példa. Mixolíd hangsorú dallam csak egy van, ami a (2) fôka-
dencia karacsáj zenében való ritkaságát ismerve nem meglepô.

4.2. Ez a csoport az elôzônél valamivel népesebb, dallamainak kadenciasora
1(b3)1. A zikir dallamokon kívül egy táncdal tartozik ide. Itt is megfigyelhetjük az
1. és 3. sor hasonlóságát, és a jellemzôen ereszkedô, illetve domb alakú sorokat
(4.2. példa).
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3.3. példa. Négy rövid sor (1) fôkadenciával: a) zikir, b) táncdal



4.3. Egy közkedvelt dallam variánsai alkotják az 1(4)x kadenciasorú kicsiny
csoportot. Az eol hangsoron mozgó Nart eposzbeli dalon kívül (4.3. példa) egy mi-
xolíd lakodalmi dal és egy dzsir dallam tartozik még ide.

4.4. Két igazán népszerû dallam, számos variánsa és a 4.4. példa tartozik ebbe
a 1(5)1 kadenciasorú csoportba. (Mint látni fogjuk, idetartozhatna még 36 dzsir
dallam is.)
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4.1. példa. Négy rövid sor 1(2)1 kadenciákkal 4.2. példa. Négy rövid sor 1(b3)1 kadenciákkal

4.3. példa. Négy rövid sor 1(4)x kadenciákkal
(orayda, lakodalmi dal)

4.4. példa. Négy rövid sor (5)1 kadenciákkal
(dal a Nart eposzból)



5. osztály: négy rövid sor (VII) fôkadenciával
Az 5. osztályban eol hangsorú dallamokon kívül mindössze egyetlen dór dallam
szerepel. Ezeket a dallamokat már a (VII) fôkadencia egyedivé teszi, mert néhány
1. osztálybeli plagális dallamtól eltekintve záróhang alatti hangok igen ritkák a
karacsáj népzenében. Az elôzô osztályhoz hasonlóan itt is néhány közkedvelt dal-
lam és variánsai alkotják a csoportokat, melyek különbözô hangnemekben mozog-
nak és meglehetôsen eltérnek egymástól; szinte csak a rendezés egységessége mi-
att tettem ôket egymás mellé.

5.1. A csoport táncdalait a b3(VII)x kadenciasor jellemzi (5.1. példa). Az 5.1
dallam alsó szólama a tipikus, de mikor többen éneklik hosszabban, akkor a felsô
szólam is felhangozhat, sôt – ritkábban – két szólamban is felcsendül. Harmoni-
kán mindig két szólamban játsszák. A fentiek miatt közlöm a dalt ebben a formá-
ban.

5.2. Idetartozik az ôsvallás igen népszerû 5(VII)4 kadenciás Tepena dallama
(5.2. példa). Van izometrikus variánsa is, mely az iszlám vallás egy zikir dala.

6. osztály: négy rövid sor (2) vagy (b3) fôkadenciákkal
A 6. osztályban sok eol és jóval kevesebb fríg, illetve mixolíd dallam van. Ezek
többsége kiegyensúlyozottan ereszkedik, többnyire magasabb kezdôsorral, közép-
magasságban mozgó középsô sorokkal és alacsonyabb negyedik sorral. Ebbôl az
általános leírásból kétféle dallamtípus emelkedik ki. Az egyiknek a sorait eresz-
kedô szekundszekvencia jellemzi, és dallamai újabb keletûnek tûnnek. A másik
dallamfajta szerkezete szimmetrikusabb, és általános leírása megegyezik a magyar
és más népek „pszalmodizáló” stílusával, ezért ezekre a továbbiakban így hivatko-
zom. A karacsáj pszalmodizáló dallamokra tehát jellemzô, hogy elsô soruk maga-
sabban mozog, és a 4. vagy 5. fokon zár. Második és harmadik soruk gyakran egy-
máshoz hasonló: alapvetôen a mi–re–do hangokon mozogva, de legalább a 2. sor
végén odaereszkedve, b3- on zár (a harmadik sor variábilisabb). A negyedik sor pe-
dig az 5/7. fokról ereszkedik az alaphangra. Az 5(b3)1 kadenciásak kevésbé, az
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5.1. példa. Négy rövid sor 1(VII)b3 kadenciákkal
(táncdal)

5.2 példa. 5(VII)4 kadenciákkal
(a régi vallás Tepena dallama)



5(b3)b3 kadenciásak jobban hasonlítanak a magyar és anatóliai pszalmodizáló dal-
lamokra, ezen belül is inkább az anatóliaiakra.9

A következôkben sorra veszem az osztály dallamcsoportjait. A karacsáj népze-
nében a szekundszekvenciás ereszkedés és a magyar pszalmodizáló dallamokra
jellemzô (de a karacsájban nem pentaton!) dallammozgás közelebb áll egymás-
hoz, ezért ezt a két, a magyar anyagban élesen elváló dallamcsoportot itt egy osz-
tályon belül mutatom be.

A 6.1. csoportban (2) fôkadenciájú dallamok találhatók. A kadenciák eresz-
kedô (vagy legalábbis nem emelkedô) szekvenciát alkotnak, a sorok is gyakran (de
nem mindig!) ereszkedôk. Mindez a dallamok többségének egyfajta ereszkedô sze-
kundszekvenciás karaktert ad. Az alcsoportok dallamai között a fô különbség az
elsô sorok záróhangjában mutatkozik: 6.1a- ban a b3(2)1 kadenciás, 6.1b- ben a
4(2)1/2 kadenciás, 6.1c- ben pedig az 5(2)x kadenciasorú dallamok szerepelnek.
A 6.1b, c csoportok sok dallama a szekvenciás és a pszalmodizáló dallamok között
foglal helyet, sôt, ha a fôkadenciájuk (2) helyett (b3) lenne, akkor a 6.1c sok dalla-
mát a pszalmodizálók közé oszthatnánk (6.1c példa). Mint látni fogjuk, ezek a dal-
lamok tulajdonképpen a 6.3., illetve 6.4. csoportok dallamainak variánsai eltérô
fôkadenciával. Jellemzô, hogy elsô soruk a 4. vagy 5. fokon, a harmadik soruk pe-
dig rendszerint b3- on ér véget.

A 6.2. csoport dallamainak sorai többnyire b3- on zárnak, és közülük egyesek,
például a 6.2. példa szépen beilleszkedik az egyszerûbb magyar (és anatóliai) pszal-
modizáló dallamok közé.

A 6.3. csoport dallamai gyakran szekundszekvenciával ereszkednek, mint
4(b3)2/1 kadenciasoruk is mutatja (6.3. példa a 338. oldalon). Sok dallamának am-
bitusa oktáv körüli.

A 6.4–6.7. csoportokban (b3) fôkadenciájú pszalmodizáló dallamok és velük
többé- kevésbé összefüggô ereszkedô dallamok találhatók. Itt tehát az elôzô cso-
porttal szemben nem a szekundszekvenciás ereszkedés dominál.
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9 Sipos János: Bartók nyomában Anatóliában. Budapest: Balassi Kiadó, 2001.

6.1c példa. Négy rövid sor (2) fôkadenciával 6.2. példa. Négy rövid sor (b3) fôkadenciával (táncdal)



A 6.4. igen kicsi csoport, dallamainak elsô sora a 4. fokon ér véget (6.4. példa).

A 6.5. és 6.6. csoportok dallamainak elsô sora az 5. fokon kadenciázik. A 6.5.
csoportbeli dallamok jellemzô kadenciasora 5(b3)1. (A 6.5. példában a magyar stí-
lussal való hasonlóság kiemelése céljából mutatok egy 5(b3)b3 kadenciás dalt.)
A 6.6. csoport magasabban kezdôdô dallamaiban a harmadik sor szintén többnyi-
re az 1., ritkábban a b3. vagy a 4. fokon áll meg. A 6.6. példa török vallási dala jól
szemlélteti az 5(b3)b3 kadenciás „pszalmodizáló” anatóliai és karacsáj dallamok
hasonló és eltérô tulajdonságait.10

A 6.7. csoport dallamainak megkülönböztetô tulajdonsága, hogy magasan
mozgó elsô soruk a 7/8. fokon kadenciázik. Ezek a dallamok közelebb állnak a ma-
gyar ereszkedô dalokhoz, mint a pszalmodizálókhoz. A csoport meglehetôsen ve-
gyes, és inkább formai, mint belsô zenei tulajdonságok tartják össze, ráadásul ez
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10 Ld. uott

6.3. példa. Négy rövid sor (b3) fôkadenciával
és ereszkedô szekvenciával (táncdal)

6.5. példa. Négy rövid sor (b3) fôkadenciával,
pszalmodizáló karakterrel (zikir)

6.6. példa. Négy rövid sor (b3) fôkadenciával,
magasan kezdô sorokkal (anatóliai zikir)

6.4. példa. Négy rövid sor (b3) fôkadenciával,
pszalmodizáló karakterrel (zikir)



az egyetlen csoport az osztályban, melyben mixolíd hangsoron mozgó dallamok is
vannak. Ezért a 6.7 példa nem jellemzi a teljes csoportot.

7. osztály: négy alacsony, rövid sor (4/5) fôkadenciával
A 7. osztályban (4) illetve (5) fôkadenciás, négysoros eol dallamok vannak. Azt
gondolhatnánk, hogy a magasabb elsô rész miatt itt már megjelennek a diszjunkt
szerkezet nyomai, vagyis a dallam elsô részének hangsávja elválik a második rész
hangsávjától, de ez nincs így. Gyakori ellenben az AB/AvC szerkezet, melyben az
elsô és a harmadik sor meglehetôsen hasonlít egymásra. Láttunk ilyent már koráb-
ban is, a 4. osztály régiesnek tûnô „kupolás” dallamaiban. Felépítésében, karakte-
rében e dallamok közül több is sok szempontból emlékeztet az elôzô osztály (b3)
fôkadenciás dallamaira.

Ugyan elôfordul néhány egyéni dallammozgás, de a dallamok többsége az au-
tentikus karacsáj dallamokban megszokott konjunkt módon, rövid sorokon eresz-
kedik a kadenciák által kijelölt úton. Ez a dallamosztály még színesebb képet mu-
tat, mint az elôzô, és legtöbb csoportja mindössze két, legfeljebb három dallamot
tartalmaz.

A 7.1. csoport dallamainak kadenciája b3(4/5)b3 (7.1. példa). Itt sem ritka az
1. és 3. sor egyezése, sôt a 7.1 példában a 2. sor kezdete is hasonló az 1. és 3. soréhoz.
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6.7. példa. Négy rövid sor (b3) fôkadenciával, magasan kezdôdô elsô sorral (mevlid dal)

7.1. példa. Négy rövid sor (5) fôkadenciával (szerelmes dal)



A 7.2. csoportban három, egymástól eltérô dallam van, közös bennük az
5/4(4)1/b3 kadenciasor és az ereszkedô tendencia. Míg a 7.2. példa szekvenciális
ereszkedést mutat (A4A3A2Ak), egy másik dallam középsô két sora hasonló, a har-
madik dallam elsô két sora pedig emelkedô- ereszkedô dombot formáz. Ez tehát
egy igen heterogén csoport.

A 7.3. csoport három dallamának kadenciái 5(4)4, tehát a 3. sor megtöri a 7.2-
ben látott ereszkedô szekundszekvenciát (7.3. példa). Ez utóbbi kadenciasor a
dzsir dallamoknál igen gyakori.

A 7.4. csoport négy 5(5)x kadenciás, máskülönben egységes képet nem muta-
tó dallamot tartalmaz, közülük kettônek az elsô sora ereszkedô- emelkedô (a 7.4.
példában a felsô szólam a jellemzô, de újabban, különösen a városokban a dalt a
példán látható módon, két szólamban éneklik). A 7.5. csoport három dallamának
kadenciája 4(5)x, és mint látjuk, a 7.5. példa mutat bizonyos hasonlóságot a 7.4.
példához, ezért is közlöm ôket egymás mellett. A 4(5)x kadenciasor egyébiránt na-
gyon gyakori a dzsir dallamok között.
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7.2. és 7.3 példa. Négy alacsony rövid sor (4) fôkadenciával és szekvenciás ereszkedéssel (zikir és csúfoló nóta)

7.4. és 7.5 példa. Négy alacsony rövid sor (5) fôkadenciával (tréfás dal és csúfoló nóta)



8. osztály: négy rövid sor (4/5) fôkadenciákkal és magasabb kezdéssel
Az osztályban magasabban, a 7–8. fokokon kezdôdô, de legalábbis ezeket a foko-
kat elsô soraikban határozottan használó dallamok vannak. Többüknek a mûfaja
régies (például hôsének, altató, orayda – ez utóbbit a menyasszonyért indulva és a
szülôi házból az új otthonába kísérve énekelték), de sok közöttük a harmonikán
megszólaló táncdal is. A dallamvonal a nagyobb ambitussal és a magas fôkaden-
ciákkal összhangban ereszkedô, és nemegyszer viszonylag pontos, néha csak rész-
leges kvart- illetve kvintváltás is kialakulhat. Itt sem kivételes az ereszkedô sze-
kundszekvencia. A csoportok népesebbek, mint az elôzô osztály esetén, bennük
többnyire eol és mixolíd skálán mozgó dallamok is vannak. (A dzsir dallamok kö-
zött kiemelkedôen sok a 4(4/5)x illetve 5(5)x kadenciasor.)

A 8.1. csoportban az elsô sorok 5(4)b3/1 kadenciái által meghatározott mó-
don ereszkedô dallamok vannak, ezek némelyike rokon a 7. osztály kisebb ambi-
tusú 5(b3)x kadenciás dallamaival. A 8.1. példán szép illusztrációját látjuk annak,
hogy ebben a zenei világban milyen közel lehet egy eol hangsoron mozgó hôsének
és egy mixolíd szerelmes dal felépítése és dallamvonala.

A 8.2. igen népes csoport, melybe a dzsir dallamokban olyan erôsen reprezen-
tált 4(5)x kadenciás dallamok kerültek, eol és mixolíd hangsorokon egyaránt (8.2.
példa). Ezekhez a dallamokhoz a dzsir dallamok között határozott dallampárhuza-
mokat is fel tudunk mutatni.

8.1. példa. Négy rövid magas sor (4) fôkadenciával: a) hôsének, b) szerelmes dal

8.2. példa. Négy rövid magas sor (5) fôkadenciával: a) szerelmes dal, b) táncdal



A népes 8.3. csoportban fôként eol skálán mozgó dallamok vannak, melyek
jellemzôje az 5(5)x kadenciasorozat. A 8.3. példán látható két dallamnak a hangne-
me is eltér, és a közös kadenciasor itt nem jár együtt közös dallamvonallal – igaz,
a mixolíd dallam egyes változatai közelebbi formákat is mutatnak (lásd a kotta
alatti változatokat). Ez tehát egy heterogén csoport, melyet leginkább a közös ka-
denciák tartanak össze.

A 8.4. csoportba három, a6 (5) 4/5 kadenciás, ereszkedô szekundszekvenciás,
mixolíd dallam tartozik, ezek egyike a 8.4. példa. Ez a három tulajdonság a csoport
dallamait erôsen egyben tartja.

A 8.5. csoportban fôként 8(4)x kadenciás mixolíd dallamok vannak, melyek-
nek (legalább) a 2. és 4. sorai között nem ritka a kvartváltás (8.5. példa). A 8.6.
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8.3. példa. Négy rövid magas sor (5) fôkadenciával: a)szerelmes dal b) zikir

8.4. példa. Négy rövid magas sor (5) fôkadenciával (táncdal harmonikán)



csoportban két heterometrikus dal szerepel, mindkettônek a kadenciasora 7(5)b3.
Ez utóbbi csoport dallamaiban is látunk kvart- kvintváltásra emlékeztetô elemeket
(8.6. példa).

9. osztály: négy rövid sor (7/8) fôkadenciákkal
A 9. osztály dallamainak megkülönböztetô tulajdonsága, hogy elsô soruk a 7–8.
fokokon mozogva akár a 10. fokra vagy még magasabbra is felemelkedik, és sok
esetben a 7–8. (néha az 5.) fokon végzôdik. A dalok is többnyire eol vagy fríg
hangsorokon mozognak, egyikük igen közkedvelt, és (5) fôkadenciás változata is
van. Az elsô soruk többnyire ereszkedô, melyre egy emelkedô (vagy völgy alakú)
második sor válaszol. Az osztályban egyetlen mixolíd dallam található.

A 9.1. csoport magas elsô sorú, 5(8)5 kadenciás dallamaira az ABAC formájú
9.1. példát, a 9.2. csoport 7/8(7/8)x kadenciás dallamaira pedig az ABCD formájú
mixolíd 9.2. példát láthatjuk, melynek utolsó soraiban, akárcsak számos anatóliai
népdalban, ereszkedô ütemszekvencia figyelhetô meg.
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8.5. példa. Négy rövid magas sor (4) fôkadenciával
(orayda, lakodalmi dal)

8.6. példa. Négy rövid magas sor (5) fôkadenciával
(orayda, lakodalmi dal)

9.1. példa. Négy rövid sor (5) fôkadenciával (dzsir) 9.2. példa. Négy rövid sor (8) fôkadenciával (népdal)



10. osztály: egy- vagy kétsoros tripodikus dalok
Eddig fôként két vagy négy rövidebb sorból álló dallamokat láttunk. Tárgyaltuk a
két négyütemes (kettéosztható) sorból álló dallamokat is, melyeket négy rövid
sorból állónak is fel lehetett fogni. Ezzel szemben a jelen 10. osztály dallamsorai
tripodikusak, vagyis hosszúak, de nem oszthatók ketté. Ez a tulajdonság, különö-
sen egy dallamvonalon alapuló elemzés esetén látszólag nem lényeges, ám a kara-
csáj népzenében a tripodikus dallamok mûfaja és dallamvilága is többnyire régies,
elôadásmódjuk rubato, és ez indokolja, hogy külön tárgyaljuk ôket.

A 10. osztály dallamai között több olyan van, mely egy vagy két sorból
fejlôdött többsorossá. Szerkezeti esetlegességük miatt a besorolásnál ezeknek a
látszólag négy vagy még több sorból álló tripodikus dallamoknak csak az elsô két
sorát veszem figyelembe, amennyiben a második sor végén az alaphangra eresz-
kednek.

A 10.1. csoportba két egyedi dallam került. Egyediségüket majd egy oktávot
bejáró, hullámzó dallamvezetésük és záróhang alatti fôkadenciájuk adja. A VII.
vagy mélyebb fok ugyanis a karacsáj népzenében nemhogy kadenciális helyzetben,
de a dallam kevésbé hangsúlyos pontjain sem igen fordul elô. A 10.1. példa elsô so-
rának vége ráadásul a VII. fokról b3- ra ugrik, második sora pedig V. fokon zár.
Ugyanakkor ezen egyedi dallamok a mûfajuk (hôsének), szövegük, és épp a sorvé-
gi kvartlépések miatt régiesnek tekinthetôk.

A 10.2. csoport jellemzôje az 1/2 (1) b3/4 kadenciasor. A csoportban mind-
össze két eol hangsorú dallam van, ráadásul ezek egyike csak fenntartásokkal
tekinthetô tripodikusnak. Ugyanakkor a mixolíd dallamok között meglepôen sok
a legtöbb sorában alaphangra ereszkedô forma, melyek zeneileg és szövegükben is
régies vonásokat mutatnak, a 10.2. példa mûfaja például sirató.

A 10.3., népes csoportban kizárólag (2) fôkadenciás mixolíd dallamok van-
nak, közülük egyesek szabad elôadásmódja, soraik improvizatív formálása és
ereszkedô, illetve emelkedô- ereszkedô dallamvonalai felidézik a magyar és anató-

LVII. évfolyam, 3. szám, 2019. augusztus M a g y a r  Z e n e344

10.1. példa. Háromsoros sajátos tripodikus dal
(hôsének Bijnögerrôl)

10.2. példa. Kétmagúra visszavezethetô tripodikus dal
(dzsir – sirató)



liai siratók kisformájának dallamvilágát, többségük azonban jelentôs eltéréseket is
mutat attól. Ilyen eltérés például egyes sorok végén egy ugrás a záróhang alatti
kvintre vagy a ti–dó vezetôhangos sorzárlat. Ezek a fordulatok, valamint a sor-
párok feszes ritmusú elôadása idegen a magyar siratóktól (10.3. példa).

A népesebb, a 10.4. csoportban a (b3) kadenciás eol dallamok dominálnak
(10.4. példa). Ezeket két alcsoportba oszthatjuk, mindkettôben jellemzô legalább
az elsô sor egyfajta hullámmozgása. Az egyik alcsoportban a dallam a (b3) kaden-
ciahangra az alsó kvintjérôl (esetleg az alsó váltóhangjáról) ugrik, a másikban pe-
dig b3- ra történô ereszkedést látunk. (Ilyen sorvégi felugró motívum már a 10.3.
csoportban is elôfordult.) A csoport egyetlen (3) kadenciás mixolíd dallamának a
sorai egyenletesen ereszkednek.

A 10.5–10.6. csoportok dallamainak többsége izometrikus: ritmussémájuk
vagy erre visszavezethetô. Az egymást követô csoportokban a

dallamok a kadenciasorokkal összhangban egyre magasabban kezdôdnek.
A 10.5. csoportban (4) fôkadenciájú, eol és mixolíd hangsorokon mozgó, AB,

illetve AABB formájú közkedvelt dallamok vannak. A 10.5a, b példa elsô sorai a d és
g/a hangok között hullámoznak, a 10.5b mûfaja sirató (!).
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10.3. példa. Kétmagúra visszavezethetô „siratós”
tripodikus népdal

10.4. példa. Kétmagúra visszavezethetô tripodikus
lírai dal b3(1)x kadenciákkal

10.5. példa. Kétsoros, illetve kétsorosra visszavezethetô tripodikus dalok (4) fôkadenciával: a) dzsir, b) sirató



A 10.6. csoportban az (5) kadenciás, népszerû fríg dallamok mellett egyetlen
(kvintváltó!) mixolíd dallam szerepel:

11. osztály: négysoros tripodikus dallamok
Noha a 10. osztályban is elôfordultak már négysorosnak is tekinthetô tripodikus
dallamok, azok szerkezete nem rögzült, és jól érzékelhetô volt bennük egy kétso-
ros alapforma. A 11. osztályban olyan tripodikus dallamokat közlök, melyek négy-
sorosságához nem fér kétség. A jellemzô (4) vagy (5) fôkadencia, a többnyire
ereszkedô sorok, az ereszkedô dallamszerkezet és a ritmussé-
ma ennek a dallamosztálynak egyfajta homogenitást biztosít. Tovább erôsíti az
egységesség érzetét az, hogy a dallamok eleget tesznek az általános karacsáj dal-
lamformálásnak. Ezzel együtt meglehetôsen sokféle dallam látható itt (alacsonyan
és magasan kezdôdô, ereszkedô és emelkedô sorok, konjunkt és diszjunkt szerke-
zet stb.), és az egyes csoportok is kevés dallamból állnak.

A 11.1. csoport számos 5/7 (b3) b3 kadenciás eol dallamához könnyû magyar
párhuzamokat találni:
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10.6. példa. Kétsoros tripodikus dal
(5) fôkadenciával (táncdal)

11.1. példa. a) négysoros 5(b3)b3 kadenciás
tripodikus dal (zikir) és b) magyar párhuzama



A 11.2. csoportban egy dór (11.2. példa) és két mixolíd dal van, dallamvona-
luk, a különbözô, 5(4)1 illetve 8(4)1 kadenciasorok, vagyis az elsô sor végének
eltérô volta ellenére meglehetôsen hasonló.

A 11.3. csoport három dallamát a hangsúlyozott 5 (4) 4/5 kadenciasor és a
hullámzó dallamsorok fogják össze, egyiküket a 11.3. példában mutatjuk, alatta a
hagyományos énekes kétszólamú „ezsu” kísérettel.

12. osztály: dzsir dallamok
Már a gyûjtés elején feltûnt egy jellegzetes dallamfajta, melynek variánsai késôbb
is minden helyszínen elôkerültek. Ezekbôl az elsô hallásra hasonló dallamokból a
gyûjtés végére két jelentôsebb osztály bontakozott ki, az egyik eol illetve fríg, a
másik pedig mixolíd hangsorokon mozgó dallamokat tartalmazott. A két osztályt
ikerosztálynak nevezhetjük, mert a mixolíd dallamokat egy hanggal felfelé transz-
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11.2. példa. Négysoros tripodikus dal
5(4)b3 kadenciákkal (népdal)

11.3. példa. Négysoros tripodikus dal
5(4)4 kadenciákkal (dzsir – tréfás dal)



ponálva az eol- fríg hangsorú dallamokéhoz hasonló dallamvonalakat kapunk. Ez
egyébiránt a mixolíd dallamok VII(4)VII és az eol- frígek 1(5)1 jellemzô kadenciá-
iból már elôre sejthetô volt.

Ezek a dzsir dallamok a karacsáj népzene egy karakteres osztályát alkotják, és
a karacsájok magukra sajátosan jellemzônek tartják ôket. A páratlan szövegsorok
szótagszáma 10, 11 vagy 12 (5+5, 5+6, 6+5, 6+6), a párosoké pedig 8 vagy 9
(4/3+4+3 vagy 6/5+3). A második és negyedik sorokban a zene többnyire
4/3+4+1 tagolást mutat, ezért a szövegtôl függetlenül a lejegyzésekben egysége-
sen ezt alkalmaztam. A legtöbb idetartozó dallamban közös a poco rubato elôadás-
mód, melybôl sokszor kivehetô egy 6/8- os alap, és közös a négysoros forma, jel-
legzetes kadenciákkal, sokszínû dallammozgással. Az elsô- második sor „ideális”
lüktetése a következô:

1. és 3. sorok:
2. és 4. sorok:

Ez azonban csak a legritkább esetben hangzik fel ilyen pontosan. Az egyes üte-
mek bôvülhetnek és rövidülhetnek, például a sorvégi hosszú kitartott hangot szin-
te mindig rövidebben éneklik.

Ez a zenei osztály karakteresen eltérô dallamcsoportokból áll, melyeket kezdô
motívumaik, illetve elsô részük magasságának sorrendjében rendeztem. A zenei
rendezéshez elegendô volt az elsô dallamrész figyelembevétele, mert a dallamok
második része többnyire az elsô rész imitációja kissé alacsonyabban, vagy egyenle-
tesen ereszkedik, tehát a változékony elsô résszel szemben többnyire nem befolyá-
solja döntôen a dallam karakterét. Noha a dallamok egyes csoportjaiban többé- ke-
vésbé eltérô dallammozgásokat látunk, szerkezetük és a közös kadenciahangok
többnyire jól összefogják ezeket a csoportokat. Helyhiány miatt most csak az egyik
nagyobb ambitusú csoportot mutatom be.

A dzsir dallamok 12.6. csoportjában az elsô sorok emelkedô, illetve emelkedô-
ereszkedô mozgást végeznek. Legjellemzôbb formájuk ABCD és AB5CB. A máso-
dik sor gyakran magas, ahogy azt az (5) fôkadencia alapján sejthetjük is. A harma-
dik sorok változatosak, a negyedik sor pedig többnyire az 5/7. fok környékérôl
ereszkedik az alaphangra. A dallamok között eol és mixolíd hangsorokon mozgó
is van:
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12.6. példa. Dzsir dallamok 4(5)b3/4 kadenciákkal: a) szerelmes dal, b) dzsir, furulyán elôadva



13. osztály: négy hosszú sor visszatérô (kupolás) szerkezettel
Végül lássunk néhány visszatérô, kupolás szerkezetû dallamot. Ezek formailag el-
térnek a karacsáj, illetve általában a törökségi dallamok jellemzô formájától, és az
általam gyûjtött 1200 dallam közül csak 2- 3- nak hasonló a szerkezete, a többi pro-
fesszionális elôadók kereskedelmi CD- in fordul elô. Mindez kérdésessé teszi,
hogy a karacsáj dallamok régi rétegébe tartozna, és azt is, hogy a magyar újstílusú
dallamokkal genetikus kapcsolata lenne.

Kapcsolatok más törökségi népek zenéivel

Végezetül áttekintem a karacsáj népzene más török népzenékhez fûzôdô kapcsola-
tait. Természetesen ebben az önálló tanulmányt igénylô témában most csak laza
ecsetvonásokkal festhetek fel néhány gondolatot.

A magyar kutatásban kiemelt szerepet játszó Volga–Káma–Bjelaja- vidék török-
ségi csuvas, tatár, baskír népeinek, illetve a mongoloknak kizárólagosan pentaton
dallamai, valamint a magyar pentaton népzenei stílusok hangnemi szempontból
határozottan elkülönülnek a karacsájok diaton zenei világától. Ugyanakkor van-
nak kvint- illetve kvartváltó, illetve még inkább ezekhez szerkezetileg közel esô
karacsáj dallamok, melyekben a magasabban mozgó elsô dallamfél és a mélyebb
második dallamfél közötti több- kevesebb párhuzamot látunk.

A (mai) karacsáj népzenében a legegyszerûbb zenei formák kevéssé vannak je-
len. Bár egyrészt a délebbi török népek közül az azerik, türkmének, üzbégek, más-
részt a karacsájok egyszerû, egy vagy két rövid, kisambitusú sorból építkezô dia-
ton dallamai között találhatunk párhuzamokat, ezek azonban épp az elemi, sok
népnél elôforduló voltuk miatt a zenei kapcsolatokat illetôen nem bírnak különö-
sebb bizonyító erôvel. Alaposabb figyelmet érdemel és részletesebben vizsgálandó
azonban a karacsáj sirató, mely szorosabb magyar kapcsolatokat mutathat, ennek
pontosabb feltárásához több siratódallamra lenne szükség. Most csak a 2.2, 10.3,
és 10.5 példákhoz fûzött megjegyzésekre hívom fel a figyelmet.

Mint láttuk, a karacsáj zenei világban dominálnak az ereszkedô, vagy emelke-
dô- ereszkedô sorokból építkezô, 2 vagy 4 soros ereszkedô dallamok, és ez számos
török nép népzenéjében is így van. Ha egy ilyen négysoros karacsáj vagy más néptôl
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13. példa. Négy hosszú sor visszatérô
(kupolás) szerkezettel, 1(5)b3 kadenciákkal
(újabb dzsir dallam)



származó dallamnak ráadásul a dallamvezetése is konjunkt, akkor könnyen mutat-
hatunk ki párhuzamokat. A karacsáj népzenében nem ritka a hullámzó dallamvo-
nal, ez a kazakoknál és dél- szibériai törökségnél is gyakori, e népek jellegzetesen
pentaton dallamai azonban távol esnek a karacsáj zenei dialektusok dallamaitól.

Összetett mivoltában, és egymás melletti hangokon építkezô dallamsoraival a
karacsáj népzene egyrészt a szomszédos nogaj és (nem török) kabard népzenével,
másrészt a távolabbi nyugati kazak, az anatóliai és a kirgiz népzene egyes fontos
rétegeivel tart kapcsolatot. A szomszéd népzenékkel való kapcsolat nem véletlen
itt, a Kaukázusban, ahol hosszú ideje oly sok nép él és keveredik. A kazak és a kir-
giz kapcsolat sem teljesen meglepô, tudván, hogy e népekhez hasonlóan a kara-
csájok nyelve is a kipcsak nyelvcsaládba tartozik. Ugyanakkor az anatóliai zenei
kapcsolat részletesebb magyarázatra szorul, bár erre magyarázatot adhat a zikir
dallamok esetleges török eredete.

Végül essen néhány szó a karacsáj népzene magyar kapcsolatairól is. Sok eset-
ben népes magyar és karacsáj dallamcsoportok rokonsága helyett mindössze ki-
sebb hasonlóságokat látunk, melyek részletes bemutatása meghaladná e tanul-
mány terjedelmét. Egy rövid statisztikát azonban érdemes mutatni. A teljes, 1200
dallamból álló gyûjtést jól reprezentáló 357 karacsáj dallam egyharmadához lehet
magyar párhuzamot állítani, egy- egy dallamhoz alkalmasint többet is. Így a vizs-
gált karacsáj dallamokhoz a változatokkal együtt 240 magyar dallampárhuzam tár-
sul. E párhuzamok mintegy fele meggyôzô, a többi más hangnemben mutat ha-
sonló dallammenetet, illetve kissé távolabbi analógiaként értékelhetô.

Mindez a magyar és a karacsáj anyag szoros zenei kapcsolatát mutatja, de ter-
mészetesen azonosságról nem beszélhetünk. Mégis igen elgondolkoztató a dallam-
vonalak, a hangnemek, a ritmusképletek stb. nagymértékû hasonlósága. Ráadásul
nyilvánvaló, hogy ha e dallamok ôsei valaha közelebb is lettek volna egymáshoz, a
közben eltelt évezrednyi idô alatt bizonyosan legalább ennyire megváltoztak volna.

Mint említettük, a magyar gyermekdalok egy fontos motívumához és a regös
énekhez is lehet karacsáj párhuzamot találni. A karacsáj- balkár pszalmodizáló,
ereszkedô és sirató dallamok egy része pedig ugyanabba a bartóki ôs „stílusfaj”- ba
tartozik, mint a magyar, anatóliai, sôt szlovák, román és egyes más népek megfele-
lô dallamai.

Noha a felsorolt karacsáj és magyar dallamok között bizonyos eltérések is mu-
tatkoznak, a dallamok számos tulajdonsága, többek között a dallamformálás meg-
engedi a tágabban értelmezett közös eredetre, de legalábbis a szorosabb zenei ro-
konságra vonatkozó kutatások folytatását. Nem minden népnél találhatók ugyanis
ilyen dallamok, például a finnugor népeknél (talán a siratót kivéve) egyáltalán
nem bukkannak fel, és a török népek repertoárjában is többnyire csak egy- egy fent
említett (pszalmodizáló, ereszkedô, sirató, regös, gyermekjáték) dallamcsoport il-
letve dallamstílus fordul elô. Egyelôre még nem tudtam megfejteni, hogy az anató-
liai törökségnél miért szerepel közülük három is olyan nagy mennyiségben.

További következtetések levonásához fontos lenne jobban ismerni a karacsájok
szomszédjainak, azon belül is fôleg az oszétoknak, kabardoknak és cserkeszeknek
a népzenéjét, hiszen kiderült a kutatás során, hogy e népek és a karacsáj- balkárok
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népzenéjének több rétege is hasonló. A legfontosabb, legelterjedtebb karacsáj- bal-
kár dzsir dallamosztály számos dallamához például a magyaron kívül kabard pár-
huzamot is lehet állítani, noha a kabardoknak a nevükön kívül valószínûleg nincs
közük a magyar etnogenezisben részt vevô kavarokhoz.

Mindenesetre a jelen kutatás újra megerôsíti azt a megállapítást, hogy az
egyes népek zenéjét nem kezelhetjük külön; mindenképpen nagy területek zenei
kultúrájának összehasonlító vizsgálatára van szükség.
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A B S T R A C T
JÁNOS SIPOS

THE FOLK MUSIC OF THE KARACHAY PEOPLE OF THE
NORTH CAUCASUS

Hungarian folk music is closely connected with the music of diverse Turkic peoples.
Research into this interaction has already produced considerable results, but it is
far from being completed. Intriguing new questions are being raised by continu-
ous inquiry, e.g.: Why is the music of different Turkic ethnic groups so different?
Do the linguistic connections of this language family correspond to the musical
connections?

I joined this research series 30 years ago. The first step in Turkey was followed
by the examination of the folk music in the area between Anatolia and the Volga-
Kama region through Caucasian, Kazakh, Azeri, Kyrgyz and further Turkish expe-
ditions. An insight into areas more to the east was ensured by research trips to
the Kyrgyz, Turkmen and Mongolian Kazakh people. By now, a collection of over
ten thousand tunes – most of them videotaped – as well as interviews and photos
have been accumulated (www.zti.hu/sipos).

In this article I try to introduce briefly the music of the Karachay people from
the North Caucasus where the ancestors of the Hungarians and those of the
Karachays lived together in the territory of the Khazar Empire. Obviously, it was
not possible to undertake the detailed mapping of the ethnically and linguistically
highly diverse Caucasus as a whole. In the North Caucasus I did field research
mainly among the Karachays, in the South Caucasus in Azerbaijan, in both
regions among minorities as well. I complemented the North Caucasian collec-
tion with the material I and my wife Éva Csáki recorded among Karachay people
who had fled to Turkey from the Russians.

This time I try to summarize in short the description and classification of
Karachay tunes with several musical transcriptions. It is to be stressed that no
synthesis like this of Karachay folk music has been written before.

János Sipos is senior research fellow of the Institute for Musicology, Hungarian Academy of Sciences
and lectures at the Liszt University of Music in Budapest. He is also the Hungarian Representative of the
International Council of Traditional music. His main research area is the comparative study of the folk
music of Turkic speaking people and also the exploration of its Hungarian connections. His collecting
work began in 1987, where Béla Bartók stopped in 1936, and since then he has collected, recorded and
analyzed more than ten thousand Turkish, Azeri, Turkmen, Karachay, Kazakh, Kyrgyz, Navajo and Dakota
melodies. His 18 books, 138 articles and hundreds of hours of video and audio recordings can be studied
at www.zti.hu/sipos.




