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BEVEZETÉSÜL. 

A hang végtelen birodalmában biztos 

léptekkel járni akaró művelt embernek nem- 

csak a szakkifejezések helyes kiejtését, ha- 

nem azoknak értelmét is tudnia kell. Az ösz- 

tönös emberi hangtól, tehát az énektől egé- 

szen az óriás zenekarig széles a kifejezés te- 

rülete és hosszú a fejlődés útja. E szerény 

munka a fejlődés minden mozzanatára kitér 

és minden belső zenei indítóerőt felfed. Az 

örökké változó művészi fejlődés mai — pilla- 

natnyi — állapota csak nékünk, mai emberek- 

nek a legfejlettebb és a legmodernebb. Év- 

századok múlva a mi fejlettségünk már a 

„régi zene” egyik „felemlítésre méltó” kor- 

szaka lesz, mikép mi is így vélekedünk a le- 

tűnt századok — akkor „egyedülálló” — je- 

lenségeiről. A fejlődés állandó hullámzása azt 

mutatja, hogy minden  kornak  meg  volt   a 
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maga lángelméje, aki egybefoglalta a kor mű- 

vészi törekvéseit. Ez az összefoglalás hol a 

fejlődés, hol az egyszerűsödés, azaz a nép- 

zenéhez való visszakerülés jegyében történt. 

A kifáradt, túlkomplikált és értelmileg túl- 

tengő művészi fejlődés egyszerűsödést kö- 

vetel. Így volt ez Palestrina, Haydn és Schu- 

bert korában, mikép ma is azért lép előtérbe a 

népdal és Bartók, Kodály, Stravinszki, Fallá és 

mások népdalfeldolgozása és népies iránya, 

mert a múlt század „izmus”-áradatában 

túlságosan elmerülő zenei irányok már a 

végső bonyolultságig jutottak. 

A fejlődési periódusok felvázolása köz- 

ben az egyes műfajok, formák, stílusok és ki- 

fejezési eszközök ismertetésére is kitérünk. 

A különböző fejlődési folyamatokról és tö- 

rekvésekről önálló fejezetekben számolunk 

be. Igy jut el a figyelmes olvasó az emberi 

hangon, a kis- és nagyzenekaron át az óriás- 

zenekarig és az egyszerű népdaltól a hatal- 

mas szimfóniáig. Megismeri az olvasó az 

ének, a kamarazene, a szimfónia, a szimfo- 

nikus-költemény, az opera, oratórium, passió, 

mise és a rekviem fejlődési útját és változó 

stílusát, a művek építési módját és mindazt, 
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ami a zeneművek tökéletes élvezetéhez szük- 

séges. 

E k ö n y v  e g y e t l e n  célja a zene- 

m ű v e k e t  k ö z e l e b b  v i n n i  a mű- 

velt t e l k e k h e z .  Ezért halad az író lé- 

pésről-lépésre, mindent egyszerűen és lehe- 

tőleg szakkifejezés nélkül megmagyarázva. 

Ha az olvasó türelemmel és a fejezetek ere- 

deti sorrendjében haladva olvassa e köny- 

vet, akkor nemcsak a zeneművészetben lesz 

jártasabb, hanem fokozott tisztelettel és el- 

mélyült élvezettel hallgatja majd a műve- 

ket isi 

Budapest, 1936. december havában. 

Falk Géza. 

  



AZ EMBERI HANG. 

Az ének és a beszéd közös kifejezőesz- 

köze a hang. Az érzés- és gondolatközvetítő 

eszközök közül egyik sem oly változatos 

és varázslatos erejű, mint ez. Az állatvilág 

ösztönös — számunkra érthetetlen — hang- 

beli kifejezései is a hangszín-skála megszám- 

lálhatatlan árnyalatát ölelik fel. Az ember ösz- 

tönös és tudatos érzelmi és értelmi világa pe- 

dig a teljes hangszín-skálát, annak legfino- 

mabb árnyalatait és színkeveréseit is ma- 

gába foglalja és felhasználja. Az ember testi 

és lelki életének, érzelmi és érzéki hullámzá- 

sainak, indulatainak és tudatos hanghordozá- 

sának végtelen hangbeli kifejező-képessége 

nemcsak csodálatraméltó emberi tulajdon- 

ság, hanem a természet legbőkezűbb aján- 

déka is. 

Az ember ösztönös és mindig éber meg- 

figyelő- és utánzóképessége már a legrégibb 
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időkben is fejlett volt. A szabadban élő ős- 

ember éjjel-nappal közösségben élt az álla- 

tokkal. Munkaközben, vadászásnál, pihenő 

és elmerengő óráiban megfigyelhette a ma- 

darak énekszerű füttyét, az állatok indulatos, 

ellenséges vagy kedveskedő hangját, amit 

utánozni kezdett. Az utánzás sikere boldog 

örömet ébresztett benne s a beszélni még 

nem tudó ősember érzelmi és értelmi világa 

lassan-lassan hangok útján nyilatkozott meg. 

És éppen az ember hangutánzó képessége 

az az alap, amelyen a beszélőképesség — 

ma már levezetett — törvényei nyugosznak. 

így megállapíthatjuk, hogy az ősember előbb 

énekelt és azután beszélt, mert ép a hang- 

utánzó képességén keresztül jutott el az első 

értelmi kifejező-eszközhöz, a szóhoz. 

Az emberi hang szépsége annak kifejező- 

erejétől, hajlékonyságától, könnyedségétől 

és hangszínétől függ. Az egyszerű ember ösz- 

tönös éneke éppúgy lehet tökéletes, mint 

a tanúit énekművész — már majdnem tuda- 

tos — előadása. A követelmény ugyanaz: gyö- 

nyörködtessen. Mert az éneknek — bármily 

formában is — gyönyörködtetnie, élvezetet 

nyújtania kell.   Az énekhang varázsa éppen 
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abban áll, hogy az ember lelki- és érzelem- 

világának legkisebb megrezdülését is — 

adott, gazdagon árnyalt kifejező-képessége 

útján — híven tudja érzékeltetni. És az em- 

ber minden alkalmat meg is ragad arra, hogy 

érzelmeit és érzeteit, lelki és testi gyönyöreit 

énekben, hangban kifejezze... 

A természet gazdag változatossága az 

emberi hang elosztódásában is méltóan ér- 

vényesül. A női- és férfihang egyes alfajai a 

következők: szoprán, alt, tenor, basszus. E cso- 

portokon belül pedig: koloratúr, vagy színes- 

szoprán, magas drámai és lírai szoprán, közép- 

vagy mezzo-szoprán, alt és mély- vagy kontra- 

alt. Hőstenor és lírai tenor, a középmagas ba- 

riton és a mély basszus. A gyermekhang lehet: 

szoprán és alt. A hang drámai vagy lírai be- 

osztása annak színétől és kifejezőerejétől 

függ. 

Egyszerűség kedvéért néhány példával 

szolgálunk. A „Walkürök” Brünnhilde szerepe 

drámai szoprán. A „Bohémélet” Mimi-je lírai 

szoprán. A „Szevillai borbély” Rosiná-ja kolo- 

ratúr-szoprán. A „Trisztán és Izolda” Brangéne 

szerepe mezzoszoprán és az „Istenek alko- 

nya” Erdá-ja alt-szerep. Az „Aida” Radamesz- 
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szerepe hőstenor, a „Tosca” Cavaradossi-Ja 

lírai tenor. A „Don 3uan” címszerepe bariton 

és a „Turandot” Timúr-ja basszus-szerep. A da- 

lokat szövegük költői és értelmi tartalmának 

megfelelően komponálják a férfi-, vagy női 

hang valamelyik fajtájára. 

A karok — kórusok — lehetnek: férfi-, 

női- és vegyeskarok, valamint gyermekkarok. 

Az ember éneklőkedve, dalolnivágyésa 

minden hangulatnak megtalálja a kifejező dal- 

lamát. A lélek művészi ösztönének legegysze- 

rűbb zenei megnyilvánulását, formailag legki- 

sebb egységét d a l-nak nevezzük. Az ember 

a dalban nemcsak érzéseiről ad zenei képet, 

hanem alkotó- és formai építőtehetségét is 

bemutatja. A dal a sző és a hang legelső kö- 

zös, művészi találkozása. 

 

  



A DAL 

A lélek érzelmi megnyilvánulásai ösztönö- 

sek. Tehát a dalolnivágyás is az. Ami pedig 

ösztönös tulajdonság vagy cselekedet, az oly 

ősi, mint maga az ember. A történelem-előtti 

idők embere éppúgy érzett, szeretett, vágya- 

kozott, küzdött, harcolt és fohászkodott, mint 

az általunk már ismert — történelmi idők — 

földi lakói. Az emberiség — időnként — fej- 

lődő, csúcspontig-jutó, majd hanyatló művelő- 

dés-periódusai az örök-körtánc képét adják. 

De a lélek érzelmi megnyilvánulásai mindig 

ugyanazok és csak kifejezőeszközeik változ- 

nak. 

A hétköznapi és megszokott dolgok, cse- 

lekedetek és érzések nagy tömegéből kiemel- 

kedő, közlésre már érdemes lelki megmozdu- 

lásainkat is általában emelkedettebb hangon 

— patetikusan — mondjuk el. Szavainkat job- 

ban megválogatjuk és   a   szebben   hangzó, 
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már-már zenélő kifejezéseket keressük. Igy 

keletkezett az első regősdal, amelynek hősi 

cselekedeteket elbeszélő szövegét emelke- 

dett prózában, azaz recitálva adta elő a dal- 

nok. A még fesztelen, formátlan és rapszo- 

dikus keret lassan-lassan mind kerekebb lesz 

és végül kifejlődik az egyszerű, de már kiala- 

kult formájú dal. Mire a történelmi idők első 

megfejtett emlékeihez elérkezünk, addigra a 

fenti folyamat rég lezajlott. A legrégibb reánk 

maradt egyházi, világi, szerelmi és harci da- 

lok már túl vannak a kezdet zűrzavarán és 

egyszerűen, kialakulva, még ma is élvezhető 

formában elevenednek meg számunkra. 

A dal fejlődésének alapja a n é p d a l .  

A nép egyszerű fiának énekszerűen elmon- 

dott szerelmi vallomása, munkadala, istenei- 

hez való fohászkodása, a harcok örömeit és 

szomorúságait elbeszélő dalai, stb., stb. — 

ezek a népdal és az ebből keletkezett m ű- 

d a I alapjai. A közismertté vált népdalokból 

alakultak ki az egyházi énekek, amelyekre a 

papság kimondta a „szent és megváltoztat- 

hatlak' szigorú parancsot, aminek következté- 

ben e dalok évezredekig híven kerültek át — 

szájhagyomány útján — nemzedékről-nemze- 
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dékre. A szerelmi- és munkadalok, valamint 

az egyes közösségek kialakult népdalai és 

alkalmi énekei aszerint változtak, amint vala- 

mely nép harcaiban győzött vagy legyőzetett, 

más népekre hatott vagy reá hatottak, ván- 

dorlásai közben megmaradt-e nagyobb egy- 

ségben, vagy kisebb, ellenállásra képtele- 

nebb csoportokra tagolódott. 

A tömegből lassan kiemelkedő e g y é n  

teremti meg az első műdalt. A népdal mintá- 

jára készült műdal már nem spontán érzés- 

megnyilvánulás, hanem az egyén lelkében 

keletkezett és kifejezésre törekvő érzés. Amíg 

a népdal általánosít, addig a műdal az egyes 

ember lelkivilágát fejezi ki. Ebből követke- 

zik, hogy minden műdal a líra és a romantika 

jegyében fogamzott és született. A legré- 

gibb görög dalköltő éppúgy a saját leikében 

dúló viharokat, sajgó fájdalmakat, vágyakozó 

szerelmeket és fékezhető vagy fékeveszett 

szenvedélyeket öntötte dalba, mint Schubert, 

Schumann, vagy Wagner. Tehát mindannyian 

az „egyén” értékéért küzdő romantikusok 

voltak. Csupán kifejezésben tökéletességük 

változó. 

A népdal és a műdal később már egy- 
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forma értékkel hatottak egymásra. A nép- 

dalból merítő műdal-szerzők oly műve- 

ket alkottak, amelyek könnyen eljutottak 

a nép legszélesebb rétegeihez is. A nép 

által felszívott műdalok „népiessé” váltak, 

majd idővel mindenki népdalnak minősítette 

azokat. A kölcsönhatás végtelen folyamata 

állandó. Világosabban csak a XV-ik század óta 

látunk, amióta népdalgyűjtéssel behatóan fog- 

lalkoznak és a nép- és műdalokat számukra 

érthetőbben kottázzák le. 

A népdal elemel, lírai, epikai, vagy drá- 

mai jellege népenként és koronként változ- 

nak. A dallam a szöveghez simul és így a 

zene ritmusa a szöveg métrumától függ. A 

műdal elemei és jellege sokáig népies vagy 

népies hatásúak. Csupán kivitelében, stílusá- 

ban és hangszeres kíséretében hódol a kor 

egyszerűbb vagy bonyolultabb zenei kife- 

jezésmódjának. Az ókor műdalai egyszerűek 

vagy cifrázottak. A középkor elején a népies 

elemek és a vallásos egyszerűség külső- 

ségei befolyásolják a műdal fejlődését. A 

Xl-ik századtól egymást követő és gyakran 

párhuzamosan fejlődő trubadúr-,   minne-  és 
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meister-énekek is a nép- és műdal keverékét 

mutatják. A különböző korokban uralkodó 

h o m o f o n -  (egyszólamú, világos szerkesz- 

tési mód), vagy p o l i f o n -  (többszólamú, 

bonyolult és csak kevés mesternél világos 

szerkesztési mód), stílus, az egyszerűség je- 

gyében született műdalra is tökéletes hatás- 

sal volt. A német, németalföldi, francia és 

olasz műdalok évszázados fejlődése végül 

a XlX-ik században éri el — a mai értelem- 

ben vett — csúcspontját. A műdal legnagyobb 

képviselői: Schubert, Schumann, Liszt, Wag- 

ner, Brahms, Franz, Loewe, Strauss R., Mahler, 

Berlioz, Debussy, Muszorgszki és mások a dal- 

irodalom legértékesebb műveit alkották 

meg. A század népies műdalait költő magya- 

rok közül Horváth, Egressy, Simonffy, Ábrá- 

nyi, Szentirmay és mások készítik elő az utat 

korunk népies-műdalszerzői és a két legna- 

gyobb magyar zeneköltő: Bartók és Kodály 

számára. 

A népdal valamely nép, nemzet, vagy 

zárt egységben élő népközösség zenei- 

művészi megnyilvánulása. Egyszerűsége, for- 

mai tisztasága és kialakultsága, általános és 

így a közösség   minden tagjára   egyformán 
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vonatkozó érzelmi és értelmi meghatározá- 

sai olyan költői és zenei értékek, amelyek 

minden művészi alkotás alapjául szolgálnak. 

A műdal egyéni hangja és kifejezésmódja a 

dal költőjének és a költő nemzetiségének hű 

tükre. Bár a műdal megérezte a különböző 

nagy-stílusok (gótika, barokk, stb.) minden 

ellenállást megtörő befolyásoló erejét, mégis 

a műdal az a zenei-költői közös forma, amely 

minden időben és korban a leghatározot- 

tabban kialakulni tudott. Ennek okát abban 

látjuk, hogy a finom és érzékeny lelkületű 

dalköltők legelsőnek érezték meg koruk 

minden áramlatát, szellemi és társadalmi meg- 

mozdulását és adott művészi tehetségük és 

hitük mindenből a végső és legszebb ered- 

ményt vonta ki. A XIX-ik század forradalmai- 

nak jelszavai mögött a boldogságot, kiegyen- 

súlyozott békét, szeretetet és szépségekkel 

gazdag életet követelő vágyakozás érzése 

élt. Schubert ösztöne mindezt megérezte és 

rendkívüli tehetsége évszázadokra ellátta 

az emberiséget széppel, boldogító és ujjongó 

dallal, mindent betöltő isteni melódiával. A 

műdal egyszerű, rövid formájú, világos szer- 

kezetű dráma, melyben a nagyformák min- 
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den kelléke és eszköze kicsinyítve megtalál- 

ható. Amit Schubert egy-egy dalába beié- 

költött, az az emberiség évmilliós álma. Ami- 

vel az élet, a hiábavaló küzdelem, forrada- 

lom, harc és be nem teljesült remény adó- 

sunk maradt, mindazért bőségesen kárpótol 

bennünket a dal éltető, gyönyörködtető és 

örömet nyújtó melódiája! 

Mint már kifejtettük, a nép- és műdal 

zenei-költői formája az a legkisebb kerek, 

egész és művészi egység, amely minden más 

formának, szélesebb és bonyolultabb építke- 

zésnek alapja. Munkánk menetében ezért hi- 

vatkozunk majd gyakran a d a l-ra és a dal 

egyszerű formájára. 

 

  



AZ ÉNEKEGYÜTTES ÉS A KARÉNEK. 

A kezdetben csupán védelmi okokból 

kisebb-nagyobb egységbe tömörült ember, 

fokozatosan társaslénnyé alakult át. Ráesz- 

mélt, hogy az élet küzdelmeit, fáradalmait, 

örömeit és bánatait sokkal könnyebb el- 

viselni és kiélvezni, ha bajtársi közös- 

ségben él. A közösség művészi haj- 

lamú tagjai hímesebb prózában mesél- 

ték el megtörtént vagy kitalált kaland- 

jaikat, emelkedettebb hangon — recitálva 

— adták elő az átélt és másoktól hallott 

harci, vadászati és másfajta küzdelmei- 

ket, dicsőségteljes asszonyrablásokat, stb. 

A hálából vagy félelemből fakadó első imá- 

kat is fennhangon mondták vagy énekelték 

el; a törzs tagjai lassan velük mormoltak, 

együtt énekeltek és így megkezdődött az 

első é n e k e g y ü t t e s  munkája. A mese- 

mondók, fantáziálok, versfaragók és éneke- 
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sek lassan-lassan a törzs tiszteltebb tagjaivá 

lettek és hatással voltak az együttes életrend- 

jére, a tagok szellemi életére. Ezekből let- 

tek a hírmondók, mesemondók, papok, vezé- 

rek, később királyok és egyeduralkodók. 

A tömegből kivált „egyén” köré csopor- 

tosulok alkották az alkalmi énekegyüttest, 

amely a megtanult szöveget és éneket az 

„egyén” halk és kevésbé érthető előadása 

helyett tömegben, tehát erősebb és érthe- 

tőbb hangon adta elő. Ezek az énekegyütte- 

sek mind fontosabb szerepet töltöttek be és 

a törzs szórakozási, alkalmi és ünnepi játé- 

kaiban, imádkozásaiban, később templomai- 

ban a tömeg közös érzéseit tolmácsolták. 

Az évezredes fejlődés egyik legfonto- 

sabb állomása a görög „choros” kialakulása. 

C h o r o s jelenti azt a helyet, ahol az ének 

és tánc szereplői helyetfoglalnak és jelenti 

az együttes nevét is. A choros tehát k a r-t 

jelent és e karok aktív vagy passzív szerep- 

lése jelentette a tragédia, komédia, vagy 

más, mint a d i t h y r a m b o s -  (ének és tánc- 

játék) előadás fénypontját. Az antik görög- 

tragédiában még megvolt a tánc és az ének 

közössége, de később szétváltak és önálló 
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művészetté fejlődtek. A bizánci császárság, 

majd a keresztény egyház kórusai már tisz- 

tán énekesekből állnak és ezen az úton ha- 

ladva fejlődik, alakul és átalakul az énekkar 

együttese és szerepe. 

Az ókor és így a görögök kórusa nem 

sokszólamúságot, hanem csak azonos dalla- 

mot éneklő (unisono) „tömeg”-et jelentett. A 

kórus tagjai mind ugyanazt énekelték vagy 

oktávában (8 hanggal feljebb vagy lejjebb) 

erősítették vagy — fejlettebb formában már 

— cifrázták a dallamot. Többszólamúság csak 

a Kr. utáni VII-ik századtól fogva ismeretes. 

A világi énekekben és a népi játékokban a 

nők is énekeltek. De az egyházi kórusokban 

egészen a XVII-ik századig nő nem énekel- 

hetett. Addig a kórus férfiakból és gyerme- 

kekből állt. A kezdet üres hangzásai után 

mind fejlettebb kórustechnika alakul ki. A 

négyszólamú szerkesztés (szoprán, alt, tenor, 

basszus) magas szólamait gyermekek vagy 

kasztráltak énekelték. Az énekesek technikai 

és zenei felkészültsége igen magas fokon 

állt. A zeneszerzők mind bonyolultabb kom- 

ponálás! módja épp ide vezethető vissza, 

mert az énekesek minden értelmes sokszó- 

 

 



24 

lamúságot és zavaros bonyolultságot köny- 

nyen győztek, amit a nagy technikával bíró 

kisebb komponisták túlságosan is kihasznál- 

tak. A kórusok magasrendűsége és osztható- 

sága vezetett az újkor elején és közepén oly 

hatalmas lendülettel fejlődő kórus-komponá- 

lásra. Ennek a fejlődésnek csúcspontján Bach 

és Hándel írják örökéletű karműveiket. 

A női hangot sokáig csak a zárdák falai 

között használták, míg aztán az egyházi kóru- 

sokba is bevonták a női szoprán- és althan- 

got. A világi zenében — mint már említettük 

— mindig szerepelt a női hang és a legré- 

gibb időktől egészen a XVI-ik század madri- 

gál-irodalmáig és azontúl, a női-kar látta el a 

magas szólamokat. A Bach-Handel-kórusok 

és a berlini S i n g a k a d e m i e  1790-ben tör- 

tént megalapítása végső lökést adtak a ve- 

gyeskar további fejlődésének és népszerű- 

ségének. A XVIII-ik és a XlX-ik század fejlett 

és gazdag kórus-irodalma az éneklőkedvet 

is fokozta és a világ minden városában, ké- 

sőbb nagyobb községében is több karegye- 

sület alakúit. A kórusok aztán megoszlottak 

vegyes-, férfi-, női- és gyermekkarra. Az ope- 

raházak kórusai igen gyorsan   fejlődtek   és 
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sok tagból álltak. A kar fejlődésének egyik 

újabb állomása a „koncertkórus” kialakulása 

volt. A válogatott énekesekből összeállított, 

fegyelmezett és magas művészi fokon álló 

koncertkórusok nemcsak az elismerten leg- 

jobb karműveket tudták, hanem nemzetük 

zeneszerzőinek sajátos és népi énekekre fel- 

épített műveit is énekelték. A nemzeti és népi 

sajátságoknak más nemzetekkel való megis- 

mertetése kézenfekvő gondolat volt. Így ke- 

letkeztek az „utazó-kórusok”. 

A XX-ik század háborús évei után meg- 

indult újabb fejlődést a fokozott nacionaliz- 

mus befolyásolta. A nemzeti öntudatra ébredt 

legyőzöttek és győzők egyenlő erővel száll- 

tak síkra nemzetük zenei értékeinek felhasz- 

nálásáért. Az így előtérbe jutott népdal-feldol- 

gozások, a nemzeti értékekkel és sajátságok- 

kal gazdag „modern” karirodalom, a nagy-, 

kis-, városi-, munkás- és paraszt-kórusokra 

írt speciális művek és a nemzeti operák kó- 

rusai, rendkívüli fejlődést biztosítottak a kó- 

rusok életének. A zene, mint a nemzetköz! 

béke egyetlen politikamentes, minden or- 

szágba beengedett, sőt szívesen látott mű- 

vészi portékája, eljutott   a különben szigo- 
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rúan elzárkózó országokba is és elérte a várt 

örvendetes hatást. A magyar kórusirodalom 

legkiválóbb gyöngyei, főleg Bartók, Kodály 

és a fiatal zeneszerző-gárda magyar stílusú 

művei már az egész művelt világot bejárták. 

A XIX. században a karirodalom lassan 

kettévált. Voltak, akik a kar és zenekar együt- 

tes működését tűzték ki céljokul és voltak 

olyanok, akik tisztára az emberi hang együt- 

tesét kívánták ápolni. Az ősidőktől meglévő 

kettősség, — azaz a hangszerrel, vagy hang- 

szerekkel kísért kórus és a csupán emberi 

hangokból álló együttes, amit „a cappella”- 

együttesnek nevezünk, — tartalmi és érték- 

beli súlya, valamint népszerűsége koronként 

változott. De a XIX-ik és XX-ik század zenei 

vezetői az „a cappelia”-stílus mellett foglal- 

tak állást és annak értékét hirdették. Igy 

annak a stílusnak méltó felelevenítését tűz- 

ték ki céljokul, amelynek legnagyobb mes- 

tere   P a l e s t r i n a   volt. 

  



AZ „A CAPPELLA”-KAR. 

Az énekkar és a zenekar, vagy más 

hangszeregyüttes közös munkájánál az éne- 

keseket valamelyik hangszer támogatja. Leg- 

több ilyen összeállítású műben az énekszóla- 

mok dallamvonalát megerősíti a kísérő hang- 

szer vagy hangszeregyüttes. A modernebb 

művekben már kevesebb támaszt nyújt az 

önállóságra törekvő zenekar, sőt arra is van 

példa, hogy az énekkar és a zenekar teljesen 

önállóan hangzik. Ilyenkor az énekkar mű- 

vészi és zenei feladata igen nehéz, mert az 

énekeseknek a szólamaikat tökéletesen — és 

a körülöttük hangzó zenekartól teljesen füg- 

getlenülve — kell tudniok. Amikor az ének- 

kar e magasabbrendű munkáját érintjük, ak- 

kor már eljutottunk az „a cappella”-stílus ha- 

tárához. 

Az „a cappella”, azaz minden kíséret nél- 

kül való énekelés fejlődési útja az ősember- 

nél kezdődik. A hang szépségét és kifejező- 
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erejét élvező ősember köré gyülekezett 

énekelnitudó törzsbeliek — hangszer hiányá- 

ban — már „a cappella” énekeltek. De amint 

az ember az első fúvós- és pengetőshang- 

szert kieszelte, azt azonnal az ének kísére- 

tébe fogta. Így az „a cappella”-éneklés csak 

szórványosan használatos. A templomi éne- 

keket a hangszerek kísérik, míg aztán a kény- 

szerűség ismét az „a cappella” énekléshez 

vezet. A kereszténység kezdetén még titok- 

ban gyülekező hívők, a minél nagyobb csend 

elérése érdekében csak az emberi hangot, 

ezt a csodálatosan lehalkítható és finomítható 

„hangszert” vették igénybe. A katakombák 

mélyén és más rejtekhelyen éneklő hívők rá- 

eszméltek, hogy az Úr dicséretére nincs al- 

kalmasabb és tökéletesebb „hangszer”, mint 

a kísérettől mentes emberi hang. 

Századokon keresztül virágzott az „a 

cappella”-stílus, míg aztán — a hangszerek 

és főleg az orgona tökéletesbedése folytán 

— újra kísérni kezdték az éneket. Úgy az 

egyházi, mint a világi zenében élt e kettős- 

ség és időnként-helyenként változott a szo- 

kás. Hol az „a cappella”-, hol a kíséretes- 

éneklés dívott. 
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Az „a cappella”-stílus zeneszerzői —mint 

már említettük — idővel visszaéltek az éne- 

kesek jól megalapozott képességeivel és 

mind bonyolultabb, kusza és érthetetlen mű- 

veket írtak. Már-már teljessé vált a zűrzavar, 

amikor új csillag jelent meg a zene mind sö- 

tétebb égén. A XVI-ik század derekán lépett 

a világ elé P a l e s t r i n a. Az egyszerű kar- 

mester és orgonista addig sohasem hallott 

tiszta szerkesztésű és vallásos elmélyedésű 

művekkel lepte meg a római és a vatikáni 

egyházfőket. Az 1545—63-as években össze- 

ült tridenti zsinat pedig már zsinórmértékül 

fogadta el Palestrina „a cappella”-stílusát. 

E stílus szépségeit és művészi értékeit 

a következőkben foglalhatjuk össze: az ének- 

szólamok önállóak és az egymás alatt vagy 

felett hangzó szólamok függőlegesen létre- 

jövő harmóniái — minden bátor disszonan- 

ciájuk dacára — csodálatosan tiszták és el- 

bűvölök. Palestrina műveiből mély vallásos- 

ság, alázat és egyszerűség árad. A zenei 

szempontból komoly követelményekkel fel- 

lépő mester műveit csak a tökéletesen fel- 

készült énekkar tanulhatja meg és adhatja 

elő. A minden zenekari vagy kíséreti támasz- 
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tól független énekes csupán jólképzett és 

kifinomult zenei tanultságára számíthat. Az 

énekkar tehát csak válogatott énekesekből 

állhat. 

A palestrinai követelményeket csak ke- 

vés kórus vállalhatta. A világi zenében ural- 

kodó m a d r i g á l-s t í I u s, — amely a 

XIV-iktől a XVII-ik századig élte virágkorát és 

e kor legköltőibb tartalmú zenei formája 

volt, — eleinte szintén „a cappella”. De ké- 

sőbb hol egy, hol több hangszer szegődött 

az énekegyüttes mellé. Majd többszólamú — 

polifon — jellegéből is veszít és mind egy- 

szerűbb, egy főszólammal és kísérettel kom- 

ponált — homofon — műfajjá vált. Tehát az 

„a cappella”-stílus háttérbe szorul, a kóru- 

sok a kíséretes éneklési módot szívesebben 

vállalják és a kor követelményeit tisztelő 

zeneszerzők is elállnak az „a cappella”- 

stílustól. 

De a palestrinai szépségek szelleme 

állandóan körüllebegte a magasrendűségre 

törekvő muzsikusokat. A XlX-ik század zenei 

vezetői ismét a Palestrina- és az „a cappella”- 

stílus felelevenítéséért harcoltak, és újjászü- 

letett a palestrinai elgondolás. Az angol és 
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német példára fejlődő kórus-mozgalom meg- 

teremtette a várt eredményt: minden ország- 

ban igen sok karegyesület alakult. A mind 

jobb kórusok pedig a zeneszerzőket ösztö- 

kélték munkára. A XX-ik század elején, majd 

a világháború után még fokozottabb lendü- 

lettel fejlődött a kórus-mozgalom és egyre 

több remekmű látott napvilágot. Az élő leg- 

nagyobb zeneszerzők — köztük Bartók és 

Kodály — boldogan alkották műveiket, mert 

a kifejlődött „a cappella” kórusokra a leg- 

nehezebb feladatokat is bátran rábízhatták. 

Minden stílus egyszer vagy többször 

újjászületik. Ez a világ és a művészi körfor- 

gás rendje. Most a klasszicizáló- és az „a cap- 

pella”-stílus reneszánszát éljük. A Bach-, Hán- 

del-, Haydn-, Mozart-, Beethoven-, Liszt-, 

Wagner-, Brahms- és mások stílusában meg- 

található zenei közösség, valamint az ének- 

es zenekar közös munkájából fakadó stílus- 

szépség ma a Palestrina- és madrigál-stílus 

„a cappella” törekvéseivel és komponálási 

technikájával párosul. Bartók és Kodály ének- 

es zenekari művei, — mint a „Cantata pro- 

fana”, a „Te Deum”, stb. — mind e kettős 

séget mutatják. Viszont a modern zeneszer- 
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zők — ismét főleg Bartók és Kodály — „a 

cappella” művei tisztára a palestrinai szép- 

ségeknek és vonalvezetésnek hódolnak. 

Az egyszerű dal fejlődési útját tovább 

követve, a hangszeres-zene területére érünk. 

Az emberi leleményesség végtelen. Már a 

legrégibb időkben is tökéletes hangszere- 

Két készítettek. És az ember, énekével és 

játékával, a hangok fenséges szépségével 

gazdagította gyakran küzdelmes, gyötrelmes 

és szomorú életét. A hangszer az a bűvös 

eszköz, amely pillanatok alatt megvált ben- 

nünket a földi fájdalmaktól és megalázott- 

ságtól. Megtisztulunk és felemelkedünk az 

élet ünnepi hangulatába és játékos ked- 

vünkben újra egyszerűvé válunk. Pedig egy- 

szerűnek lenni a legnehezebb ... 

 

  



AZ EGY-HANGSZERRE ÍRT ZENE. 

Minden hangszeres-zene alapjául a hang- 

szerrel kísért dal, ének szolgál. A görög 

„monodia” szó is azt jelenti, hogy egy (mo- 

nos) énekes adja elő hangszerkísérettel lírai, 

vagy drámai énekét (odé). Az énekes-monó- 

dia további útján más-más fogalmat jelent. 

A késői görög és a római drámában hang- 

szerrel kísért virtuóz-ének vagy ária; a kö- 

zépkor elején olyan ének, amelyet azonos 

hangon vagy kissé elcifrázva kísér a mellé- 

rendelt hangszer; a középkor végén és az 

újkor elején többszólamú — polifon — mű, 

melynek egyik szólamát az énekes, a többit 

a hangszer vállalja; majd újra egyszerű — 

homofon — zeneművet jelent énekhangra és 

kísérő hangszerre; végül minden olyan kísé- 

rettel ellátott dalt, áriát, monidisztikusnak 

neveznek, amelyet egy vagy több hangszer 

vagy zenekar kísér. Általában pedig monó- 
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dián az egyszerű (homofon) zenei szerkesz- 

tési módot értjük, amelynél egy szólam ki- 

emelkedik, a többi pedig kísérő-, alárendelt- 

jellegű. 

A monódia fogalmának tisztázása után 

visszatérünk fejezetünk első mondatára. 

Azért szolgál a hangszerrel kísért ének a 

hangszerre írt zene alapjául, mert a kísért 

dal úgy vált hangszeres-művé, hogy az ének 

szólamát is a hangszer vállalta. A játékos 

virtuóz-készsége úgy megnövekedett, hogy 

nemcsak a dallamot és annak eredeti kísé- 

retét, hanem a kettőt együtt, de külsőségek- 

ben és hanghatásban felfokozva adhatta elő. 

A példa tetszett és utánozták. A tehetség 

és szorgalom hatványozott erejével megál- 

dott előadóművész rendkívüli dolgokat pro- 

dukált és megszületett az első hangverseny- 

művész. A görögök aulos- (fuvola) és kithara- 

(líra, lant, gitár) művészei országos hírnévre 

tettek szert. A rómaiak hangszerjátékosai — 

bár gyakran rabszolgák voltak — szintén 

ünnepelt művészek. A közép- és újkor mind 

jobb hangszereit lassan-lassan európai hír- 

nevű művészek kezelik. 
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A dalból átírt vagy rögtönzött előadási 

művek helyébe később eredeti, már az adott 

hangszerre elgondolt lírai- és virtuóz-művek 

kerültek. Mivel eleinte az előadóművész és 

a zeneszerző azonos személy volt, minden 

mű könnyű vagy nehéz volta megfelelt az 

illető technikai és előadói felkészültségé- 

nek. Később a zeneszerző és az előadómű- 

vész önállósultak. A zeneszerző azt kompo- 

nálta, amit gondolata és érzése diktált és 

olyan technikai nehézségeket követelt, ame- 

lyek a mű a költői tartalmának és a hangszer 

Jellegének megfeleltek. Az előadóművész 

pedig úgy az előadói, mint virtuózképessé- 

gét a legmagasabb fokig képezte, hogy ver- 

senytársaival a küzdelmet győzedelmesen 

felvehesse. Az újkor és az utolsó száz év 

előadóművészei már az egész művelt világot 

beutazzák és úgy erkölcsi, mint anyagi sike- 

rük jóval nagyobb, mint az általuk előadott 

művek szerzőié. 

A hangszerek nagy tömegéből csak az 

árnyalatokban gazdag, virtuóz és kifejezés- 

teljes instrumentumok váltak koncert-hang- 

szerekké. Így a hegedű, brácsa, cselló, a 

csellószerű gamba és baryton, a lant, gitár, 
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hárfa, a zongora és ősei, mint a clavicembalo, 

clavecin, clavichord és spinett, az orgona, a 

fuvola, oboa, klarinét és a kürt, néha a fagót, 

trombita, harsona és egész ritkán a nagy- 

bőgő. A XIX-ik század nagy hangverseny- 

élete aztán csak néhány hangszernek enge- 

dett érvényesülési területet. Így a hegedű, 

cselló, ritkán a brácsa és a hárfa, aztán a zon- 

gora és az orgona maradtak csak meg pó- 

dium-hangszereknek. 

Amíg a dalok és áriák csak kisformában 

érvényesülnek, addig az egy-hangszerre írt 

művek formái változatosabbak. Az alábbiak- 

ban felsoroljuk a már teljesen kialakult és 

közismert formákat. 

Stilizált táncformák: a 1 1 e m a n d e, régi 

német tánc; c o u r a n t e ,  régi francia tánc; 

s a r a b a n d e ,  régi spanyol tánc; pavane ,  

régi olasz tánc; c h a c o n n e ,  variációkra 

épített régi tánc; p a s s a c a g l i a ,  variációs 

régi tánc; I o u r e, régi francia tánc, p a s s e- 

p i e d, régi bretagne-i tánc; s a 11 a r e 11 o, 

régi spanyol és olasz tánc; p a s s a m e z z o ,  

régi olasz tánc; g a i 11 a r d e, régi francia 

tánc; g a v o 11 e, igen népszerű régi francia 

tánc; m u s e 11 e, a gavotte-hoz tartozó fran- 
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cia tánc; b o u r r é e, népszerű régi francia 

tánc; me n u e t ,  közismert régi francia tánc; 

g i g u e, gyors régi tánc; r i g a u d o n és 

t a m b o u r i n, két provence-i régi tánc; 

b o I e r o, spanyol tánc; t a r a n t e 11 o, ná- 

polyi tánc; s e g u i d i 11 a, régi spanyol tánc; 

p o l o n a i s e ,  a lengyelek nemzeti tánca; 

e c o s s a i s e ,  régi skót tánc; polka és 

f u r i a n t, cseh táncok; g a I o p, gyors tánc; 

m a z u r k a, lengyel tánc; k e r i n g ő ,  a leg- 

ismertebb, nemzetközivé emelkedett német 

tánc. Egyéb formák: dal s z ö v e g  nél- 

kül, kifejezésteljes, dalformában írt előadási 

mű; n o c t u r n o ,  b e r c e u s e ,  go n d o -  

liera, c a n z o n e t t a ,  a l b u m b l a t t ,  

különböző hangulatokat kifejező, dalformá- 

ban írt rövidebb művek; s c h e r z o ,  dalfor- 

mában írt humoros, gúnyos, groteszk, gyors 

mű; h u m o r e s z k ,  kevésbé gyors és tom- 

pább élű, gúnyos műfaj; c a p r i c c i o ,  sze- 

szélyes, szélsőséges hangulatokat kifejező 

mű; r o m á n c é ,  dalszerű, érzelmes témájú 

mű, b a l l a d a ,  előírt vagy képzelt költői 

tartalmat ecsetelő zenei forma; e l é g i a ,  

mély és szomorú érzéseket kifejező műfaj; 

l e g e n d a ,  világi vagy egyházi alakról köl- 
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tött monda zenei kifejezése; é t u d e, bravú- 

ros, technikai készséget követelő szellemes 

előadási mű; p r e l ú d i u m ,  eredetileg elő- 

játékot jelent, de neve a költői tartalmú, 

gondolatteljes előadási műnek is; k á n o n  

és fuga, dalformában írt ellenpontozott 

(kontrapunktikus) és többszólamú (polifon) 

műfaj; i n v e n c i ó ,  legtöbbször polifon 

(többszólamú), pregnáns témájú, dalformá- 

ban írt mű; t o c c a t a ,  határozott, éles té- 

májú, nagy technikát követő előadási mű; 

v a r i á c i ó ,  valamely — dalformában írt — 

gondolatnak különböző változatokban való 

bemutatása; s z v i t ,  különböző hangulatú té- 

telek, eredetileg különböző táncok sorrendje; 

r o n d ó ,  oly tétel, melyben egy fő- és egy 

vagy több melléktéma (gondolat) kerül be- 

mutatásra, úgyhogy a főtéma többször, leg- 

gyakrabban minden melléktéma után vissza- 

tér; s z o n á t a ,  jelenti a tragédia beosztá- 

sához hasonló tagolódású szonátatételt, 

melyben az első rész az expozíció, azaz a 

a témák bemutatása, a második rész a kidol- 

gozás, melyben a témák zenei feldolgozásra 

kerülnek és a harmadik rész a reexpozíció, 

melyben a témák az eredeti, vagy kevéssé 
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megváltoztatott sorrendben térnek vissza. 

A szonáta második jelentése: többtételes 

forma, melyben különböző hangulatú részek, 

tételek követik egymást. Például: I. tétel 

gyors; II. tétel lassú; III. tétel pergő, szelle- 

mes, humoros; IV. tétel nyugodt, kissé gyors 

és ötletes témákból készült. 

Ezek a formák bő kifejezésben lehetősé- 

get nyújtanak a zeneszerzőnek és a művet 

előadó művésznek. Az érzelmi és hangulat- 

skála minden foka és árnyalata helyet talál 

a formák valamelyikében. E művészi és kife- 

jezésben gazdagság eredménye az a tény, 

hogy az egy-hangszerre írt zeneművek száma 

a legnagyobb. Főleg a zongora-irodalom 

igen nagy. 

A fent említett zenei formák nemcsak az 

egy-hangszerre írt irodalomban fordulnak 

elő, hanem más hangszer-együttesben is. 

Ezekről — adott helyen — bővebben meg- 

emlékezünk. 

 

 



A  KAMARA-EGYÜTTESEK. 

A kisebb zenei együttest „kamara-együt- 

tes”-nek nevezzük. Amikor két vagy több 

muzsikus együtt muzsikál, akkor az emberi 

lélek játékoskedvének legnemesebb gyö- 

nyöreit élvezik. A vezető nélkül együtt gon- 

dolkodó, érző, lüktető és szépségeket kife- 

jező zenei együttes tagjai nemcsak a mű 

szellemében élnek együtt és egyszerre, ha- 

nem a mű ritmusán át a szívük is együtt 

dobog. Aki a kamarazene intenzív életébe és 

munkájába csak egyszer is mélyen belelá- 

tott, az feledhetetlen érzésekkel gazda- 

godott. 

Az ember összjátékra berendezett haj- 

lama ősrégi. Igazolja ezt a boldog és ke- 

vésbé fárasztónak látszó együttmunkálko- 

dás sok-sok fajtája. A zenei együttműködés 

gyönyörűséges és felszabadító érzése haj- 

totta az embereket a kamara- és a zenekari 

 

  



42 

együttes légkörébe is. Mikép az énekegyüt- 

tesek is a hangok szépségének és elbűvölő 

varázsának fokozottabb élvezése és átélése 

céljából létesültek, éppúgy a hangszeregyüt- 

teseknek is ez a lélektani alapja. Minden 

kornak a maga hangszerei voltak a legtöké- 

letesebbek. Az azonos és különböző hang- 

szerek együtthangzásának bubájára korán rá- 

eszmélt a lélek. És a fáradhatatlan emberi 

találékonyság újabb és újabb hangszínek 

elővarázsolásán gondolkodott, aminek ered- 

ménye a gazdag változatú és minden hang- 

magasságot magábafoglaló különféle hang- 

s z e r - c s a l á d  lett. A fúvós-, ütős-, penge- 

tős- és később a vonós- és billentyűshang- 

szerek egy-egy családján belül az emberi fül 

számára alkalmas teljes hangskálát meg- 

találjuk. A fafúvók így haladnak: kisfuvola, 

fuvola, oboa, angolkürt, klarinét, basszus- 

klarinét, fagót és kontrafagót. A fa- és fém- 

anyagból készülő szaxofon-család szoprán-, 

alt-, tenor-, bariton- és basszus-szaxofonból 

áll. A rézfúvók tagjai: trombita, piszton, pu- 

zón (alt, tenor, basszus, kontrabasszus), 

tuba. (Wagner-tubák [tenor és basszus], 

basszus, kontrabasszustuba). A kürt ma   már 
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csak egy típusban készül. A pengetős hang- 

szerek közül a hárfa az egyetlen, amely a 

teljes hangrendszert felöleli. Kisebb terje- 

delműek a gitár, lant, mandolin, citera, banjo 

és az ukulele. Az ütőhangszerek családja így 

halad: kisdob, nagydob, üstdob, gong, tam- 

tam, réztányér, harangjáték, cseleszta, xilo- 

fon, triangulum, kasztanyéta, behangolt fém- 

csövek (rezonátorok). A vonósok sorrendje 

ez: hegedű, brácsa, cselló, nagybőgő és a 

régi, csellószerű gamba. Billentyűsek a zon- 

gora, orgona, harmónium és a modern har- 

monika. Kalapáccsal ütött hangszer a cim- 

balom. 

Ezekből a hangszer-családokból a követ- 

kező kamaraegyüttesek alakultak: vonósket- 

tős (duó), vonóshármas (trió), vonósnégyes 

(kvartett), ötös (kvintett), hatos (sextett), he- 

tes (szeptett), nyolcas (oktett) és a vonós- 

kilences (nonett). Zongora hegedűvel vagy 

brácsával vagy csellóval. Zongorahármas 

= zongora + 2 hegedű, vagy hegedű 

és brácsa vagy hegedű és cselló vagy 

brácsa és cselló. Zongoranégyes = zongora 

+ hegedű + brácsa 4- cselló; vagy zongora 

+ 2 hegedű + brácsa vagy cselló. Zongora- 
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ötös = zongora + 2 hegedű + brácsa + 

cselló; vagy zongora + hegedű + brácsa + 

cselló + nagybőgő. Zongorahatos = zon- 

gora + 2 hegedű + brácsa + 2 cselló; vagy 

1 cselló és 1 nagybőgő. Lehetnek együttesek 

a fúvóshangszerek legkülönbözőbb össze- 

állításából, fúvós- és vonóshangszerekből, 

zongorával vagy anélkül, hárfával, orgoná- 

val és minden más keverésben. Az összeállí- 

tás egyetlen művészi követelménye az, hogy 

az egymás mellé állított hangszerek hang- 

színben, erőben és önállóságban egymással 

arányban álljanak. 

A kamarazeneművek általában a szoná- 

ták formai berendezettségét mutatják. Tehát 

több, különböző hangulatú tétel követi egy- 

mást szonáta-, dal- és rondóformában. Ha 

több táncszerű tétel vagy ha a szonátánál 

lazább összeköttetésű tételek követik egy- 

mást, akkor a művet szvitnek nevezzük. A 

három vonóshangszerre írt kamaraműnek ál- 

talában trió-szerenád a neve. Előfordul, hogy 

a „kamaramű” valamely képzelt vagy adott 

költői, festői, vagy más programot fejez ki 

zeneileg. (Például: Schönberg „Verklarte 

Nacht” című vonós-szextettje.) Az olyan ösz- 
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zeállítású kamaraművet, amely tíznél több 

szóló-játékost igényel, kamarazenekarnak, 

vagy kamara-szimfóniának nevezzük. 

A kamarazene a muzsika legfinomabb, 

intim-hatású, a legkisebb részletekig kidol- 

gozott ötvösművészete. Mozart, Beethoven 

egy-egy vonósnégyesében a gondolatok, 

harmóniák, érzések és a kidolgozási technika 

oly hatalmas gazdagságát találjuk, amilyen 

művészi készséget sok más zeneszerző 

„grandiózusának minősített szimfóniájában 

vagy operájában sem lelünk fel. A kamara- 

zene egyszerű, világos, áttekinthető és ne- 

mes kidolgozást követelő stílusát csak a min- 

den mesterséges komplikáltságtól, túlzott 

hatáskereséstől és állandó zenekarszerű gon- 

dolkodástól mentes zeneszerző találja el. 

Ezért olyan kevés az i g a z i   kamaramű. 

A mai élet mind bonyolultabb zűrzava- 

rából jobb helyre nem is menekülhetünk 

némi megenyhülésért és megtisztulásért, 

mint a kamarazene kristálytiszta élvezetfor- 

rásához. 



A KIS- ÉS NAGYZENEKAR. 

A játékosok kisebb vagy nagyobb száma 

szerint megkülönböztetünk kis- és nagyzene- 

kart. A k i s z e n e k a r  összetétele általá- 

ban ilyen: 1 vagy 2 fuvola, 1 vagy 2 oboa, 

1 vagy 2 klarinét, 1 vagy 2 fagót; 1 vagy 2 

kürt, esetleg 1 trombita és a teljes vonóskar 

(I. + II. hegedűk, brácsák, csellók, nagybő- 

gők). De minden más, kevés játékost igénylő 

összeállítás is kiszenekar-jellegű. így lehet- 

séges: 6—8 fa-fúvóhangszer bármely keve- 

résben, 1 vagy 2 kürt, 1 trombita, 1 puzón 

és üstdob vagy más ütőhangszer és a vonós- 

kar. Esetleg hárfa is szerepelhet a zenekar- 

ban. A kiszenekar vonóskara átlag 14—l£—20 

játékosból áll. 

A tisztára vonóshangszerekből álló ki- 

sebb-nagyobb zenekart v o n ó s z e n e k a r -  

nak nevezzük, melynek játékos-létszáma 24— 

30—40—44, ritkán még ennél több is lehet. 
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A n a g y z e n e k a r  összetétele külön- 

böző lehet. így: 2 vagy 3 fuvola, 2 vagy 3 

oboa, 2 vagy 3 klarinét, 2 vagy 3 fagót, 4, 6, 

vagy 8 kürt, 2 vagy 3 trombita, 2 vagy 3 pu- 

zón és 1 tuba, ütőhangszerek, 1 vagy 2 hárfa 

és a nagy vonóskar (46—64—68 játékos). 

Vagy: 1 kisfuvola (pikoló), 2 fuvola, 2 oboa, 

1 angolkürt, 2 klarinét, 1 basszusklarinét, 2 

fagót és 1 kontrafagot, 4—6—8 kürt, 3—4 

trombita, 3—4 puzon és 1 tuba, bővített ütő- 

hangszer-együttes, 1—2 hárfa és a vonós- 

kar. 

Az ó r i á s - z e n e k a r  (mammut-orkesz- 

ter) beosztásáról és szerepéről külön fejezet- 

ben emlékezünk meg. 

A f ú v ó s - z e n e k a r  összeállítása a fa- 

és fémhangszerek széles kiterjedésű család- 

jából történik. A fúvós-zenekarokban a már 

felsorolt fúvós-hangszereken kívül még a kö- 

vetkezők szerepelnek: a magasfekvésű pisz- 

tón, a középfekvésű szárnykürt (Flügelhorn) 

és az ú. n. szaxkürt (Sax Adolf hangszer- 

feltaláló neve után, mikép a szaxophonok is), 

a mélyfekvésű eufónium, helikon és bombar- 

don (Tuba-szerű hangszerek). 

A szimfonikus-zenekar összetétele egé- 

 

  



49 

szén Beethovenig kiszenekar-jellegű volt. 

Beethoven egy-egy szimfóniájában már bő- 

vítette a zenekart. Így a IX-ik szimfóniát már 

nagyzenekarra hangszerelte. A múlt század 

szimfonikusai a nagyzenekar változó össze- 

tételét alkalmazták. Ez a „gyakorlati szimfo- 

nikus-zenekar” mindmáig alig változott. Csak 

Mahler és egynehány modern zeneszerző al- 

kalmazott szimfóniában óriás-zenekart. A szá- 

zadvégi és a legújabb törekvések inkább 

a kiszenekar változó összetételét hangsú- 

lyozzák. 

A szviteket kis- és nagyzenekarra írják. 

A szimfonikus költemények zenekarát általá- 

ban a nagy-, ritkán az óriás-zenekar határain 

belül válogatják meg a zeneszerzők. 

A zongora-, hegedű-, cselló-, orgona- és 

más versenyművek kísérő vagy szimfoniku- 

sán kísérő zenekarát kis- vagy nagyzenekarra 

hangszerelik. 

Az operák, táncjátékok és pantomimek 

zenekarai ritkán a kis-, általában a nagy- és 

az óriás-zenekar kereteit mutatják. 

A mise, rekviem, oratórium, passió és 

kantáta zenekara is általában a kis- és a 

nagyzenekar határán belül terjeszkedik. 
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A zenekar hangszerei a színkeverés vég- 

telen lehetőségeit biztosítják. A klasszikus 

zeneszerzők csak ritkán éltek a zenekar 

hangfestő elemeivel. De a romantikus- és 

modern-zeneszerzők zenekara, főleg Berlioz, 

Liszt, Wagner, Muszorgszki, Debussy, Strauss, 

Mahler, Csajkovszki és a ma alkotó kompo- 

nisták orkesztere már minden hangfestő ele- 

met, színkeverést és hangszínbeli kifejező- 

eszközt igénybe vesz. A zeneszerző belső 

hallása, mikép a festő és szobrász belső lá- 

tása, minden elképzelt, átélt és utánzásra 

méltó lelki és természeti impressziót a művé- 

szet és a művészi kifejezés szolgálatába 

kényszerít. A zenekari hallás, azaz a színes- 

hallás belső víziói a partitúra (vezérkönyv) 

vonalrendszerein rögzítődnek le. A zene- 

szerző magasrendű zenei megsejtései gyors 

iramban vetítődnek a sorokra és a hallás, el- 

képzelés és színárnyalás ezer apró, finom 

megrezdülését jegyzi le a rohanó toll. A 

belső-hallás a természet egyik legnagyobb 

adománya. Nem minden zeneszerzőnek ada- 

tott ily rendkívüli tehetség. Igen sok nagy 

zeneszerzőnek nem volt „színes”-hallása. 

Ezek a komponisták azért jól és szabatosan 
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hangszereltek, de nem színesen, vagyis az 

élő és felhasználható s a zeneszerző egyéni 

világán át megnyilatkoztatható gazdagabb 

zenekari színezés hiányzott műveikből. Vala- 

mint a sok gyakorlati, ú. n. rutinnal rendel- 

kező hangszerelő is csak a gyakran használt 

zenei közhelyeket tudja. Még a legnagyob- 

bak között is csak kevésnek volt és van olyan 

rendkívülien színes hallása, mint amilyen 

Wagnernek, Lisztnek, Debussynek, Strauss 

Richárdnak és Bartóknak adatott. 

A zeneszerző által papírra vetett gondo- 

latokat és hangszíneket a karmesternek kell 

életrekelteni. Igazán művészi karmester csak 

az lehet, akinek belső-hallása, képzelőereje, 

stílus- és formaérzéke, fegyelmezettsége és 

kifejezőképessége az előadandó művek ze- 

neszerzőinek lelki és szellemi világával egy 

magasságban áll. Mivel Bach, Mozart, Beetho- 

ven stb. szellemével egyenrangú földi ha- 

landó ritkán akad, ezért oly kevés a parti- 

túrákat tökéletesen visszaadó művész-kar- 

mesterek száma! 

A kis- és nagyzenekarra írt műfajokkal 

külön-külön fejezetben foglalkozunk. A mű- 

fajok fejlődését követve, megemlékezünk a 

zenekarok szerepéről is. 

 

 



AZ ÓRIÁS-ZENEKAR. 

Minden fejlődés utolsó szakaszán túl- 

fokozott bonyodalom, türelmetlenség és bá- 

beli zűrzavar szállja meg a lelkeket. A zene- 

történet is több ilyen lelkiállapotról tud. Úgy 

a kórusok, mint a zenekarok fejlődésében 

többször elérkeztünk e kaotikus állapothoz 

és ilyenkor mindig egy összefoglaló láng- 

elme mentette meg a zenei világot. Palestri- 

na, Bach, Mozart, Schubert, Wagner, Debussy, 

Bartók ép a legutolsó pillanatban álltak a 

kormánykerék mellé. A múlt század zenekari 

fejlődésében Berlioz indította meg ezt a zűr- 

zavarra vezető folyamatot. Rekviemjében 

168 zenészt követel! És ha a csalódásoktól 

meg nem torpan, akkor követeléseiben bizo- 

nyára hajthatatlanná és fokozottan erősza- 

kossá fejlődik. 

A mértéktartó Wagner, Liszt, Muszorgszki 

és Debussy csak a logika határán belül nö- 
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vélték zenekaraikat. Bár a berliozi példa ra- 

gadós volt, mégis mindenki kerülte az ily 

művészi botlást. A hirtelen meginduló fejlő- 

dés végén, mielőtt az összefoglaló lángelme 

ismét megjelenik, Mahler és Strauss Richárd 

követelik utoljára a „mammut-orkeszter”, ha 

nem is oly túlzott igényekkel, mint a múlt szá- 

zad elején Berlioz. 

Wagner óriás-zenekara eleinte 90, később 

106 tagból állt, amit a színpadi zene játéko- 

saival együtt 120-ra is felnövelt. Liszt 87—90 

játékost, Muszorgszky, Debussy is csak 80—90 

tagból álló zenekart követelt. Mahler egy-egy 

szimfóniájában 110—120, Strauss az operáiban 

és a szimfonikus-költeményei közül főleg az 

„Alpensinfonie”-ban 110—130 játékost kö- 

vetelt. 

Amíg Wagner, Liszt, Muszorgszki, Debussy 

és más, mértéktartó zeneszerző az óriás-zene- 

kar minden hangszerét kellő zenei és hang- 

zásbeli gazdaságossággal kezelte, addig 

Mahler és Strauss — valamint a sok epigon, 

akiknek hosszú sorát fel se említhetjük, — na- 

gyon gyakran feleslegesen növelték zeneka- 

rukat. Az előre kiírt partitúra-oldal rengeteg 

hangszerét csak   úgy   tudták   foglalkoztatni, 
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hogy minden szólamot több hangszercsoport- 

tal szólaltattak meg, amit zenésznyelven Je- 

lesleges erősítésnek” nevezünk. Úgy Mahler, 

mint Strauss művei mérsékelt zenekarral is jól 

hangzanának, csak kevésbé erősen és zsúfol- 

tan tolakodnának a hanghullámok a megdöb- 

benő hallgató felé. 

Az óriás-zenekar — mint már említettük, — 

a XlX-ik század sokrétű szellemi megmozdulá- 

sainak, művészi forradalmainak és „izmus”- 

beli túltengésének mértéktelen eredménye. 

Mahler és Strauss, majd a XX-ik század veze- 

tői: Stravinszki, Ravel, Respighi és Bartók, mű- 

veik legtöbbjét az óriás-zenekar lehetősé- 

geire építették. Mahler a „Das Lied von der 

Erde” című művében, Strauss az „Ariadné 

Naxos szigetén” című operájában igazolja, 

hogy a kisebb zenekarral is mesterien tud 

bánni. Stravinszki, Ravel, Respighi és Bartók 

pedig céltudatosan mérséklik zenekarukat és 

gyakran alkalmazzák a kis- és kevésbé nagy- 

zenekar hangszerbeosztását. 

Amíg Stravinszki, Ravel és Respighi töké- 

letesen le nem szűrődött zsenije úgy stílus- 

ban, mint kivitelben és hangszerelésben még 

minden szélsőséget érint, addig Bartók kiala- 
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kult, kiforrt és példátlanul határozott láng- 

elméje már csak egy irányban keresi a végső 

egyéni megoldásokat. A lélek lázongó, kap- 

kodó, mindenért rajongó és gyorsan tüzet- 

fogó periódusa után csak kevés művész sza- 

badul fel minden múltbeli felesleg és konven- 

ció alól. A ma élő zeneszerzők közül csak 

Bartók került ki megtisztulva a „Sturm und 

Drang” lázongó periódusából. Mikép stílusá- 

ban, egyéni hangjában, dallam-, harmónia-, 

ellenpont- és formavilágában elérte az egye- 

dülálló, érintetlen és végleg bartóki attitűdöt, 

éppúgy hangszerelésében és zenekarában is 

végső kialakultsághoz ért. Bartók zenekarában 

csak annyi hangszert találunk, amennyit a mű 

m e g k ö v e t e l ,  összefoglaló művészi ereje 

megszüntette a nagy- és óriás-zenekar ön- 

célúságát, mert elismert alkotói gazdaságos- 

ságával a mű belső erőihez és kifejezést- 

kereső hangzásaihoz mérten írja elő zenekara 

nagyságát. Mint minden művészi megnyilat- 

kozásában, úgy hangszerelésében is kerül 

minden ismert mintát, elfogadott szokványt és 

megkövesedett tradíciót. Mikép Palestrina 

az „a cappella”-stílusban, Bach az ellenpont 

művészetében,   Mozart a homofon-stílusban, 
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Beethoven a szonáta fejlődésében, Schubert 

a dalköltészetben, Wagner az opera-stílusá- 

ban, Debussy az impresszionizmusban és 

Strauss a naturalizmusban, éppúgy Bartók a 

modern zenében és az óriás-zenekar stílusá- 

ban az összefoglaló lángelmét képviseli. 

A kis-, nagy- és óriás-zenekar fogalmát a 

mű belső tartalmához mérten „szükséges 

nagyságú zenekar” fogalma váltotta fel. 

 

  



A SZONÁTA. 

A szonáta-szó kettős értelmű. Első értel- 

mében a legmagasabb zenei formát, második 

értelmében a többtételes zenei műfajt jelenti. 

A formai fejlődés alapja az egyszerű dal. A 

dal — mint már említettük — önmagéban 

hordja a legnagyobb formák minden tartalmi 

és építkezési anyagát. A dal a zenei forma- 

világ kicsinyített mása. 

A dal három részből áll. Az első rész a 

gondolat, a második a gondolat kifejlődése, 

ami a dal lírai vagy drámai tartalmának, vala- 

mint zenei fejlődésének csúcspontjáig vezet; 

ezután a befejező harmadik rész követke- 

zik, amelyben a dal gondolatának eredeti 

vagy kevéssé változtatott zenei alakja — vo- 

nala — tér vissza. Ez a hármas beosztás nem- 

csak a dalforma, hanem minden vers, dráma 

és a dráma beosztásával közösséget mutató 

szonátaforma építkezési tagolódása is. A köl- 
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tészetnek és a zenének közös formai alapja 

van. 

A szonátaforma kialakulását így rekon- 

struálhatjuk: az egyszerű dal terjedelme a 

szöveg lírai vagy drámai tartalma szerint nö- 

vekedett. A hívatásos előadók és virtuóz 

hangszerjátékosok hatásos részekkel bőví- 

tették a dal gondolatát; az egyéni bővítés 

egy-egy magas hangon, drámai csúcsponton, 

vagy virtuóz-fogáson érte el tetőfokát s ez 

után az egyszerű gondolat tért vissza. Az el- 

ért hatást valamely ellenkező hangulatú gon- 

dolattal próbálták fokozni s ebből keletke- 

zett a trió. A trió és a dal alaphangulata és 

tempója lehetőleg ellentétben áll egymás- 

sal. Ha a lezajlott dal gyors és drámai, akkor 

a trió nyugodt és lírai és fordítva. A trió után 

ismét a dal tér vissza eredeti vagy kevéssé 

megváltoztatott alakban. Ez a hármas tagolt- 

ság: dal — trió — visszatérő dal, az ú. n. triós- 

dalforma. Ha az előadó a visszatért dal után 

még egynéhány ütemre terjedő zenei „záró- 

szó”-t is alkalmazott, akkor már minden formai 

lehetőséget és szabadságot kihasznált. Ezt 

a kis függeléket kodának nevezzük. 

A mindnagyszerűbb előadók a hatás fo- 
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kozása érdekében azt is megtették, hogy a 

pergő, szenvedélyes vagy szeszélyes dal 

előtt lassú, vontatott, drámai, vagy elbeszélő 

hangulatú előjátékot énekeltek vagy játszot- 

tak. Az így előkészített dal rendkívüli hatást 

váltott ki. 

A fejlődés útját követve, látjuk, hogy az 

előadott dal után minden átmenet nélkül egy 

másik gondolatot adott elő ugyanaz, egy má- 

sik előadó, vagy a kórus. Majd ismét az első 

gondolat következett. Utána újabb, második 

mellékgondolat, majd ismét a főgondolat 

hangzott el. A két előadó vagy az előadó és 

a kórus között lezajlott e zenei párbeszéd, fe- 

lelgetés, a zenei körtánchoz, a rondóhoz ve- 

zetett. A fő- és mellékgondolatok alaphan- 

gulata lehetőleg ellentétes volt. A további fej- 

lődés következő fokán a fő- és mellékgondo- 

latok úgy kapcsolódtak egymáshoz, hogy a 

két gondolat között áthidaló-, összekötő-gon- 

dolattöredéket alkalmaztak. Ugyanúgy alkal- 

mazták a visszavezető-gondolattöredéket a 

visszatérő főgondolat előtt is. 

A triós-dalforma és rondóforma készítette 

elő a magasabbrendű szonátaformát is. A 

XVII-ik században alkalmazott szonátaformák 
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még csak egy-két kiépített gondolatot, azaz 

csak egy fő-, vagy egy fő- és egy mellék- 

témát tartalmaznak. A gondolat továbbfej- 

lesztése még kezdetleges, de a fejlődés an- 

nál gyorsabb. A XVIII-ik századbeli Mozart- 

szonátákban már egészen fejlett témakidol- 

gozást és formai építkezést találunk. Az e szá- 

zad végén és a XlX-ik század elején alkotó 

Beethoven pedig már a legtökéletesebb szó- 

nátaformában komponál. 

A szonátaforma, mint a dalforma felnagyí- 

tott mása, három részből áll. Az első részben 

a fő-, mellék- és zárótémák hangzanak el. 

A második részben a gondolatok továbbfej- 

lesztését, kidolgozását, a témák erő- és vonal- 

beli végső emelkedését találjuk. A harmadik 

részben ismét a fő-, mellék- és zárógondola- 

tok eredeti, vagy megváltoztatott sorrendjét 

kapjuk. A dráma tagoltságát (a hős és a mel- 

lékalakok bemutatása, a végső küzdelemig 

fejlődő bonyodalom és a költői igazságszol- 

gáltatás) teljesen fedő szonátaforma három 

részét: expozíciónak, kidolgozási résznek és 

reexpozíciónak nevezzük. A szonátaforma a 

zeneköltészet legnagyobb építkezési formája, 
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melynek egyetemes összefoglaló költője 

Beethoven volt. 

A szonáta másik értelmi jelentése az a 

többtételes műfaj, amelyben a zeneköltő tel- 

jes érzelem-, hangulat- és gondolatvilága, 

valamint technikai, formai és kifejezésben tu- 

dása érvényesülhet. A tételek változó alap- 

hangulata, tempója és formája olyan széles 

építkezési keret, amelybe a legnagyobb zene- 

költői megnyilatkozások is beleférnek. 

A szonáta szó eredeti értelme annyi, 

mint hangszeren előadott zenemű. A régi 

„canzon da sonar”-elnevezés még hangszeren 

előadott dalt jelentett. Az elnevezés lassan 

„sonata”-szóra rövidült. Sokáig kétféle szoná- 

tát és pedig egyházi- (sonata da chiesa) és 

kamaraszónátát (sonata da camera) különböz- 

tetnek meg. Az egyházi szonáta többszó- 

lamú és ellenpontozott. A kamaraszonáta egy- 

szerűbb, homofonabb, monodisztikusabb. (Egy 

szólam kiemelkedik, a többi kísér.) Az egyházi 

szonátában a „canzone”-szerű ellenpontozott, 

a kamaraszónátában a tánc-szerű tételek 

uralkodnak. Majd közeledés áll be. Az egy- 

házi szonáta tételei egyszerűbbek, homofo- 

nabbak, a kamaraszonáta   tételei   pedig ke- 
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vésbé táncszerűek lesznek. A sokféle hatás 

alatt fejlődő szonáta eleinte két, később há- 

rom tételből áll. A gyors-lassú-gyors, vagy 

gyors-lassú és táncszerű tételekhez később a 

negyedik — gyors — tétel járul. Majd a tánc- 

szerű-tételt a szellemes, pergő és vidám, 

gyakran gúnyos scherzo váltja fel. A Haydn— 

Mozart—Beethoven-stílus és a XIX-ik század 

mestereinek szonátái általában az: Allegro— 

Andante vagy Adagio—Scherzo—Allegro- 

beosztást mutatják. Itt-ott változást találunk 

úgy, hogy gyászindulót, románcot, menüettet, 

második andante-tételt, két-triós-tételt, variá- 

ciós-tételt, stb. illeszt be a zeneszerző. Az 

első tétel szonáta-, a második tétel szonáta-, 

dal-, vagy rondó; a harmadik triós-dalformá- 

ban és a negyedik szonáta vagy rondóformá- 

ban készül. Változtatások itt is mutatkoznak. 

A XIX-ik század mesterei bővítik, szűkítik 

a formákat, szabadabb, lazább anyaggal dol- 

goznak. Chopin anyaga lágy és formái széle- 

sek. Liszt nagyvonalú, folyamatos és sűríti a 

tételek anyagát. Schumann szélsőséges. Hol 

túlméretez, hol pedig ötvösmunkát végez. 

Brahms tiszteli a beethoveni formát, de azt 

nyugtalanabb és komplikáltabb zenei anyag- 
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gal tölti meg. A modernek csak azért fogad- 

ják el a szonáta formai beosztását, mert újab- 

bat még nem találtak. Pedig egészen más 

anyagot szorítanak a kényszerűltségből tisz- 

telt, de meglazított formába ... 

A szonáta-irodalom legnagyobb költője 

Beethoven. Zongora- és zongora-hegedű- 

szónátái úgy költői tartalomban, mint formai 

építkezésben — egyelőre — felülmúlhatatla- 

nok. A gondolatok kereksége, fejlődése és 

kibontakozása, egymásközti küzdelme és az 

ebből keletkező érzelmi feszültség, a hangu- 

latok végtelen gazdagsága és az építkezési 

technika tökéletessége teszik Beethoven szo- 

nátáit egyedülállókká. Beethoven egyetemes 

lángelméje az egész emberiség érzelmi vilá- 

gát ismerte és műveiben az emberi lélek min- 

den közvetlen és közvetett érzéshullámát ki- 

fejezésre juttatta. Ezért váltak Beethoven szo- 

nátái az emberiség közkincsévé! 

A szonátával rokon szimfóniáról más feje- 

zetben emlékezünk meg. 

 

 

  



A SZVIT. 

A táncok egymásutánját, sorozatát már 

a régi zenész is könnyen összeállította. Gyors 

és lassú táncokat fűzött egybe és azokkal ked- 

veskedett a fiatalságnak, meg az ünnepélyt 

rendező házigazdának. A változó korok diva- 

tos táncait csak a hangjegyírás könnyítése és 

népszerűsödése óta ismerjük. A XVI-ik szá- 

zadig történt fejlődésről csak halvány és gyér 

ismereteink vannak. A XVI-ik és XVII-ik szá- 

zadtól kezdve aztán többet tudunk. 

Az ismert első szviteket a XVI-ik század 

lantművészei állítják össze. Majd az olasz és 

angol zeneszerzők szvitjei válnak közismer- 

tekké. A XVII-ik század német, angol, olasz 

és francia mesterei már olyan szviteket írnak, 

melyeknek tételszáma 4 és 9 között váltako- 

zik és a kor stilizált táncain kívül önálló — te- 

hát nem tánc-szerű — tétel is szerepel a szvit 

elején. Ezt a megnyitó-tételt többféleképpen, 
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így sinfoniának, sonata-nak, canzone-nak, 

ouverture-nek, vagy praeludium-nak nevezik. 

Majd a szvit végére variációs-tételt írnak, 

mint a chaconne, passacaglia, stb. A kialakult 

sorrend ez: Allemande, Courante, Sarabande, 

Gigue, amihez gyakran a: Gavotte, Passepied, 

Menüetté, Bourrée, Rigaudon, Air, Double 

közül egy vagy több járult. Az Allemande elé 

a már említett Ouverture (v. praeludium, v. 

sinfonia) is kerülhet. (A régi táncokról az 

„egy-hangszerre írt zene” c. fejezetben már 

megemlékeztünk.) 

A stilizált táncokból készült szvitek mel- 

lett a XVII-ik században uralkodó „opera- 

suite”-eket is felemlítjük, amelyek az akkori 

divatos operák népszerű részeiből készültek. 

A XVII-ik század végén és a XVIII-ik szá- 

zad elején már olyan zenekari szviteket is ta- 

lálunk, amelyekből minden tánc-szerű elem 

hiányzik és a tételek a szonátához hasonló 

tartalmat mutatnak. Ezek a szvitek képezik a 

XlX-ik század szvitjének alapját, melyben a 

tételek könnyed hangulatú, lazább szerke- 

zetű, egyszerűbb tematikájú beállítása a 

szerenádhoz hasonló szórakoztató jelleget és 

nagyvonalúságot mutat. 
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A XIX-ik század végén és a századunk- 

ban írt szvitek kétfélék. Az egyik típus stili- 

zált táncokból vagy tánc-szerű és egyszerű, 

kisebbméretű tételekből áll. (Debussy, Doh- 

nányi, Bartók, Reger, Respighi, Stravinszki, 

stb.) A másik típus operák, ballettek, zenés 

színpadi művek önálló, vagy kiszakított ré- 

szeiből összeválogatott sorozat. (Bartók, Ko- 

dály, Dohnányi, Ravel, Respighi, Stravinszki, 

Zádor, Strauss R. stb.) 

A legújabb törekvések olyan szvittípus 

kialakításán fáradoznak, amely a lazább- 

szerkezetű szvit és a szigorú művészi eszkö- 

zöket követelő szimfónia között foglalna he- 

lyet. Egynéhány sikerült kísérlet (Dohnányi 

fis-moll, Bartók E-dur szvitje) példát mutatott 

a fiatal zeneszerző-gárdának erre a kialakuló 

szvit-típusra is. 

 

  



A SZIMFÓNIA. 

A magasrendű szonáta zenekari kivitelét 

szimfóniának nevezzük. A szó a görög nyelv- 

ben jó-, együtthangzást jelent. De jelenti több 

régi fúvós, húros és pengetős hangszer nevét 

is. A középkorban egyszer a többszólamú 

énekműveket, másszor a hangszeres műve- 

ket, az újkorban az operák nyitányait és a 

szvitek első tételét, majd az egyszerűbb 

szerkezetű és világos, akkordikus stílusú mű- 

veket nevezik szimfóniának. 

Az emberiség örök álma, egyetemes 

megnyilatkozási vágyakozása, a különböző 

„szent”-nek minősített könyvekben, valamint 

a legnagyobb költők, írók, bölcselők és tör- 

ténészek műveiben olvasható „közös áhítat” 

várva-várt lelkiállapota, az énekhang és a 

hangszerek, vagy csak a hangszerek „sym- 

phoniá”-jában vált valóra. A természet, az 

istenek, majd az Isten iránt érzett hála elzen- 
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gésére legalkalmasabb együttes „jóhang- 

zás”, „symphonia”, az évmilliós fejlődés út- 

ján Beethoven szimfóniáiban nyert — ezidő- 

szerint — végső alakot. 

A szimfónia késői és lassú fejlődésében 

olasz-, német- és francia mesterek egyenge- 

tik a kibontakozás útját, míg végre a mann- 

heimi S t a m i t z reform-kezdeményezésein át 

H a y d n  és M o z a r t  végzik a szimfónián az 

utolsó művészi simításokat. A teljes formai, 

tartalmi és építkezési befejezőfolyamatot 

B e e t h o v e n  egyetemes lángelméje 

végzi el. 

A szimfónia tételeibe a zeneköltő lelki- 

világának minden érzelmi megnyilatkozása 

belefér. A szimfónia különböző hangulatú és 

formájú tételeiben az invenció és a mester- 

ségbeli tudás minden más formai építkezés- 

nél világosabban jut kifejezésre. A kialakult 

tételsorrend: Allegro — Andante, vagy Ada- 

gio, — Scherzo vagy stilizált-tánc, mint Me- 

nüetté, Valse, — Allegro vagy Presto, — min- 

den formát felölel. Az első tétel általában 

szonáta; a második szonáta-, rondó- vagy dal- 

formában; a harmadik tétel triós-dalformá- 

ban és a negyedik szonáta- vagy rondófor- 
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mában készül. Az első tétel előtt gyakran ta- 

lálunk Adagio vagy Andante bevezetőrészt, 

ami a dal fejlődésében már említett han- 

gulat-előkészítő célt szolgálja (Haydn-Mo- 

zart-Beethoven és mások több szimfóniájá- 

ban.) Az első tétel főtémája általában gyors, 

merész ívelésű gondolat. A melléktéma dal- 

lamos, nyugodt és érzelmes, a zárótémák per- 

gőek, lüktető ritmusú és határozott vonalú 

gondolatok. A kidolgozási részben a zene- 

költő a teljes formáló-, építő-, harmonizáló-, 

ellenpontozó- és hangszerelési tudását fel- 

használja. A visszatérő expozícióban (reexpo- 

zíció) a témák eredeti, vagy megváltoztatott 

sorrendben következnek egymás után. A té- 

tel végén befejező-függeléket, kódát is 

szoktak alkalmazni, amely az elhangzott té- 

mák valamelyikéből készül. A második tétel 

lassú tempójú, nyugodt ritmikájú, mély érzé- 

seket és gondolatokat kifejező témákat tar- 

talmaz. A harmadik tétel a jókedv, pajzán- 

ság, tréfálkozó hangulat, gúnyos évelődés és 

gyakran a fékevesztett szilajság zenei kifeje- 

zése. Gyakran táncszerű a tétel (Menüetté, 

Valse, stb.) és a stilizált tánc vidám hangja 

a költő egyszerűbb   örömeiről tesz tanúsá- 
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got. A negyedik tétel általában gyorsper- 

gésű, élénk és dallamos gondolatokból épül. 

Ha a tétel rondóformát mutat, akkor a főtéma 

gyakran visszatér, nem ritkán változtatott 

alakban is. 

A most adott váz csak általános formai és 

tartalmi keret, amelytől eltérni minden zene- 

szerzőnek egyéni szabadsága. Mégis leg- 

többen híven ragaszkodtak a klasszikus min- 

tához. 

A szimfóniák zenekara  változó.   Haydn, 

Mozart kis-, Beethoven nagyzenekart kíván. 

A romantikusok általában Beethoven szimfó- 

niáinak zenekari beosztását írják elő, néha 

több puzónnal és hárfával bővítve. Brahms 

szigorúan beethoveni zenekart kíván. Bruck- 

ner és Mahler egészen egyéni beosztást ír- 

nak elő. Csajkovszki és a századvégi zene- 

szerzők általában a nagyzenekar — már elfo- 

gadott — beosztását követelik. 

A szimfónia az a b s z o I u t-z e n e cso- 

portjába tartozik azért, mert a zeneköltő a 

szimfóniában csak zenei elemekkel fejezi 

ki gazdag lelkivilágának minden érzését és 

gondolatát. A szimfónia még akkor is abszo- 

lut-zene, ha a zeneköltő abban a természet 
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jelenségeinek, szépségeinek és változó han- 

gulatainak reá gyakorolt hatását fejez ki 

zenei képekben. (Beethoven VI. szimf.) 

De ha a zeneköltő valamely költői, pró- 

zai, elbeszélő, vagy drámai gondolatmene- 

tet követ és fejez ki zeneileg, akkor azt 

p r o g r a m z e n é-nek, szimfonikus formá- 

ban pedig program-szimfóniának vagy szim- 

f o n i k u s    k ö l t e m é n y-nek nevezzük. 

A szimfónia a legmagasabbrendű kifeje- 

zési forma. A tételek változatos formájában, 

a zenekar végtelen szín- és kifejezés-skáláján 

át olyan megfoghatatlan látomások, érzések, 

gondolatok, költői álmok elevenednek meg, 

hogy ebben az érzéstengerben csak meg- 

tisztulni és a legtökéletesebb magassá- 

gokba felemelkedni lehet... 

A következő sorokban Beethoven IX-Ik 

szimfóniájának rövid formai, tematikai és be- 

osztási vázlatát adjuk. 

I. tétel. Allegro ma non troppo un poco 

maestoso. (Nem nagyon    gyorsan és kissé 

méltóságteljesen.) 

Az üres kvinttel induló bevezető-gondo- 

lat sejtelmes homálya mindvilágosabbá válik, 

míg végre belép a jól előkészített és erőtel- 
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jes főtéma. A d-mollban elhangzott főtéma 

után újra a bevezetés sejtelmes hangjait hall- 

juk, majd mesteri előkészítés után ismét a 

főtéma tér vissza, de most b-dúrban. Ez az 

újszerű és erőteljes témabeállítás rendkívüli 

hatást vált ki. A zenekar különböző hangszer- 

csoportjaiból kisebb közbevetett mellékgon- 

dolat hangzik fel, majd a motivikus mellék- 

téma üde hangzása vált ki némi megnyug- 

vást, de csak rövid időre. Erős fokozással 

újabb átmeneti motívumhoz érkezünk, amit a 

teljes zenekar intonál. Ez a jellegzetes mo- 

tívum a kidolgozási részben komoly szerep- 

hez jut. A zenekar most kissé lecsendesül és 

a zárótéma halkan kezdődő intonálása után 

komoly erőnövekedéssel sietteti Beethoven 

az expozíció befejezését. Ebben a befejező- 

részben még két kisebb zárógondolat hang- 

zik el, amelyeknek sokszólamú (polifon) já- 

tékával, majd a visszatérő — erőteljes — át- 

meneti motívum „igen erősen”(ff) jelzett be- 

állításával b-durban zárul az expozíció. 

A kidolgozási rész a sejtelmes bevezető- 

gondolattal kezdődik. Utána a fő- és mellék- 

téma, az átmeneti motívum és a zárótémák 

mesteri polifóniája következik. A témák és 
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azok motívumainak fokozódó küzdelme a tel- 

jes főtéma visszatérésével ér véget. A reex- 

pozició (visszatérő expozíció) kezdete telje- 

sen egybeolvad a kidolgozó rész végével és 

így a két rész között határozott válaszvonalat 

nem húzhatunk. A visszatérő mellék- és 

zárótémák után következő kódában előbb a 

főtéma kerül feldolgozásra, majd merész át- 

meneteken — modulációk — át, rövid meg- 

nyugvást jelentő ütemek váltják fel a hangok 

küzdelmét. Végül a főtéma erőteljes — ff — 

beállításával fejeződik be a monumentális 

első tétel. 

II. tétel. Molto vivace. (Nagyon élénken.) 

A főtéma jellegzetes vonala és ritmusa 

fugátó-építkezésben mutatkozik be, ami any- 

nyit jelent, hogy a gondolat több szólamban 

jelentkezik gyors egymásutánban. A tovább- 

szőtt és erősen kiszélesített főtéma után be- 

lépő melléktéma alatt tovább is a főtéma 

ritmusa pattog, s ezáltal az egész első rész 

egységesen hangzik. A főtéma kidolgozását 

és a visszatérő melléktémát „Trió” (közép- 

rész) követi, melynek nyugodt és dallamos 

hangja igen szelíden hat, az előzőleg lezaj- 

lott ritmus-orgia után. Nagyobb átvezetőrész 
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és egy kisebb közbeiktatott gondolat után 

ismét a tétel első része következik. A tétel 

végén felcsendülő kódéban a trió témájának 

rövidített alakját halljuk. Egy ütem teljes 

csend után három ütemre terjedő határozott 

záradék fejezi be a tételt. 

III. tétel. Adagio molto e cantabile. 

(Nagyon lassan és énekszerűen.) 

Beethoven lelkének legelrejtettebb ér- 

zései és vágyakozásai szólalnak meg e tétel 

zenei gondolataiban. Mély és meleg érzelem- 

hullámok, szemérmesen eltitkolt gondolatok 

lenyűgöző dallamai és harmóniái emelked- 

nek fel a zenekarból. A nemes és egyszerű 

főtéma után következő, kissé élénkebb mel- 

léktéma változatos ritmusa esdeklésszerűen 

hat. Gazdagon díszített — ellenpontozott — 

rész után ismét a főtémát halljuk, majd a 

melléktéma elváltoztatott — variált — képe 

jelenik meg. Rövid ritmikus gondolat és a fő- 

téma első motívumának elhangzása után a 

melléktéma újabb változata következik, majd 

a kóda szépen épített, kerek záradéka fejezi 

be a gyönyörű, harmonikus tételt. 

IV. tétel. (Beosztása változó.) 

A  tétel,   méreteiben   és  tagoltságában 
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egészen újszerű, meglepő forma. Schiller „Ah 

die Freude” című ódája szolgáltatja az alap- 

anyagot. A kezdő motívum csupa erő. Mint 

egy felkiáltás az egész emberiséghez, úgy 

hangzik. Utána válasz-szerű éneket — recita- 

tivot — hallunk, majd az előző tételek motí- 

vumai csendülnek fel. Ez mind csak előkészí- 

tés, ami után a tétel főtémája lép be. A téma 

fejlődik és ellenponttal gazdagodik. A foly- 

ton duzzadó lávaszerű hanghömpölygést egy 

közbevetett kis gondolat állítja meg, ami 

után a tétel kezdőmotívumának erőteljes (ff) 

beállítását halljuk. Az óda feldolgozása itt 

kezdődik. A baritonszóló nemesen csengő, 

férfias dallama után a vegyeskar és a magán- 

énekesek együttese következik. A főtéma 

zseniális változatai felett hangzó énekszóla- 

mok komoly feladat elé állítják az éneke- 

seket. 

A főtéma újabb variációja „Álla Marcia” 

tempóban következik. Ez az induló rettenetes 

erőket szabadít föl. Az indulóba a tenor-ária 

és a férfikar éneke kapcsolódik be. Rövid 

ideig halk (p) hangokat hallunk, ami után 

energikusan lép be a teljes kar, amelynek 

szólamait a zenekar ellenpontja egészíti ki. 

  



80 

A tétel következő (Andante maestoso = 

méltóságteljes lassúsággal) részét új gondo- 

lat nyitja meg. Korálszerű, egységes hangon 

intonál a férfikar, majd a teljeskar vezeti a 

gondolatot tovább. Fenséges pompa árad a 

zene- és énekkarból. Rövid megállás után 

„Allegro energico” (erőteljes gyorsasággal) 

tempó következik. A főtéma ritmikus elválto- 

zásban hallható, az énekkar pedig fugátót 

(a gondolat minden szólamban gyors egy- 

másutánban lép be) énekel. A változatos han- 

gulatú és dinamikájú részt újabb változás 

(„Allegro, ma non tanto” = nem nagyon 

gyorsan) követi. Ebben a részben a szóló- 

együttes, majd az énekkar intonálja Schiller 

magasztos és gyönyörű verseit. A befejező 

„Prestissimo”- (a lehető leggyorsabban) rész- 

ben az öröm és boldogság himnuszát halljuk, 

ami négy ütem „Maestoso” (méltóságtelje- 

sen) után a főtéma újabb változatába torkol- 

lik. Ez a végső „Prestissimo” nemcsak a tétel- 

nek, hanem a IX-ik szimfóniának is méltó finise. 

Beethoven minden elfojtott örömét és ember- 

szeretetét hangokká alakította át és ez ujjon- 

gásában hitet tett a zene mindent kifejezni 

tudó ereje és örök élete mellett! 

  



 

Berlioz 



 

Muszorgszki 



A PROGRAM-SZIMFÓNIA 

ÉS SZIMFONIKUS-KÖLTEMÉNY. 

A többtételes, széles építkezésű, hatá- 

rozott programot követő és kifejező szimfo- 

nikus formát p r o g r a m - s z i m f ó n i á n a k  

nevezzük. Berlioz „Fantasztikus szimfóniá”-ja/ 

Liszt „Dante”- és „Faust”-szimfóniája, Mahler 

több műve, stb. tartozik a program-szimfónia 

csoportjába. Ezekben a művekben adott köl- 

tői vagy drámai cselekményt olykép fejez 

ki a zene, hogy egyes részeket az énekhang 

(szóló, kar, vagy mind a kettő), más részeket 

a zenekar útján tolmácsol a zeneszerző. Vagy 

úgy, hogy minden kivitelt a zenekar vállal. 

Berlioz „Fantasztikus-szimfóniá”-jában min- 

den program zenei kifejezését a zenekar 

vállalja. Az „5 epizód egy művész életéből” 

című program való és képzelt szenvedéseit, 

gyötrelmeit, vízióit és borzalmait, rendkívüli 

képzelőerővel   fejezi ki zeneileg   Berlioz. A 
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Beethoven IX-ik szimfóniájából merített kez- 

deményező erőt Berlioz bátor és céltudatos 

„modern” eszközökkel gazdagította. Ezen az 

úton halad Liszt is, aki a „Dante” és a „Faust” 

szimfóniájában még jobban kitágítja a „pro- 

gram-szimfónia” kereteit. Mahler program- 

szimfóniái már a századvégi óriás-zenekaron 

érvényesítik a költő vegyes — impresszio- 

nista, expresszionista és naturalista — kife- 

jezőeszközeit. 

A folyamatos egységbe szorított szimfo- 

nikus-programzenét s z i m f o n i k u s - k ö l t e -  

m é n y n e k  nevezzük. Az adott program 

zenei kifejezése csak zenei eszközökkel, a 

zenekaron át történik. A költői, eseményben, 

vagy jelenségben program zenei kifejezése 

kétféleképpen történhet. Az egyik kivitel 

szerint az adott programot híven követő 

zeneszerző magát a történést fejezi ki zenei- 

leg. A másik mód szerint a zeneszerző azt 

fejezi ki, amit lelkéből az esemény, történés, 

jelenség, stb. zeneileg kiváltott. A szimfoni- 

kus-költemény igazi művészi megoldása az 

utóbbi módon történik. 

Berlioz, Liszt, Debussy, Strauss, stb., stb. 

szimfonikus-költeményei a költői tartalmat a 
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legpregnánsabb formában, világos és kife- 

jező motívumokkal, a lírai és drámai, valamint 

a zenekari színhatások állandóan bővülő gaz- 

dag fegyvertárával elevenítik meg zenei- 

leg. Az érzékeny lélekre gyakorolt minden 

hatás hangokká alakul át és a zeneszerző 

egyéni megnyilatkozási módján kivetített 

lelki hullámzások kisebb-nagyobb képeiből 

keletkezik a szimfonikus-költemény zenei kép- 

sorozata. Liszt, Debussy és Strauss idevágó 

művei csodálatos érzékenységről és kifeje- 

zésben gazdagságról tesznek tanúságot. 

A Wagner által érvényesített „összművé- 

szét” eszközei közül a szimfonikus-költemény 

területére a költészet, festészet és a zene 

művészi eszközei kerültek át. A motivikus gon- 

dolkodás vezérelve is vezetőhelyre jutott. A 

zene lírai és drámai nyelve, a zenekar szín- 

keverési lehetősége és a formák kerete erő- 

sen bővült, új eszközökkel és változatokkal 

gazdagodott. Az impresszionista művészi 

irány sok lágy anyaggal, puha tónussal, sej- 

telmes, árnyékszerű, könnyen változó elem- 

mel; az expresszionista irány kemény fara- 

gású eszközökkel, reális, világos és élő elem- 

mel; a naturalista művészi irány pedig a szél- 
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sőséges, természetes, hol gyermekien gü- 

gyögő, hol meg vad hangokkal, nyers és vá- 

logatásnélküli őselemekkel gazdagította a 

zene kifejezőeszközeit. A zenekarokból soha- 

sem hallott színhatások, hangkáprázatok, 

dantei fantázia-gazdagság, ideális és reális, 

ösztönös és tudatos képzetek, lelki és testi 

kívánságoknak, érzelmi és érzéki bujaságok- 

nak addig el sem képzelt zenei átvitele hul- 

lámzott a hallgató felé. Az így meggyarapo- 

dott zenei nyelv erősen felfrissítette a már túl- 

ságosan elpuhult, beteges romantikával át- 

itatott dallam-, harmónia- és hangszínanya- 

got. Berlioz, Wagner, Liszt, Debussy, Strauss, 

Mahler és a többi eredeti tehetséggel meg- 

áldott zeneszerző művészi alkotásai a zene 

minden más műfajára is döntő hatással voltak. 

Az egy-hangszeres-, a kamarazene-, a kon- 

cert-, kórus- és operairodalom is irányt vál- 

toztatott és a múlt század derekán megindult 

„modern-zene” is ebből a termékeny talajból 

nőtt ki. 

A szimfonikus-költemények formái, a 

rondó- vagy a szonátaforma keretei között 

épülnek, vagy szabad, a szövegbeli program 

által megadott kisebb-nagyobb képek soro- 
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zatos egymásutánjából összerakott formát 

mutatnak. Legtöbb szimfonikus-költemény a 

rondó- vagy a szonátaforma keretein belül 

épül, de a szigorú határvonalak és formai kor- 

látozottságok merész és egyéni felszabadí- 

tása mellett. A szélsőséges határokat Liszt és 

Mahler művei jelzik. Liszt formatisztelő és ke- 

retet tartó, Mahler féktelen és széles, elmo- 

sódó formákba gyűri eklektikus zenei anya- 

gát. 

Az alábbi néhány sorban Liszt két köz- 

ismert szimfonikus-költeményének költői tar- 

talmát adjuk. (A cezúrák az önálló részek ha- 

tárait jelzik.) 

„Ce qu'on entend sur la montagne”. Hugó 

Victor költeménye zeneileg így tagozódik: a 

természet nyugodt, harmonikus békéjét az 

ember örök kétkedése, hitetlensége és bé- 

kétlensége zavarja meg. // A küzdő ember 

harcába, küzdelmeibe, állandóan beléfonó- 

dik az örök kérdés: és mindez miért? // Már- 

már kétségbeesik a hős, amikor a hit felcsen- 

dülő hangja minden kétséget eloszlat, a lélek 

kavargó hullámait elcsitítja és a kétkedő em- 

ber lelkierejét visszaadja. Tehát hinni és re- 

mélni kell! 
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„Les Préludes”. Lamartine költeményét 

Liszt így tagolja: az élet csak a halál előjá- 

téka. //Az élet tartalma a harc és a szere- 

lem. // De a legigazabb lelket is kétségek 

gyötrik, belső viharok tépik szét és e küzdel- 

mek a legszentebb oltárokat is felégetik. //A 

küzdelmet már nem bíró hős a falu csendjébe 

menekül. // Már-már megnyugszik, amikor fel- 

ébred benne a harc, a küzdenivágyás, az új 

izgalmakat követelő örök-ember ösztöne.// 

A visszanyert életerőtől duzzadó ember is- 

mét küzd, szeret és győzelmét a halál felett 

végtelennek érzi, amikor felcsendül az örök 

mementó: a halál motívuma. // Az ember 

csak ember és földi élete véges. // De a 

dicsőséges halál végtelen ... 

 

  



A VERSENYMŰ. 

(Koncert.) 

M hangok művészi versengése többféle 

módon lehetséges. Versenyezhet: énekkar 

énekkarral; szólóének énekkarral; énekkar 

zenekarral; szólóének zenekarral; szólóének 

és énekkar zenekarral; több hangszer zene- 

karral; egy hangszer zenekarral; kisebb zene- 

kar nagyzenekarral; több kisebb zenekar 

egymással; ének és szólóhangszer vagy több 

szólóhangszer zenekarral, stb. 

A fejlődés ismert útja azt mutatja, hogy 

először énekkar énekkarral, aztán egy vagy 

több énekkar zenekarral, majd szólóének, 

szólóhangszer és énekkar a zenekarral, végül 

egy vagy több szólóhangszer a zenekarral 

versenyezett. A XVI-ik század „concerto”-ja 

még az ének és hangszer versengése a zene- 

karral. A XVII-ik században már a szólóének 

és a szólóhangszer koncertéi a zenekarral, 

valamint a kisebb hangszeregyüttes  (princi- 
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pal) a zenekarral (ripleno, tutti). A XVIII-lk 

század „concerto grosso”-ja ebből a koncert- 

fajtából fejlődik ki. (Torelli, Vivaldi, Bach, Han- 

del „concerto grosso”-i.) Az első szólókon- 

certeket — még a csellószerű gambára — To- 

relli, Albinoni, Jacchini írták. Hegedűre Vi- 

valdi, zongorára Bach írta az első szólóhang- 

szer-zenekari versenyművet. A szonátaforma 

mind tökéletesebb kialakulása eredményezte 

a Haydn—Mozart-, később a Beethoven-ver- 

senyműveket. 

A versenyművek legáttekinthetőbb és 

legnépszerűbb összeállítása a szólóhangszer 

és zenekar versengése. A „concerto grosso”-k 

és a több szólóhangszerre és zenekarra írt 

versenyművek összeállítása (Bach több-zon- 

gorára vagy hegedűre és zenekarra írt ver- 

senyművei, Mozart, Beethoven, Brahms két- 

három szólóhangszerre és zenekarra írt kon- 

certjei, mint a híres „Tripelkoncert”) a nagy- 

közönséget kevésbé kötik le, mint a szóló- 

koncertek. Főleg Haydn, Mozart, Beethoven, 

Mendelssohn, Schumann, Chopin, Liszt, 

Brahms, Csajkovszki, Saint-Saéns, Goldmark, 

Dohnányi versenyművei váltak közismer- 

tekké. 
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A versenyművek formai beosztása általá- 

ban a szonáták tételeihez hasonló. Az első 

tétel gyors és szonátaformájú, a második 

lassú és szonáta-, rondó- vagy triós dalfor- 

májú és a harmadik tétel ismét gyors és szo- 

náta- vagy rondóformában készül. Scherzo és 

stilizált-tánc, mint Menüetté, Valse, stb. csak 

kevés koncertben található. A tételek szi- 

gorú lezárását már Beethoven, majd Weber 

és Schumann is kerülte, azaz a tételeket át- 

vezetőrésszel hidalták át. Liszt pedig folya- 

matos egymásutánban állítja be a versenymű 

3—4 tételét. Ez a „modern”-ebb forma egysé- 

gesebbé, hangulataiban összefüggőbbé és 

lendületesebbé teszi a művet, ami úgy az 

előadóművésznek, mint a hallgatóságnak 

megkönnyítést jelent. 

A versenyművek szólóhangszer-szólama 

az előadóművész minden zenei és technikai 

felkészültségét igénybe veszi. A tételek kü- 

lönböző hangulatát átélő és kifejező művész 

játékában nemcsak az érzelmi gazdagság, ér- 

telmi és stílusbeli biztonság, technikai csí- 

szoltság és a hangszeren való feltétlen ural- 

kodás művészi közvetítőeszközeinek kell 

megnyilvánulnia, hanem az ú. n. „muzikális”- 
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azaz egyetemes zenei alapnak is. A művész 

tökéletes tudásához nemcsak a saját szóla- 

mának, hanem a zenekar valamennyi szóla- 

mának kívülről való határozott tudása is szük- 

séges. Tudnia és éreznie kell a hangszere és 

a zenekar közötti egyensúlyt, az egyes hang- 

szerek szín- és erőbeli gazdagságát és így 

azt is, hogy a zenekar különböző szólóhang- 

szereihez és hangszercsoportjaihoz, valamint 

a kisebb-nagyobb teljes zenekarhoz viszo- 

nyítva, milyen szín- és erőbeli minőséget és 

mennyiséget vegyen igénybe saját hangsze- 

réből. A vérbeli muzsikus „osztatlan sikere” 

ezekből a művészi erényekből származik. 

A zongorából a billentés ezer módjával 

életrekeltett hang, hangzat, futam, trilla, stb.; 

a vonóshangszerekből a vonóvezetés és vo- 

nónyomás kifinomult mozdulataival elővará- 

zsolt dallam, akkord, üveghang, stb.; az egy 

játékos által kezelt óriás-orgonából megszó- 

laltatott emberi és zenekari hangszínek töké- 

letes utánzata; a hárfából a pengetés kényes 

és változatos módján előcsalt légies hangzá- 

sok mind-mind az előadóművész lelkében 

megszületett érzeteknek és képzeteknek 

zenei kivetítődései. Az előadóművésznek, aki 
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szólóhangszerével, a zenekar jellegzetes 

hangszereivel és a hangszerekből elővará- 

zsolható hangszínek tündöklő káprázatá- 

val versenyezni akar, a vezérkönyv minden 

sorát-hangját a vezénylő karmesternél is job- 

ban kell ismernie. A már említett „egyensúly- 

ban-tartás” fontossága minden más művészi 

értéknél előbbrevaló, mert egy-egy arányta- 

lan dinamikával képzett hang, hangzás, a leg- 

művészietlenebb lelki gixer. 

A következő sorokban Beethoven hege- 

dűversenyének második tételét elemezzük. 

Hivatkozunk a szólóhangszer és a zenekar 

közötti egyensúlytartás kényes helyeire és 

mindarra, amit az előadóművésznek szem 

előtt kell tartania. 

A gyönyörű gondolattal kezdődő lassú- 

tétel első tíz ütemét a hangfogóval tompított 

vonósok játsszák. A belépő kürtök hangjai kö- 

zött a szólóhegedű édes (dolce) dallama 

emelkedik a magasba. A gondolatot a klari- 

nét lágy hangja folytatja, a kürtök és a vonó- 

sok támogatásával. A hegedű az előző motí- 

vumot ismétli, majd még feljebb emelkedik 

és légiesen trillázik a zenekar kitartott ak- 

kordja felett. A hegedűművésznek már eddig 
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is több ténnyel kellett számolnia. Így: a kür- 

tök nemes és szerény hangjával, amihez csak 

lágyan és könnyedén szabad hozzácsatla- 

kozni. A klarinéttal megerősödő kürtök felett 

ismételt motívumot valamivel határozottab- 

ban és tömörebben kell intonálni. A kitartott 

akkord felett hangzó trillát a lehető leghalkab- 

ban, majd erősödve és visszahalkulva kell ját- 

szani. A trilla utáni kiegészítőhangokat és be- 

fejező — kitartott — hangot nagyon megnyug- 

tató érzéssel kell kifejezni. 

A klarinéton és vonósokon folytatott téma 

felett szóló hegedűszólamot a kis együttes- 

hez viszonyítva, egészen légiesen és mérsé- 

kelten erősödve kell játszani. A téma befeje- 

zéséig általában lefelé haladó klarinétszólam 

felett a hegedű is lefelé halad, mégis érzé- 

keltetni kell, hogy ez még nem a végleges 

záradék, hanem, csak pillanatnyi megállás, 

ami után a téma teljes egészében visszatér. 

A fagót dallamos, de szürke hangszínű téma- 

vezetése felett emelkedő hegedűszólamot 

most már tömörebben és kissé élénkebben 

kell játszani. A téma zárlata felé gyönyörű 

aprózásban csillogó és mégis bánatos hege- 

dűszólamot előbb lankadó, majd erőteljesen 
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emelkedő színárnyalással kell előadni. A be- 

lépő teljes-zenekar (tutti) erőteljes hangon 

megismétli a témát, aminek befejező akkord- 

jai között a szólóhegedű lassan emelkedő és 

visszaeső futamai a második témát készítik 

elő. Az egész halkan intonáló vonós-zenekar 

felett lágyan zengő szólóhegedű mély és le- 

tompított belső küzdelmet fejez ki, aminek 

elhaló hangjai közben a zenekar pizzicato 

—- pengetett — játékkal játssza a főtémát. A 

tíz ütemre terjedő főtéma-visszatérést a szóló- 

hegedű folyamatos, dallamban és ritmusban 

tökéletesen kiegészítő melódiája gazdagítja, 

tehát a művész játéka itt a zenekar szólamai- 

val egyenértékű és csak hangszínében emel- 

kedhet a zenekar fölé. 

A vonósok kitartott hangjait a kürtök 

pregnáns ritmusa színezi. A hegedűszólam 

kissé bágyadt dallamát csak változatos rit- 

musa élénkíti. Ismét a második témát halljuk, 

amit a klarinétok és fagótok lágy akkordjai 

támasztanak alá. A visszatért második gon- 

dolatot most egyszerűbben és kevésbé szí- 

nesen kell előadni, mert a klarinétok és fagó- 

tok színkeveréke sokkal józanabb, prózaibb, 

mint az első beállításnál   hangzó  vonósoké 
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volt. A befejező ütemek azonos harmóniáit 

ismét a kürtök pregnáns ritmusa élénkíti, ami- 

hez a hegedű tömörebben kezdődő, majd 

végleg elhalkuló dallama és ritmusa járul. A 

hegedű kapaszkodásai alatt a szordinált kür- 

tök a főtéma kezdő hangjait hozzák vissza, 

amire a vonósok a lehető leghalkabban felel- 

nek. Az utoljára felemelkedő hegedűszóla- 

mot légies finomsággal és a zenekar hege- 

dűihez jól viszonyított színárnyalattal kell 

játszani. A zenekar erőteljes akkordjai után 

a szólóhegedű szabad játéka, az ú. n. kaden- 

cia, majd minden megszakítás nélkül a III-ik 

tétel, a rondó következik. 

 

  



AZ OPERA. 

Az ének, tánc és színjátszás művészete 

olyan régi, mint az ember közösségben való 

élete. A különböző vallásos-, misztérium-, né- 

pies- és alkalmi komoly- és vidám-játékokban 

a kórusok, kisebb szólóegyüttesek, szóló- 

énekesek, táncosok, szavalók, színészek és az 

aktív vagy passzív tömegek játszották, sze- 

mélyesítették meg a játékok drámai alakjait. 

A fejlődés hosszú útján a darabos hétköznapi 

beszédből vers, majd énekbeszéd — recita- 

tivo — végül ének, dal, kórus lett. A zenei 

betétek mind fejlettebbé, a kórusok formá- 

sabbá és művészibbé váltak és a görög drá- 

mákban, majd a középkori vallásos- és né- 

pies-drámákban már értékes zenei anyagot 

találunk. A XIV-ik század vallásos drámái 

(sacre rapprezentazioni) és a XV-ik század 

pásztorjátékai (favola pastorale) már oly fej- 
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lett művészi munkák, hogy azokat bátran ne- 

vezhetjük az opera-stílus alapanyagának. 

A XV-ik század második felében meg- 

indult zenei megújhodás vezetői, névszerint 

Bárdi és Corsi firenzei nemesek és Rinuccini, 

Galilei, Peri, Caccini, Mei, Strozzi és más 

irodalmi, zenei és tudós férfiak azt tűzték ki 

céljokúl, hogy a költészet és zene értelmi és 

kifejezésben egyensúlya érdekében minden 

komplikáltsággal szakítva, megteremtik az 

egyszerű monódiát. A görög mintát szem- 

előtt tartó reformátorok a többszólamú (po- 

lifon) és bonyolult kifejezésmód helyett az 

egyszólamú és hangszerrel vagy hangszerek- 

kel kísért éneket (homofon), a „stilo recita- 

tívo”-t követelték. 

A lelkes együttes korszerű parancsait tet- 

tek követték. 1594-ben, a Corsi-palotában már 

be is mutatták Rinuccini (szöveg) és Peri 

(zene) „Dafné” című operáját. A siker hatá- 

sának eredménye Peri második operája, az 

„Euridice” volt. Ezt a szöveget Caccini is 

megzenésítette. Az új stílus hódítóereje az 

oratóriumot és az egész egyházi zenét is 

irányváltoztatásra kényszerítette. 

Az énekbeszéd (recitativo)  és a dalla- 
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mos ének (arioso) drámai erejét és hangzás- 

beli szépségét Monteverdi (1567—1643) fej- 

leszti tovább. Operáiban, főleg az „Orfeo”- 

ban, egészséges drámai fordulatosságot, 

észszerű menetet és fokozást és a helyzetek 

költői megoldását találjuk. Harmóniái meré- 

szek és meglepőek és dinamikája a drámai 

helyzetet híven követi. Monteverdi opera- 

stílusa egészen a XIX-ik századig fennmarad. 

Formai szempontból azonban változik az 

opera. 

Amíg az opera a főúri kastélyok váloga- 

tott és kevésszámú vendégeinek zenei cse- 

megéje volt, addig az igazi és életteljes fej- 

lődés és a nyilvános bírálat lehetősége is 

szűk mederben haladt. De az 1637-ben meg- 

nyitott velencei San-Cassiano operaház már 

a nagyközönség előtt is kitárta kapuit és a 

költői szövegű, dallamos zenéjű, szép elő- 

adasd és gazdagon kiállított operák oly ha- 

talmas tömeget mozgattak meg, hogy rövid 

időn belül csak Velencében közel tíz opera- 

színház nyílt meg. 

A Firenzében, Velencében és Nápolyban 

működő operaházak mind nagyobb látoga- 

tottsága egyrészt befolyásolta az operák stí- 
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lusát, másrészt a művekben válogatni kívánó 

igazgatók sok zeneszerzőt foglalkoztattak, 

így alakult ki a három város önálló „iskolá”-ja. 

A velencei iskola vezetői Monteverdi, Cavalli 

és Cesti, a nápolyi iskoláé pedig Scarlattí, 

Pergolesi, Hasse, Leo, 3ommeli, Porpora és 

Traetta voltak. A már előbb említett firenzei 

iskolához Peri, Caccini és Cavalieri tartoztak. 

Az olasz opera hatása rendkívül gyor- 

san megmutatkozott Európa zeneileg fejlett 

országaiban. A ballett-ének-próza keveré- 

kéből álló francia „ballet de cour” folyomá- 

nya lett az olasz befolyás alatt kialakult fran- 

cia opera. A Parisba került olasz együttesek 

sikerének hatása alatt a francia Cambert kom- 

ponálja az első párisi operát, a „Pomone”-t, 

amelynek szövegét Perrin írta. A bemutató 

1671-ben volt. 

A francia iskola igazi megalapítói azonban 

Lully és Rameau voltak, akikhez később Char- 

pentier, Campra, Marais és Clérambault csat- 

lakoztak. 

A német opera vezetője Schütz, további 

mesterei Kusser, Keiser, Telemann, Matthe- 

son, Theile és Strungk voltak. 

Az angol opera egyetlen kimagasló egyé- 
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nisége Purcell volt. A később odakerült Hán- 

del is a Purcell által kivívott „nemzeti hangi- 

hoz alkalmazkodott. 

Az operák szövegkönyveiben kevés ki- 

vétellel az antik mitológiát dolgozták fel. 

Ezek a komoly operák, „opera seria”-k, min- 

den szépségük és tartalmasságuk mellett, 

hosszadalmasak és egyhangúak lettek volna, 

ha a felvonások közé könnyebb fajsúlyú, tré- 

fás, parodisztikus, az élethez közelebb álló 

közjátékokat, „intermezzo”-kat nem illeszte- 

nek. Az örök találékonyság azt diktálta, hogy 

ezeket az — egymástól gyakran független — 

intermezzókat a komoly operától elválasztani 

és egyesíteni kell. így született meg a víg- 

opera, az „opera buffa”. 

A mindennapi élet komoly, vidám és tré- 

fás helyzeteit színpadra emelő szövegírók 

librettói gyorsan hatottak. A zeneszerzők bol- 

dogan komponáltak, hiszen őket is fárasztotta 

a komoly opera állandóan patetikus és elvont 

hangja. A vígoperák üde, pergő, ritmikus és 

pajzán zenéjét mohón fogadta az egész mű- 

velt világ. Az első önálló és művészi opera 

buffát Pergolesi írta. A mű „La serva pad- 

rona” címen   1752-ben   került   bemutatásra. 
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Pergolesi második vígoperája a „Maestro di 

musica” volt. A további olasz zeneszerzők 

Piccini, Galuppi, Logroscino, Paisiello, Salieri 

és Cimarosa voltak. 

A franciák közül Rousseau, Philidor, Duni, 

Monsigny és Grétry; a németek közül Hiiler 

emelkedik ki. 

A fejlődés útja reformeszmékhez vezet. 

Az „opera seriá”-k szövegkönyvei sablo- 

nokba fulladtak. A zenében sem volt lénye- 

ges változás. Az énekesek hiúságát kielégí- 

teni akaró zeneszerzők végtelen koloratúrájú 

áriákat, a ballet-kar foglalkoztatása érdeké- 

ben pedig indokolatlanul beállított tánc- 

részeket komponáltak. A hibákat jól látó 

Gluck (1714—1787) bátran nyúlt az opera 

seria már-már megkövesedett formáihoz és 

drámailag, zeneileg, színpadilag és színészí- 

leg megreformálta a német operát. Műveiben 

(Alceste, Orfeusz, Iphigenia, stb.) egyszerűbb 

szerkezetet, mérsékeltebb pátoszt, őszintébb 

melódiát és németebb hangot adott s az ope- 

rák hiú elemeit, mint a túlzott koloratúra, feles- 

leges táncok, stb. puritán eszközökkel pó- 

tolta. 

A másik nagy   reformétor   Mozart   volt. 
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Egyedülálló tehetsége ösztönösen megérezte 

a kor és a fejlődés követelményeit. Vígoperái 

és ú. n. félkomoly — semiseria — operái az 

opera buffa-stílus csúcspontját jelentik. Művei 

közül a Don Jüan, Varázsfuvola, Szöktetés a 

szerályból, Figaró házassága, Cosi fan tutte, 

stb. a legszélesebb népszerűségig jutottak. 

Mozart mindenben megnyilvánuló egyszerű- 

sége, érzékeny és jellegzetes dallama, vilá- 

gos harmóniái, színes és gazdaságos hang- 

szerelése és páratlan összefogóereje annál 

is tökéletesebben érvényesülő kifejezőesz- 

közök, mivel azokkal az operák személyeit 

legegyénibb vonásaikban jellemezte. 

Beethoven egyetlen operáját, a „Fide- 

lio”-t, mély drámai hang, klasszikus tisztaság, 

kerek forma és a nemesen egyszerű dallam- 

vonal jellemzi. A műhöz Beethoven négy nyi- 

tányt írt, melyek közül a „III. Leonóra-nyitány” 

címen ismert a legnagyszerűbb. A mű egész 

drámai tartalmát, feszültségét és megoldását 

a legigazibb beethoveni eszközökkel sűrítette 

a nyitány szűk formájába. 

A XIX-ik század „izmus”-okkal teli, for- 

rongó és tehetségekkel gazdag levegőjében 

még a századfordulóval átkerült zeneszerzők 
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is megváltoztak. A szépdallam (bel cento) 

hívei közül az olasz Rossini, Bellin!, Donizetti, 

Spontiní művei, a már fejlettebb eszközökkel 

és drámaibb hanggal dolgozó mesterek kö- 

zül Ponchielli, Giordano és Boito művei emel- 

kednek ki. A francia opera és az ú. n. „nagy 

opera” stílusában Halévy, Meyerbeer, Gou- 

nod, Thomas, a vígopera stílusában pedig 

Boíeldíeu, Auber, Herold, Adam és Offen- 

bach dolgoztak. A németek közül Weber, 

Marschner, Spohr, Lortzíng és sok más zene- 

szerző alkottak komoly- és víg operákat. 

A század két kimagasló operakomponis- 

tája Verdi és Wagner volt. Verd! operái az 

egész művelt világ közkincsévé váltak. Verdi 

erőteljes és feltétlen eredeti géniusza nem- 

csak az olasz nép zenei gondolkodásmódját, 

hanem a nyugateurópai zenei műveltséget és 

építőtechnikét is kifejezésre juttatta és így 

egyesítette alkotásaiban. Az eleinte még egy- 

szerű kivitel mind fejlettebbé emelkedik, 

míg végül a wagneri zenei eszközök is beke- 

rülnek Verdi gazdag kifejezésben fegyver- 

tárába. Verd! drámai ereje elsősorban min- 

dent kifejezni tudó dallamában él. Ezek a 

dallamok a leghalkabb lírától az orkánszerű 
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vad viharig, a csipkelődő gúnytól a legko- 

morabb tragédiáig minden szín- és erőárnya- 

latot híven és drámaian fejeznek ki és érzé- 

keltetnek s csodálatos hajlékonyságukkal és 

fveiő vonalukkal elbűvölik a hallgatót. Az 

áriák kereksége és egészséges üdesége, az 

együttesek szín- és harmóniagazdagsága, a 

kórusok erőteljesen tömör hangzása és a ze- 

nekar világos és egyszerű kezelésmódja — 

ezek teremtik meg Verdi egyéni és hódító 

zsenijének zenei világát. Az utolsó há- 

rom mű: Aida, Otelló és a Falstaff, a verdii 

fejlődés csúcspontját jelzi. A „Falstaff” leegy- 

szerűsödött és tökéletesen tiszta hangja már- 

már Mozart világába emelkedik. A „Falstaff” 

megalkotásakor Verdi már 80 éves volt s a 

műből mégis fiatalos lendület, rugalmas és 

pajzán gondolkodás, egészséges filozófia és 

világos derű árad. Verdi művészetének e 

végső kiegyensúlyozottsága a mester töké- 

letes felszabadultságát és a földi realitások- 

tól való teljes elszakadását igazolja. 

Wagner műveiben századának minden 

törekvését leszűrten és plasztikus tisztaság- 

gal, a wagneri eszmék egyéni gazdagságá- 

val párosulva találjuk meg.  Az „összművé- 
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szet” — azaz a szobrászat, festészet, építé- 

szet, költészet, zene, tánc és színészet 

közösségéből fakadó magasrendű művészi 

harmónia — erős talajára épített operáiban 

lassan-lassan minden tradícióval szakít és 

megteremti a „beszélő ének” és a moti- 

vikus- építkezés közös stílusát. A zenekar 

önállósága, a motívumok jellegzetessége, 

az énekszólamok egyszerűsége és drámai 

indokoltsága s a művek költői-zenei egyen- 

súlya, — ezekben az értékekben van Wag- 

ner művészetének eredetisége és egyedül- 

álló színpadi kiválósága. A „Mesterdalno- 

kok”-ban és a „Nibelung-gyűrű”-ben (Rajna- 

kincse, Walkűrök, Siegfried, Istenek alkonya) 

a germán zenei és irodalmi gondolkodás 

leghűbb tükörképét adta. A „Trisztán és 

lzoldá”-ban a motivikus építkezés és az esz- 

ményi énekbeszéd csúcspontjáig jutott. 

Műveinek érzelmi és értelmi gazdagsága, 

melódia-, harmónia-, ellenpont- és hangszín- 

világa, a motívumok szövésének, életének 

és kifejezőerejének egyedülálló művészi fel- 

használása, ezek a rendkívüli és egyéni tulaj- 

donságok teremtették meg a mindmáig vál- 

tozatlan értékű és erejű Wagner-kultuszt. 

  



105 

A wagneri hatások alatt alkotó mesterek 

közül a német Cornelius, Götz, Humperdinck, 

Pfitzner, D'Albert; a magyar Mihalovich, 

Poldini, Ábrányi, Schmidt, a francia D'lndy, 

Franck és az olasz Respighi (egyes művei- 

vel) említendő meg. 

A múlt század egyes művészi irányait 

sorra ejtve: a verizmus (az igazság, a való 

élet művészi kifejezéseit hangsúlyozó irány) 

képviselői az olasz Mascagni, Leoncavallo, 

Giordano és Puccini; a francia Bizet, Delibes, 

Charpentier, Bruneau; a nemzeties szellemet 

(nacionalista irányt) a francia Saint-Saéns, 

Massenet, az orosz Borodin, Csajkovszki, 

Rimszki-Korzakov, a spanyol Fallá, a cseh 

Smetana, 3anacek, Förster, a lengyel Szyma- 

novszki , a magyar Erkel, Mosonyi, Doppler, 

Ábrányi, Szabados, Rékai stb. képviselték. 

A modern zene legkiemelkedőbb egyé- 

niségei: a francia Berlioz, Debussy, Ravel, 

Ducas; az orosz Muszorgszki, Prokofiev, 

Stravinszki; a német Strauss Richárd, Busoni, 

Schönberg, Hindemith, Schillings, Schrecker, 

Berg, Kfenek; az olasz Alfano, Pizzetti, Re- 

spighi, Zandonai, Malipiero; a svájci Ho- 

negger; az angol Wallace, Holst, Elgar és a 
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magyar Hubay, Dohnányi, Bartók, Kodály, 

Weiner, Siklós, Zádor, Kosa, stb. 

Az opera fejlődésének legerősebb szel- 

lemi pillérei: Monteverdi, Lully, Mozart, 

Verdi, Wagner, Debussy, Strauss és Bartók. 

Berlioz, Rossini, Muszorgszki és Puccini egy- 

egy típust képviselnek. A többiek alkotásai 

az előbbiek által képviselt valamelyik irány 

szellemében készültek. 

Az opera formai építkezése kétféle 

lehet és pedig: zárt számokból és finálékból 

álló felvonások egymásutánja; vagy végig- 

komponált, azaz az önálló részeket és a mo- 

tívumok fejlődését a zeneszerző egybeszövi. 

A zárt számokból épített operák száma igen 

nagy. Wagnerig és újabban ismét a zárt 

számokból álló operákat látjuk. Wagner, De- 

bussy, az utolsó műveiben Verdi, Strauss, 

Stravinszkí, Bartók, a legtöbb századvégi és 

modern-zeneszerző a végigkomponált épít- 

kezési módot választotta. A zárt számokból 

álló operák egyes számai több alkalmat 

adnak az énekművészeknek tudásuk és vir- 

tuóz-készségük bemutatására, valamint a 

nagyközönség általában könnyebben tekinti 

át az önálló egységekre tagolt operákat. De 

 

  



107 

drámai és építkezési szempontból a végig- 

komponált opera-típus a magasabbrendű és 

művészibb. Egyrészt azért, mert a drámai 

cselekmény folyamatosan halad, másrészt a 

zenei anyag egységesebb, jobban fel- 

dolgozható, drámai ereje lüktetőbb, feszül- 

tebb és az énekesek játéka és énekbeli ki- 

fejezőereje, minden egyéni hiúságtól men- 

tesen c s a k  a drámai hűség minél tökélete- 

sebb művészi kivitelét szolgálja. A zárt 

számokból épített felvonásokban minden 

szám önálló, drámailag befejezett, tehát 

valamennyi szám feszítőereje a legmaga- 

sabb fokig és izgalomig, azaz az énekhang 

legfelső, vagy legalsó határáig halad. 

A végigkomponált felvonásokban pedig 

csak a drámailag indokolt helyzeteket lehet 

túlfeszíteni, kidomborítani, aminek követ- 

keztében sem az énekes, sem a zenekar a 

mű rovására nem virtuózkodhat, a felvonás 

nem zenei hegyláncok egymást túlhaladó 

magaslataiból, hanem egységes, csak egy- 

két, hatalmasan az égnek meredő, tündöklő 

csúccsal végighúzódó hegytömbből áll. 

A   zárt   számokból   álló   operák   leg- 

nagyobb mesterei: Mozart, Verdi és a szélső 
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vígopera-stílusban Rossini; a végigkompo- 

nált operáké: Wagner, Debussy, Puccini és 

Strauss Richárd. A két típus között lévő, — 

hol zárt számokból, hol nagy, folyamatos 

egységekből épített operák legkiválóbb 

zeneszerzői: Bizet, Mascagni, Leoncavallo, 

Muszorgszki, D'AIbert, Goldmark, Dohnányi 

és Respighi. 

A zárt számokból álló és a végigkompo- 

nált operák közül a Don Jüan és a Mester- 

dalnokok egy-egy felvonását elemezzük. 

A Don Jüan második felvonása minden 

bevezető-zene nélkül, Don Jüan és Leporelló 

duettjével kezdődik. A pergő, szellemes 

„szám” után a két szereplő zongorával kísért 

énekbeszéde — recitativo-ja következik. 

Ezt Donna Elvira, Don Jüan és Leporelló ter- 

cetje követi. Ez a „szám” ismét recitativoba 

torkollik. Most Don Jüan híres Szerenádja 

hangzik. A rövid számot újabb recitativo 

váltja fel. A következő kimagasló számot 

Don Jüan énekli. Ismét recitativo, majd Zer- 

line áriája hangzik el. Változás után Lepo- 

relló és Donna Elvira recitativoját, majd a 

gyönyörűen felépített szextettet halljuk. 

(Donna Anna,   Elvira,  Zerline,   Don Octavio, 
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Masetto és Leporelló.) A szélesméretű együt- 

test rövid recitativo, majd Leporelló áriája 

váltja fel. Ismét a prózát zeneileg feloldó 

recitativo-rész, utána Octavio áriája, majd 

újabb recitativo és Leporelló—Zerline 

duettje következik. Az Összekötő ének- 

beszéd után Elvira hosszabb áriáját halljuk. 

Ismét változás. A temetőben az élcelődő 

Don 3uan, a rettegő Leporelló és a szobor- 

alakjában is félelmetes őrgróf merész recita- 

tivoját halljuk, ezután Leporelló és Don Jüan 

duettje következik, amelybe beleszövődik 

az őrgróf hangja is. Újabb változás. A 

templom oltáránál Imádkozó Anna és Octa- 

vio recitativoját Anna szomorú kérése, 

majd az első részében lassú, a második 

részében gyorsabb rondó-ária követi (Donna 

Anna). Néhány ütemre terjedő recitativo 

után színpadi változás történik. Most Don 

Jüan kastélyában vagyunk. Don Jüan és Le- 

porelló gyorspergésű duettjét színpadi zene 

színezi. A duett végén újabb színpadi zene 

kezdődik, amibe Don Jüan és Leporelló 

énekszólama szövődik bele. A következő 

szám Elvira, Don Jüan, Leporelló váltakozó 

összetételű együttese. Rövid, de annál drá- 
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maibb duett (Don Jüan—Leporelló) után az 

opera nyitányának anyagát halljuk, amit a 

megjelent őrgróf keményzengésű hangja, 

valamint Don Jüan és Leporelló hol hetyke, 

hol pedig kétségbeesett szavai gazdagíta- 

nak. Az őrgróf mind követelőbb és határo- 

zott parancsától fokról-fokra kétségbeeset- 

tebb Don Jüan tragikus énekszólama és Lepo- 

relló leplezetlen félelme telítik a mesterien 

felépített finálét, melynek utolsó ütemeiben 

a pokol lángnyelveivel körülvett Don Jüan 

végső feljajdulásait halljuk. Az opera befeje- 

zését a legtöbb rendező a most vázolt finálé 

után kívánja, míg mások az eredeti, kevésbé 

drámai befejezéshez ragaszkodnak, ami 

Donna Elvira, Donna Anna, Zerline, Don Octa- 

vio, Masetto és Leporelló szextettjéből, Donna 

Anna és Don Octavio duettjéből és az Igen 

gyors befejező-szextettből áll. 

Amint látjuk, a második felvonás 12 ön- 

álló énekszámból, a hatalmas fináléból és 

13 recitativoból áll. A gyakran megakasztott 

cselekmény, az áriák és együttesek önálló 

szépsége, a recitativók meglágyított drámai 

feszültsége következtében a felvonások épí- 

tési szerkezete Is lazább. Az önálló számok- 
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ból álló opera-stílusnak hibáit csak Mozart és 

Verdi rendkívüli zsenialitása tudta áthidalni, 

míg mások műveiben gyakran érezzük a 

folyamatos egység és a művészi gazdasá- 

gosság hiányát. 

A végigkomponált operák közül a „Mes- 

terdalnokok” III-ik felvonását elemezzük. 

A motívumokból és a néhány önálló részből 

szőtt felvonást rövid, de tartalmas előjáték 

vezeti be, amelyben Wagner a fájdalom, a 

hit és a szeretet érzéseiből összetevődő 

sachsi belső küzdelmeket ecseteli. A fel- 

vonás elején Hans Sachsot bibliája fölé ha- 

jolva látjuk. Az elmélyedve olvasó mestert 

a jókedvűen belépő és önmagát mindenkép 

észrevétetni akaró Dávid sem zavarja meg. 

Az önmagával beszélgető inas virágokkal 

teli kosarát Sachs végre mégis észreveszi és 

jóságos hangon kérdi: miért e virágok? 

A Dávid- és a János-napi motívumok finom 

játéka és az inas szavai adják értésünkre, 

hogy János-napja van. A mester az ünnepi 

verset kívánja hallani, amibe Dávid azonnal 

belefog, de belesül. Újrakezdi, sikerrel éne- 

kel és amikor a versben a „János” szóhoz ér, 

akkor tér észre: hiszen a mestere is János! 
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A Dávid-motívum ritmikus játéka felett 

éneklő inas mindent mesterének kínál, de az 

köszönettel elhárítja a bőséges ajándékot. 

Dávid elcikkázik, a motívum tréfás játéka 

lassan elül és Sachs lelki fájdalmának nyu- 

godt, kifejező motívumát halljuk. Az egye- 

dülmaradt, a világ dolgain elgondolkodó 

Sachs énekét előbb az előző motívum 

továbbfejlesztése, majd a Nürnberg-motí- 

vum játéka támasztja alá. A nyári est hangu- 

latát és a János-nap örömeit kifejező motí- 

vum-játék után Walther versenydalának 

motívumát halljuk és a széles futam elhang- 

zása közben belépő Walthert szeretettel 

üdvözli Sachs. Az álom-motívumból és 

Walther énekéből megtudjuk, hogy az ifjú 

dalnok gyönyörű álmot látott, s ezt azonnal 

elő is adja. A szép dalt Sachs mindjárt leírja 

és a fejlődő, alakuló, folyton teltebbé váló 

versenydal-motívum önálló egésszé fejlődik 

és mint ilyen, többször visszatér. Sachs ki- 

oktatja a dalnokot, hogy mikép vezesse 

tovább a dalt és felszólítja a versenyen való 

részvételre. A 3ános-napi motívum boldog 

hangjaitól áradó zenekar szólamaiba Sachs 

fájdalom-motívuma   is   beleszövődik, amivel 
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Wagner a mesternek Éva iránti szeretetét és 

a leány kezéről való önkéntes lemondását 

fejezi ki. A motívum-játékhoz a gyűlölt Beck- 

messer-motívum csatlakozik. Az üresen ma- 

radt szobába belépő öreg, sánta, de kama- 

szosan cifraöltözetű Beckmesser még az 

éjszaka lármáját hallja, a verés utófájdalmait 

érzi és a pantomimikus jelenet gúnyos motí- 

vum-játéka alatt össze-vissza rohanó jegyző 

végre az íróasztal melletti székre rogy le. 

Az asztalra tévedt tekintete a Sachs által 

leírt álombeli költeményt, Walther mester- 

dalát pillantja meg. Kapkodva olvassa és a 

motívum-játékból is halljuk, hogy a gonosz 

Beckmesser most kátyúba kerül. A belépő 

Sachs elől Beckmesser az írást zsebébe rejti. 

A Beckmesser-motívum évődő és élesen 

gúnyos játékából megtudjuk, hogy Sachs 

átlát a zűrzavaros jegyző látogatásának rej- 

tett szándékán, de mégis jóságosan fogadja. 

A jegyző tehetetlen dühének motívuma ezer 

arcot ölt és Sachs mosolyogva élvezi Beck- 

messer mesterkedését. Amikor a jegyző már 

azt is megtudja, hogy Sachs semmikép sem 

versenyez, meggondolatlan gyanakodással 

húzza elő az eldugott verset.  Sachs csodál- 
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kozik. A dal felszínre került motívuma hamar 

elakad. Sachs mindent tud és ráhagyja a 

jegyzőre, hogy a dalt ő írta. Hogy senki se 

mondhassa a jegyzőt tolvajnak, hát a verset 

neki adja és a szerzőségét is átengedi az 

együgyű és boldog jegyzőnek. Sachs tudja, 

hogy mit csinál. A motívumok mesteri játéka 

is megnyugtat bennünket és ami a szavak- 

ból még ki nem tűnik, azt a zene fejezi ki. 

Az elrohanó Beckmesser elhaló motívuma 

felett Sachs finom iróniáját halljuk és a 

továbbvezetett motívum-játékba előbb a 

János-napi, majd Éva megjelenésekor Sachs 

fájdalmának motívuma szövődik bele. Ebből 

a motívum-játékból az Éva-motívum gyön- 

géd szólamai fejlődnek ki és megkezdődik 

a Sachs és Éva közötti duett. Sachs jól tudja 

Éva jöttének igazi okát, amit kedvesen és 

naiv mosollyal leplez. Az izgalmát elrejteni 

nem tudó Éva belső küzdelmeit a zenekar 

adja tudtunkra. A már ingerült leány éppen 

újabb kifogással áll Sachs elé, amikor a 

várva-várt lovag belép. Éva boldogságéban 

felsikolt. A zenekar élesen zengi a természet 

örömének dallamát és Sachs kedvesen, öre- 

gesen énekel önmagának. Hiszen a most ki- 
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tört boldog érzést ő már előre megsej- 

tette ... A szerelmi dalt újra eléneklő 

Walthert mohó vágyakozással nézi a szerel- 

mes Éva. Boldogságában túláradó gyerekes- 

seggel veti magát Sachs karjaiba, aki egy 

pillanatra maga is megtántorodik a nem- 

várt öleléstől. De hamar erőt vesz magán és 

atyai jósággal vezeti Évát a lovag kitárt kar- 

jaiba. A széles jókedvvel felcsendülő „Éva a 

Paradicsomban” kezdetű dal motívuma alatt 

ismét Sachs lelkének fájdalmát ecseteli a ki- 

hangzó lemondás-motívum, de most valami- 

vel enyhébb a hang színe, mikép Sachs fáj- 

dalma is. Éva motívuma erőteljesen fejlődik, 

ezer színben ragyog. A fejlődést Éva közbe- 

vetett gondolata akasztja meg: miért nem 

nősül a Mester? Hiszen ő boldogan hozzá- 

menne ... Sachs jóságosan válaszol és Trisz- 

tán és Izolda bús történetére hivatkozik, mi- 

közben a Trisztán-motívum hangzik fel a tom- 

pán színezett zenekarból. Nem! ő nem akar 

Marké király sorsára jutni. Ő még idejében 

akarja boldognak látni a fiatalokat... És az 

elhaló Trisztán-motívum örvendező, kacagó 

muzsikába megy át, miközben a boldog 

Dávid és Magdaléna, a menyasszonya lép- 
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nek a szobába. Sachs a szerelmi éneket 

„megkereszteli”, majd Dávidot segéddé 

„üti” és a színesen zengő koráldallam előbb 

a mesterdalnok-, majd az álom-motívumba 

megy át. így fejlődik ki a híres kvintett elő- 

játéka, amiből a mennyei szépségű, mesteri 

polifóniájú, gazdag melódiájú együttes ala- 

kul ki. A Sachs, Éva, Walther, Magdaléna és 

Dávid énekegyüttese a motívum-építkezés 

csúcspontja. — Aztán a 3ános-napi motívum 

felhangzása jelzi az elkövetkezendő esemé- 

nyeket és a motívumból fejlődő közjáték 

alatt változik a színpad képe is. Mire a füg- 

göny ismét felgördül, addigra a mester- 

dalnokok-motívuma is beleszövődik az 

előbbi motívum-játékba és a fejlődő zenei 

gondolat kibontakozásának egyik gyönyörű 

helyén a gazdagon feldíszített ünnepi tér 

tarka képe tárul elénk. 

A Szent 3ános-napi ünnepség fénypontja 

a dalnokverseny. A győztes nyeri el Éva 

kezét is. Miután Sachs nem énekel, Beck- 

messer egyedül áll ki Éva kezéért. Walther 

szereplését még csak Sachs tudja. 

A felvirágozott, zászlódíszben pompázó 

térségre sorban érkeznek a céhek.  A cipé- 
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szek karát az „Éva a Paradicsomban” kez- 

detű dal motívumaiból szőtte Wagner. A ko- 

mikus zenei közjáték után a pékek kórusát 

halljuk, amit a szabók kara azonnal követ. 

Amikor ez is elhangzik, újra a János-napi 

motívumból szőtt átvezetőrészt halljuk, amit 

az önálló tánc, a „régi német-tánc” követ. 

A nyugodt, dallamos, ellenpontozott és pom- 

pásan hangszerelt „Walzer”-t az egész ifjú- 

ság eltáncolja. A tánc utolsó ütemeiből a 

mesterdalnokok-motívuma lép elő és ezzel 

megkezdődik a mesterek díszes felvonulása. 

A nyitányban is felhasznált hatalmas „be- 

vonulási zene”, a korális dallamú, Nürn- 

berget és Sachsot dicsőítő karének poli- 

fóniájába torkollik. A hosszan éltetett Sachs 

„szólásra” emelkedik és motívumának széle- 

sen zengő dallama felett megkezdi nagy 

dicsőítő énekét a mesterekről, a mester- 

dalról és a művészet szépségéről. Az első 

felvonásban már hallott motívum-játék itt 

továbbszövődik és a mestereket dicsérő 

hatalmas zenei kép a János-napi motívum 

dallamával gazdagodik, majd lassan vissza- 

fejlődik és ismét az előbbi motívum-játékot 

halljuk. Beckmesser groteszk motívuma kap- 
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csolódik az előbbiekhez, miközben a Jegyző 

a zöld dombra áll. Nehezen találja helyét, 

amit a zenekar kacagtatóan fest alá. A mes- 

terek is nevetnek, a zenekar a mesterek 

motívumát idézi és a lámpalázzal és készü- 

letlenséggel küzdő Beckmesser — a nép 

mindjobban kitörő kacagása s a Beckmesser- 

és mesterek-motívumának gúnyos szövésé- 

ből fakadó zseniális zenei kép hangzása 

közben — hangolni kezd. Lantján egy- 

néhány akkordot, majd futamot penget és 

belekezd a Sachstól ellopott dal felismer- 

hetetlenül elferdített, rossz előadásába. 

A zenekar gúnyos muzsikája mellett a mes- 

terek kara, valamint a nép kacagni kezd és 

az izgága jegyző még zavarosabban foly- 

tatja a „mesterdal-t. A nevetést most már 

semmi sem bírja visszatartani és a meg- 

szégyenített jegyző toporzékolva rohan le 

a dombról. Az ellopott írást Sachs elé 

dobja s durván kiabálja, hogy ez a vers 

Sachsé és őt a mester tudatosan vitte 

ebbe a csúnya játékba. A meghökkent mes- 

terek és az ámuló nép még a csodálko- 

zás szavait éneklik, amikor Sachs feláll és ki- 

jelenti, hogy a jegyző tévedett, mert a dalt 
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nem ő, hanem az írta, aki minderre az egyet- 

len tanú és kéri, hogy az illetőt hallgassák 

meg. A szerelmi dal hangjaira belépő Wal- 

thert rokonszenvvel fogadják. A mesterek 

csak most ismerik meg az „elbuktatott 

jelölt”-et, amit a zenekar az első felvonásbeli 

szerelmi dal motívumával jelez. Az álom- 

motívum elhangzása után Walther a dombra 

lép és elénekli a jegyző által elrontott dal 

gyönyörű eredetijét. A népet és a mestere- 

ket Walther végkép elbűvöli és a siker tető- 

fokán Sachs felteszi a kérdést, hogy tanuját 

jól választotta-e meg? Mindenki Sachsot élteti, 

a céhek motívuma erősen hangzik, jelezve, 

hogy egyöntetű az elismerés. Éva apja: Pog- 

ner a mesterek láncát akarja a dalnoknak át- 

adni, amit Walther elhárít, ő nem akar azok 

közé kerülni, akik őt elutasították! Az általá- 

nos meglepetésből ismét Sachs tér elsőnek 

észre és a mesterdalnokok-motívumának 

dicsőségteljes színpompája közben felemel- 

kedik és hódító szavakkal, szárnyaló énekkel 

győzi meg a fiatal lovagot: becsüld és tisz- 

teld a mesterdalnokot, mikép műveit isi 

A céhek-motívumának teljes pompában 

zengő akkordjait halljuk. Walther a láncot és 
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a babérkoszorút mégis elfogadja és a mes- 

terdalnokok motívumának utolsó felhang- 

zása és a babérkoszorúval kitüntetett Sachs 

éltetése közben fejeződik be Wagner örök- 

értékű operája. 

A motívumokkal való építkezés nemcsak 

művészi gazdaságosságot jelent, hanem 

egységes, folyamatos drámai haladást és 

világosabb jellemzési lehetőséget is biz- 

tosít. A zeneszerző szelleme szabadabban 

szárnyalhat, mert a jellegzetes 2—4—6—8 

ütemes motívumot ép akkor emelheti a fel- 

színre, amikor azt indokoltnak tartja. A motí- 

vumot egészében, töredékében, csupán rit- 

musában, elváltoztatva, meghosszabbítva, 

nagy formává kifejlesztve és még ezerféle- 

képpen idézheti aszerint, amint azt a drámai 

helyzet megköveteli. A motivikus gondol- 

kozásmód a hallgató figyelmét és követő- 

képességét is erősen elősegíti, mert a jelleg- 

zetes motívumok felbukkanása a drámai 

helyzetet is megmagyarázza, hiszen a zene 

polifon nyelvének segítségével a legbonyo- 

lultabb — kétszeres és többszörös külső és 

lelki eseményeket is egyidejűleg képes ki- 

fejezni és megértetni. A gyakran visszatérő 

 

 



121 

motívumok Ismertté válnak, a hallgató 

emlékképei állandóan a felszínen maradnak 

és így csupán az egyes operák 20—30 motí- 

vumát kell a drámai cselekménnyel társítani. 

Bár az opera nem önálló zenei forma és 

szövege sem mindig világos és tökéletes ér- 

tékű irodalmi alkotás, mégis megkülönböz- 

tetett zenei műfajjá vált. Ezt annak köszön- 

heti, hogy a dráma és a zene egyesített és 

lehető egyensúlyban tartott művészi, tehát 

gyönyörködtető elemeit egyidejűleg nyújtja 

a színpadhoz oly rendkívüli tisztelettel és ki- 

tartással ragaszkodó emberiségnek. A szín- 

pad festett világa, a szó és a dallam, vala- 

mint a zenekar végtelen színpompája elkáp- 

ráztatja a hallgatót, az örök-embert, aki a 

küzdelmes élet elől mindig boldogan mene- 

kül a színház tündöklő, élvezetet nyújtó köl- 

tői világába... 

 

 



A TÁNCJÁTÉK. 

(Ballett—Pantomim—Mimodráma.) 

A zene és a tánc útja mindig közös volt. 

A zene változó ritmusából, hullámzó dallamá- 

ból és mind gazdagabb harmóniáiból eredő 

mozgatóerők a legrégibb időkben is mozdu- 

lat-kifejezésre késztették az embert. A né- 

pies-, vallásos- és ünnepi játékokat ének és 

tánc élénkítette. Majd a dráma keretén be- 

lül is helyet kapott a művészi tánc. A ró- 

maiaknál a tánc már önállósul és pantomim, 

azaz mozdulatokkal és zenével kifejezett 

dráma lesz. Később ismét csak díszítő, gaz- 

dagító szerepet tölt be, majd betét vagy 

közjáték alakjában válik a dráma részesévé, 

míg végül a francia udvar gazdag és fény- 

űző életében kialakul a mai ballett. Lully és 

Rameau táncjátékai és szóló-táncszámai a 

drámától mind jobban elválnak és önálló 

fejlődésnek Indulnak. A mitológiai táncjáté- 
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kok, pantomimok és melodrámák (zenével 

kísért drámák) az egész udvari és a főúri éle- 

tet átalakítják és közvetlenebbé teszik. A 

művekben szereplő, táncoló főúri társaság 

mind nagyszerűbb előadást nyújt, a zene- 

szerzők szívesen komponálnak és a kasté- 

lyok zárt falai között előadott táncjátékok 

szépségéről és fejlődéséről irigykedve vesz 

tudomást a polgárság. Az általános vágya- 

kozást és kíváncsiságot a színházigazgatók 

elégítik ki. Az előadásra kerülő drámákba 

tánc-számokat, ballettet illesztenek be (néha 

indokolatlanul vagy erőszakoltan). A polgári 

osztályból színpadra kerülő táncművészek és 

művésznők demokratizálják a nagyközönség 

elől oly sokáig elzárt táncjátékot s ez a mű- 

faj hatalmas fellendülését eredményezi. 

A drámai művek táncbetétei és ballettjei 

az operák keretén belül is helyet kapnak. 

Az opera és a ballett szerves egésszé fejlő- 

dését Gluck (1714—1787) segíti elő, akinek 

opera-reformátori elveit és eredményeit szí- 

vesen fogadta és másolta az egész művelt 

Nyugat. A XIX-ik század opera-ballettjei (Car- 

men, Faust, Aida, Sába királynője, Zsidónő, 

Bánk bán, Hunyadi László, stb., stb.) a glucki 
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reformeszméből indulnak ki. Wagner is — ki 

nagy Gluck-tisztelő volt, — több operájá- 

ban, így a Rienzibe, Tannhauserbe és a Par- 

sifálba tánc-számokat, ballettet komponál. 

A XlX-ik század önálló táncjátékai, panto- 

mimjei három irányban fejlődnek. Az elsőbe 

azok a táncjátékok és ballettek tartoznak, 

amelyeknek zárt táncszámai valamilyen egy- 

szerű szöveget, mesét követnek. Ezek a lát- 

ványos ballettek (Coppélia, Silvia, Babatün- 

dér, stb.) a nemesebb szórakoztatás jegyé- 

ben születtek. A második csoportba azok a 

művek tartoznak, amelyeknek szövege ma- 

gasabbrendű, drámai bonyodalmat és feszült- 

séget tartalmaz, amit a zeneszerző szélesebb 

alapon dolgozhat fel, komponálhat meg. Ezek 

a magas művészi igényeket kielégíteni kívánó 

művek a ballett és a pantomim egyesítését 

mutatják, amelyekben a tánc- és mozdulat- 

művészek úgy a táncművészeti, mint a mimi- 

kus készségüket érvényesíthetik. (A kéz, 

Pierette fátyola, A tékozló fiú, József-legenda, 

Feuersnot, stb.) A harmadik csoportba tartozó 

pantomim — ballett — mimodráma egyesített 

típusa úgy szövegében, mint zenéjében a 

modern és kifejezetten drámai eszközökkel 
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épített egységes forma kialakultságát mu- 

tatja. A szövegkönyv drámai menete folya- 

matos, felvonásai, vagy jelenetei művészileg 

kidolgozottak és a drámai-lírai részeket kellő 

előkészítés előzi meg. A zene széles alapon 

nyugszik, önmagában is híven kifejező, épít- 

kezésében pedig folyamatos, kerek és a zárt 

részeket előkészítő- és továbbvezető részek 

kötik össze. Tehát a legmagasabbrendű mű- 

vészi munkát képviselik. (Petruska, Egy ka- 

tona élete, A fából faragott királyfi, A há- 

romszögletű kalap, Csodálatos mandarin, 

stb.) 

A következő sorokban Bartók: „A fából 

faragott királyfi” című táncjátékát ismer- 

tetjük. 

A játékot szélesméretű nyitány előzi 

meg, amelyben a szerző a Természet tiszta- 

ságát és a mű meseszerűségét ecseteli. Az 

első jelenetben a királykisasszony játékos 

mozdulatait látjuk, amit Bartók táncszerű, paj- 

kos és erősen ritmikus zenével támaszt alá. 

Az elhangzott motívumokból fejlődik ki az 

első tánc, amit a királykisasszony táncol az 

erdőben. A zene világos dallamvonalát és 

határozott  ritmusát  merész  akkordok  kísé- 
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rik. A tánc egyszerűsége a királykisasszony 

önfeledtségét és tisztaságát fejezi ki. A pa- 

rancsoló tündér széles és öntudatos mozdu- 

latait a tánc folyamatos menetébe beleszőve 

jelzi a szerző. A pajkos és ritmikus muzsika 

egy éles és hosszan kitartott hangon elakad. 

A várából kilépő királyfi zavarja meg a ki- 

rálykisasszony és az erdő harmóniáját, ami- 

hez még a tündér szigorú parancsa is hozzá- 

járul: a királykisasszony menjen a várába! 

De a királykisasszony ellenszegül. A zene- 

karból erőteljes és merész vonalak, akkor- 

dok törnek fel. A mozgás előbb kissé meg- 

nyugszik, aztán mind gyorsabb lesz, miköz- 

ben a királykisasszony mégis áthalad a hí- 

don és a vára felé siet. A fokozatosan meg- 

nyugvó zene egyszerű és világos dallamba 

megy át, ami az egykedvű királyfi nemtörő- 

dömségét fejezi ki. Az ismét fokozódó, de 

még egyszólamú zene mind szilajabbá válik, 

amivel a szerző a királyfi hirtelen szerelemre 

lobbanó vágyakozásait festi. Mert, amint a 

királykisasszonyt meglátta, nyomban szere- 

lemre gyúlt az előbb még céltalanul lépkedő 

királyfi. A zene széles, érzékeny hangú me- 

lódiája a királyfi szerelméről számol be.   A 
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vonószenekar mind ritmikusabbá váló me- 

nete a királyfi fájdalmas töprengését fejezi 

ki. A pillanatnyi tanácstalanságot hosszabb 

zenei szünettel oldja meg Bartók. A királyfi 

hirtelen felugrik, a királykisasszony felé ro- 

han, de a tündér bűvös mozdulataira az erdő 

megmozdul, majd táncba kezd. A királyfit 

visszatartó erdő sajátságos táncát egészen 

különös, eredeti és merész muzsikával fejezi 

ki a szerző. A lassan kezdődő, majd mind job- 

ban fokozódó zene a vonószenekar szóla- 

maiban lezajló fugátó-játékból áll (a téma 

az egyes szólamokban egymásután belép) 

s ehhez a fafúvók és a trombiták erősen rit- 

mizált motívuma csatlakozik. A halkan kez- 

dődő zene folyton erősödik és súlyos har- 

móniákkal gazdagodik. A további fokozás 

alatt a királyfi küzdeni kezd az erdővel s sze- 

rencsésen át is jut rajta. Az erdő lassan le- 

csendesedik, tánca alábbhagy. A zene kife- 

jezőereje a királyfi sorsa felé fordul és az 

ő nagy bánatát, szomorú fáradtságát ecse- 

teli. Az ellankadt királyfi újra erőre kap, a 

híd felé tart, de a tündér újabb bűvös moz- 

dulataira a híd alatt elhúzódó patak felemel- 

kedik, a hidat is magával emeli és így a kí- 
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rályfi hiába próbál a királykisasszony várába 

jutni. A zenekar széles és hangzatos futa- 

mokkal, erősen kiemelt, markáns dallam- 

vonallal fejezi ki a patak táncszerű mozgá- 

sát. Az elcsüggedt királyfi komoran szemléli 

a lassan elcsendesedő hullámokat, majd hir- 

telen elhatározással nekimegy a már-már 

megnyugvó pataknak. A hullámzás újból 

erőre kap, a zenekar színpompájából csodá- 

latos futamok, bőzengésű akkordok és a már 

hallott markáns dallam erősített vonala és a 

fafúvók bőtarajú hullámzásai emelkednek ki. 

A küzdelem hiábavalóságát Bartók zseniális 

eszközökkel tolmácsolja. A hallgatót nem- 

csak magával ragadja, hanem mély együtt' 

érzésre is készteti a szégyenteljesen vissza- 

kullogó királyfi iránt. A megnyugvó muzsika 

mély bánatról beszél. Az elakadt dallam a 

királyfi újabb ötletkeresését fejezi ki. A hir- 

telen nekilendülő zenekar a királyfi most szü- 

letett elhatározásáról számol be: botjára 

akasztja palástját. Pajzán ritmusok, éles pizzi- 

cátók (a vonóshangszerek pengetett játéka) 

bő trillák, változatos futamok és hangszínek 

fejezik ki a királyfi reménykedő játékát. A 

színes és gazdag zenekari játék csúcspont- 
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ján a királyfi magasra emeli palástját. Feszült 

várakozással figyeli a királykisasszony gyö- 

nyörű orcáját, de az hideg és közönyös ma- 

rad. Az újabb kétségbeesés fájdalmából is- 

mét hirtelen ötlet vezeti ki a királyfit: a koro- 

náját is ráteszi a palásttal díszített botra. A 

zenekar ujjongva zeng, a királyfi remél, de 

hiába. A királykisasszony egykedvű és rész- 

vétlen marad. A muzsika néhány szenvedé- 

lyes hanggal tolmácsolja a végkép elkesere- 

dett királyfi lelkiállapotát. Gyors, pergő rit- 

musú zene jelzi a királyfi újabb és utolsó öt- 

letét: a haját levágja és a botra illeszti. A 

teljesen felöltöztetett botot magasra emeli 

és büszkén mutatja a várában ülő, gőgös 

királykisasszony felé. Pillanatnyi csend. A ki- 

rálykisasszony szeszélyes, csapongó jókedv- 

vel rohan a báb felé. A gyorsuló muzsika hí- 

ven fejezi ki a királykisasszony széles jóked- 

vét. Amikor a királykisasszony a földbe szúrt 

bábhoz ér, a királyfi széttárt karokkal áll a 

büszke leány elé, aki erre undorodva mene- 

kül az erdő felé. A tündér életre kelti a fa- 

bábot. A pregnáns ritmussal kifejezett moz- 

dulatokra figyelni kezd a királykisasszony, 

odafut és meg akarja ölelni a fabábot. A ki- 
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rályfi visszatartja. Küzdenek. Bartók ismét 

csodálatos színekkel és ritmusokkal fejezi ki 

a fokozódó küzdelem gyorsuló menetét. A 

királykisasszony győz és táncra perdül a fa- 

bábbal. A most következő szélesméretű, gaz- 

dag metodikájú, változatos ritmusú és meste- 

rien felépített tánc a mű leghatásosabb tánc- 

száma. Bartók lángelméjének egyik legszebb 

megnyilatkozása. Ez az 1916-ban befejezett mű 

messze előre jelzi Bartók művészi fejlődésé- 

nek útját. A királykisasszony kitáncol a fabáb- 

bai és az egyedülmaradt királyfi kétségbe- 

esve tekint a messzeségbe eltűnő kemény- 

szívű leány után. A zenekarból fájdalmas pa- 

naszok, reménytelen érzések jajszava sóhajt 

fel. A királyfi végül lefekszik és elalszik. A 

tündér odamegy hozzá, álmában vigasztalja. 

A hangszerek érzékeny melódiát intonálnak, 

amit halk akkordok támasztanak alá. A tün- 

dér parancsára a Természet hódolattal vonul 

el az álmodó királyfi előtt. A zenekar lágy 

színekkel, mély akkordokkal és szélesvonalú 

melódiával fejezi ki a boldogtalan királyfi 

érzéseit, álmainak szépségét. A tündér virág- 

kelyhekből aranyhajat, majd fényes arany- 

koronát   varázsol    elő   és a királyfi fejére 
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illeszti. Palástot is elővarázsol valahonnan és 

az így felöltöztetett, újra tündöklő királyfit 

kézenfogva vezeti a magas dombra. A Ter- 

mészet, a fák, az erdő, a vizek és a virágok 

hódolattal üdvözlik a lassan ébredő királyfit. 

Ezt az apotheozist nyugodt, világos színek- 

kel, széles vonalakkal és lágyan tömör har- 

móniákkal fejezi ki zeneileg Bartók. Az ismét 

diadalmas királyfi teljes fényességében ra- 

gyog, amikor a királykisasszony megjelenik 

a már megtépázott, kificamított, kócos és 

szánalmas külsejű fabábbal. A muzsika gro- 

teszk melódiája híven fejezi ki a fabáb szo- 

morú külsejét és a királykisasszony kétségbe- 

esett lelkiállapotát. De a gőgös leány még 

ezt az elnyűtt fabábot is táncra kényszeríti. 

A nehezen mozduló, ügyetlen bábot dühö- 

sen nógatja, rángatja és a hiábavaló kísérle- 

tezés tán végül is undorodva löki el magától 

a tehetetlen fabábot. De ugyanakkor észre- 

veszi a tündöklő, délceg királyfit. Kacér és 

magát kellető mozdulatait tréfás és kissé 

gúnyos zene kíséri. A királykisasszony újabb 

táncba kezd, a zenekar ördögi kacajjal tom- 

bol. A királyfi azonban hűvös és elutasító te- 

kintettel kíséri a kétségbeesett leány akará- 
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sait. Az elforduló és másfelé tekintő királyfi 

útnak Indul. A királykisasszony utána iramo- 

dik, de a megelevenedett erdő visszatartja. 

A mű elején elhangzott „erdő tánca” vissza- 

tér, természetesen megváltoztatva, új színek- 

kel gazdagítva. A királykisasszony küzdelme 

sikertelen marad. Szomorúan ballag az út 

felé, fájdalmát nem is palástolja. A zenekar 

széles tempója nagy belső küzdelmet árul 

el. A melodikus vonalat ritmikus és gúnyos 

motívum szakítja meg: a királykisasszony 

belebotlott a fabábba. Haragosan félrerúgja. 

Majd bánatában ledobja koronáját, palást- 

ját, a haját tövig levágja és zokogva kuporo- 

dik a főidre. Nagy az ő fájdalma. Tehetetle- 

nül temeti arcát két kezébe és sűrű könnyei- 

vei öntözi a pázsitot. A hangok is mélységes 

fájdalommal fejezik ki a leány nagy szomo- 

rúságát. A királyfi lassan előjön és a leány 

felé tart. A zenekar élénkebbé válik, a dal- 

lamos muzsika a megbocsátó királyfi felébredt 

érzéseiről számol be. A királykisasszony első 

táncának visszatérő főmotívumát halljuk. A 

szégyenkező, kopasz és meggyötört király- 

kisasszony elmúlt dicsőségére és céltalan 

gőgjére emlékezik vissza. A királyfi vigasz- 
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talja, magéhoz ölelt, megcsókolja és mintegy 

ezt mondja: „nékem így is szép vagy!” A ze- 

nekarból a boldogság és a megelégedett- 

ség mindent betöltő harmóniája árad, a dal- 

lamvonal kiszélesedik, az akkordok lágyan 

zengik a szerelmes ifjak nagy örömének him- 

nuszát. A velük örvendő Természet minden 

eleme ismét elfoglalja régi helyét, az örök- 

rend helyreáll és a muzsika szélesen ívelő 

melódiában fejezi ki a királykisasszony és a 

királyfi „egyszer volt” boldogságét. 

 



AZ ORATÓRIUM. 

Az imatermekben (oratorio) előadott val- 

lásos tárgyú, bibliai szövegű vagy a szentek 

életét tartalmazó énekes-hangszeres műve- 

ken épül fel a XVII-ik században már készen 

álló oratórium-stílus. A különböző országok- 

városok változó szokásai, erkölcsei és mű- 

vészi ízlése az oratórium keretét, stílusát, 

hangját, szöveg- és zeneanyagát erősen be- 

folyásolják. Találunk szigorúan vallásos tár- 

gyú, puritán hangú, egyszerű építkezésű mű- 

veket. Másutt viszont allegorikus vagy világi 

szövegű, operaszerű, díszítőelemekben gaz- 

dag és erősen színpadias kivitelben jelenik 

meg az oratórium. Sőt komikus, groteszk és 

csúfolódó elemeket is beleszőnek az orató- 

rium elvont alapanyagába. 

A fejlődés útján állandóan alakuló ora- 

tórium-stílus a monodisztikus kivitel lehető- 

ségein belül formálódik. Az oratórium egyes 
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számai áriák, kórusok, recitativók, ének- és 

karegyüttesek, osztott kórusok és zenekari 

részek. A szövegkönyvek elbeszélő, lírai és 

drámai részekből állanak és a partitúrák 

egyes számai hol egyszerű, kíséretes homo- 

fon rajzúak, hol bonyolultan sokszólamú (po- 

lifon) imitációs, kanonikus vagy fúgaépítke- 

zésű a számok-tételek kivitele. A XVII-ik és 

XVIII-ik század oratórium-szerzői nagyrészt a 

kor — mér máshol ismertetett — opera-, egy- 

házi és világi zene alkotóiból kerültek ki. 

Egyesek nevét mégis újra feljegyezzük, mert 

alkotásaik túlnőnek a rengeteg komponista 

munkaátlagán. így: az olaszok közül Cava- 

lieri, Anerio, Carissimi, Scarlatti; a németek 

közül a rendkívüli képességű Schütz, Weck- 

mann, 3oh. Chr. Bach, Förster, Mattheson, 

Telemann, Ph. E. Bach, Friedeman Bach és 

Leopold Mozart nevét említjük meg. A ké- 

sőbbi oratórium-stílus mesterei közül pedig 

az olasz Caldara, Conti, Bononcini, Porsile, 

Leo, Pergolese, Porpora, Dommelli, Majo és 

Galuppi; a német Fux, Reutter, Hasse és Nau- 

mann érdemelnek megemlítést 

Új erőt, színt és áradó bőséget jelente- 

nek Handel oratóriumai. A csodálatos lelki és 
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szellemi gazdagsággal megáldott Handel 

minden oratóriuma újabb és újabb meglepe- 

tést szerez a kutatónak. Áriái ívelő dallamúak, 

kórusai erőteljesek és világos kontrapunkt!- 

kájúak, zenekara színes, gazdagon polifon 

és kifejező hangszerelésű. Művei hol meré- 

szen nagyvonalúak, hol a legfinomabb ötvös- 

munkát mutatják. Általában Händel vala- 

mennyi művéből az egyetemes zenei tudás 

és a fölényes műveltség bősége árad. (Esz- 

ter, Saul, József, Messiás, stb.) 

Bach oratóriumai (Karácsonyi-, Húsvétl- 

és a Mennybemeneteli-oratórium) szintén ki- 

magasló értéket képviselnek, de népszerű- 

ségük messze elmarad Händel oratóriumai 

mögött. 

A következő nagy mester Haydn. Műveit 

(Évszakok, Teremtés) világos stílus, egyszerű 

szerkezet és ragyogó ellenpontozó művészet 

jellemzi. A passióval vegyes ú. n. passió- 

oratórium-stílusban Haydn a „Krisztus hét 

szava”, Beethoven a „Krisztus az olajfák he- 

gyén” című művet alkotta. A romantikus- 

mesterek közül Schneider, K. Loewe, Berlioz, 

Mendelssohn, Schumann, Marx, Kíel, Bruch, 

Rubinstein,   Gade,   Liszt,   Wagner,   Lesueur, 
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Gounod, Massenet, Safnt-Saent, Franck, Be- 

noit, Tilnel, Mackenzie, Stanford, Sullivan, 

Bantoclc, majd a modernek közül Perost, Wolf- 

Ferrari, Busoni, Pierné, D´Indy, Debussy, Mail- 

plero, Honegger és Stravinszkt neveit kell 

felemlíteni. 

Az oratórium formai beosztása általában 

ez: nyitány (sinfonia, praeludium) áriák, re- 

citativók, duettek, tercettek, stb. Kórusok, 

kettős- és többszörös kórusok, — amelyek 

hol aktív-, (cselekvő), hol passzív- (együtt- 

érző, megerősítő, a szólóének erkölcsi , fel- 

emelő, vagy lesújtó véleményét elismerő, 

ahhoz hozzájáruló) jellegűek, — előkészítő-, 

kísérő- és önálló zenekari részek, elő-, köz- 

és utójátékok. Az oratórium áriái dallamos 

vagy cifrázott (koloratúra) énekek. A recitatí- 

vokat cembalo, zongora, orgona, vagy zene- 

kar támasztja alá. A kórusok hol korálszerűek 

(egyenletes, nyugodt ritmusú, megnyugtató 

dallamok), hol imitációs-, kanonikus- vagy 

fugaszerkezetűek. A zenekari részek is a 

homofon- és polifon-stílus széles keretén be- 

lül váltakoznak. 

A romantikus- és modern-oratóriumok 

úgy szövegükben,   mint zenéjükben   szaba- 
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dabb formát és szerkezetet mutatnak. A zene- 

kar is megnő, festői elemekkel gazdagodik 

és gyakran operaszerű hatásokat ér el (Ber- 

lioz, Liszt, Massenet, Pierné, stb.) A legújabb 

kísérletek Is az oratórium és az opera (ora- 

tórió-opera) egyesítését és a drámai-lírai ele- 

mek operaszerű felhasználását mutatják. 

(Honegger: Dávid király, Stravinszki: Oedí- 

pus király.) 

Az egyházi és világi oratóriumok csak 

szövegük tartalmában térnek el lényegeseb- 

ben egymástól. Zeneileg, formailag és szer- 

kezetileg igen sok bennük a közös elem. 

Egyben azonban teljesen megegyeznek: az 

erkölcsi világrendért való küzdelemben. Min- 

den oratórium szövegét és zenéjét a leg- 

nemesebb érzés, a magasabb és tisztább 

eszmék Iránti legmélyebb művészi alázat 

hatja át. Ezért keltenek az oratóriumok a hall- 

gatóságban oly rendkívülien megnyugtató 

és felemelő érzéseket. 

 

 

  



A KANTÁTA. 

A „cantata”-elnevezés eleinte önálló 

énekesművet, majd kísérettel ellátott recita- 

tívós áriát, végül oly többtételes egyházi 

vagy világi művet jelentett, amelyben szóló- 

ének, duett, stb., kar- és zenekari számok kö- 

vették egymást. Az egyházi kantáta (cantata 

da chiesa vagy sacra) bibliai tárgyú, vagy 

a szentek életéből vett szöveget, a világi 

kantáta (cantata profana v. da camera) vala- 

mely költői művet fejez ki zeneileg. A szöve- 

gek rövidebb részekből állanak, melyeknek 

alaphangja lehet lírai, elbeszélő, drámai, hő- 

sies vagy érzelmes is. De mindenkor — mi- 

kép az oratórium szövege is — valamely ma- 

gasabb eszmét, tisztult erkölcsiséget szolgál, 

nemes cselekedetet tárgyal, tartalmaz és a 

műben a bonyodalom megoldása mindig az 

Igazság jegyében történik. 
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A kantáták zenei mérete is változó. Ál- 

talában kisebb formákból épül, nehogy az 

oratórium formai keretét elérje. A kantáta 

értéke éppen abban rejlik, hogy rövid for- 

mákon belül, rövid időtartamban komoly, el- 

mélyült és nemes tartalmat nyújt. Úgy az 

ének-, énekkari, mint a zenekari részek egy- 

szerűbb szerkezetűek, kevésbé zsúfoltak és 

lehetőleg a homofon-stílus keretén belül 

épülnek. 

Az olasz és német mesterek kantátái a 

zeneművészet legszebb ékkövei. Bámulatra 

méltó az a rugalmasság, amit ezek a művek 

elárulnak. Az opera- és oratórium-stílus mes- 

terei, akik ezeken a nagyformákon belül már- 

már a színpadias kivitel végső hatása alatt 

álltak, ismét megtalálták a lélek intimebb ki- 

fejezőeszközeit és egyszerűbb formáit. Az 

operák és oratóriumok már felsorolt szerzőin 

kívül még a következők írtak egyházi és vi- 

lági kantátákat: Rameau, Schein, Bach, Haydn, 

Mozart, Beethoven, Berlioz, Weber, Schubert, 

Schumann, Brahms, Liszt, Bruch, Bossi és e- 

ger. Bach több mint 200 kantátát írt. Ennek a 

rendkívüli munkakedvnek rugóit abban az 

intézkedésben kell keresnünk, mely a kantá- 
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tát a protestáns istentisztelet alkotórészévé 

emeli. Bach lipcsei kántorságának legszebb 

„alkalmi ajándékai” ezek a kantáták, ame- 

lyeknek magánének, énekkari és zenekari 

összetétele az éppen rendelkezésére álló 

művészi erők és eszközök szerint változott. 

Mivel e műveket a protestáns koráldallamok 

szelleme hatja át és azokban a koráldalla- 

mok feldolgozásra is kerülnek, Bach és más 

prostestáns szerzők liturgikus kantátáit „ko- 

rálkantáták”-nak nevezik. Bach a koráikantá- 

táit általában „concerto” címmel jelöli meg. 

A modern szerzők kantátái közül messze 

kimagaslik Bartók „Cantata profana”-ja, mely- 

ben a szerző a „Hét csodaszarvas” regéjét 

dolgozta fel. A szélesméretű és erősen kolo- 

rált áriákat és kórusokat a legszebb vonal- és 

polifontechnikával szövi, a zenekar merész 

harmóniáit, színeit pedig a legegyénibb 

bartóki szépségek és a magyar zene üde- 

sége, sajátos jellege és őséről hatják át. 

 



A PASSIÓ. 

A Krisztus szenvedéseit, elfogatását, ha- 

lálát és mennybemeneteiét zeneileg kifejező 

passió-műfaj már a középkor első századai- 

ban megtalálható. A négy Evangélium (Máté, 

Márk, Lukács és János) szövege korán meg- 

ihlette a lelkeket és az eleinte egyszerű, 

párbeszédes, sok tekintetben kötött forma 

később mind gazdagabb és szélesebb lesz. 

Obrecht 1500 körüli passiója már többszó- 

lamú, Sermisy 1534-ből való Máté-passiója 

már dramatikus hangú és Lasso négy passiója 

(1550 körül) a „mestermű” jelzőt is kiérdemli. 

A passió-komponisták hosszú névsorából 

Walther, Scandello, a minden műfajban ki- 

emelkedő Schütz és Handel, Telemann, 

Matheson és Kaiser neveit említjük meg. 

Bach passiói különös figyelmet és tiszteletet 

érdemelnek. A János-, Máté- és Lukács- 

passiók közül az első kettő a passió-iroda- 
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lom két legtökéletesebb műve. A János- 

passió líraibb, érzékenyebb és Intimebb ha- 

tásokra berendezett alkotás, míg a Máté- 

passió csupa eleven erő, drámai feszültség- 

gel és rendkívüli művészi eszközökkel telí- 

tett csodálatos szellemi megnyilatkozás. 

A Bach utáni passió-zeneszerzők közül 

Paesiello, Jommelli, Graun, Cr. Fr. Bach, Ros- 

seli, Haydn, Beethoven (Haydn: „Krisztus hét 

szava” és Beethoven „Krisztus az olajfék he- 

gyén” című művét már az oratórium-fejezet- 

ben megemlítettük, mint passió-oratóriumot. 

Mivel e két mű a passió-műfaj formai és 

stílusbeli követelményeinek is megfelel, 

azért lehet azokat itt is felemlíteni.) Spohr, 

Schneider, Loewe, Draeseke, majd a miszté- 

rium-szerű passió-komponisták közül Gounod, 

Franck, Elgar, Perosi, Kaminski és Thomas 

nevelt említjük meg. 

A passiók szövegét lehetőleg a biblia 

híven idézett soraiból állítják össze. Találunk 

érintetlen bibliai sorokból összeválogatott 

szövegkönyveket, kevésbé vagy jobban 

meglazított, lírai, elbeszélő vagy drámai ele- 

mekkel kibővített részeket, valamint olyan 

feldolgozást is,   amelyben a biblia   szavait 
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szabadon költötte ét a poéta. A szöveg- 

könyvek egyik részét csak egy-egy evangé- 

lista elbeszéléséből, míg a másik részét a 

négy evangélium legjellegzetesebb és leg- 

kiemelkedőbb fejezeteiből állították össze, 

költötték át a szövegírók. A passiók állandó 

szereplői a következők: az evangélista, Jé- 

zus, Júdás, Péter, Pilátus, a főpap és a tanúk. 

A Jézushoz közelálló személyeket névtelenül 

szólaltatják meg a szerzők, míg a Jézus mel- 

lett és ellen küzdő tömeget a kórusok egy- 

egy csoportja képviseli. 

Bach „Máté-passiója” így épül fel: beve- 

zető zenekari rész, recitativók, áriák, duet- 

tek, tercettek és kvartettek, korálok kórusra, 

egyetemes és osztott kórusok, közös szóló- 

és karrészek. Az egyes számok hol lírai vagy 

elbeszélő, hol erősen drámai jellegűek. Az 

evangélista a „beszélő” szerepét tölti be. 

Minden jelenetet előkészít, a szereplők gon- 

dolat- és érzelem-hullámzását kifejti és meg- 

okolja. Az evangélista tárgyilagos hangját 

(recitativoját) cembalo, orgona, igen ritkán 

pedig a zenekar akkordjai támasztják alá. 

Az evangélista tenor-, Jézus bassz-bariton, 

Júdás    basszus-,    Péter    basszus-,    Pilátus 
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basszus-, a főpap basszus-szerep és a tanu- 

kat alt- és tenor-szólamok intonálják. Az ér- 

zelmi világot képviselő szólisták áriáit szop- 

rán-, alt-, tenor- és basszushangra írta Bach. 

A kórusok kifejezőereje félelmetes és meg- 

rázó. Aktív és passzív szerepük az egész em- 

beriség lelki vajúdásait képviseli és kifejezi. 

A zenekar (gyakran kettéosztva) fuvo- 

lákból, oboákból, „oboe da cacciá”kból (an- 

golkürt), „oboe d'amoré”-kból (középmély 

oboa) vonósokból, cembalóból és orgonából 

áll. A szólóénekeket különböző összeállítású 

zenekarok kísérik, a kórusokat azonos — fu- 

volákból, oboákból, vonósokból, cembaló- 

ból álló — zenekar támogatja. 

A XVIII-ik és XlX-ik század passió-kompo- 

nistái különböző zenekarokat követelnek és 

a magánének- és kórusrészeket is feltűnő 

egyénien állítják össze. De eszmei alaphang- 

ban valamennyien Bach kikerülhetetlen be- 

folyása alatt állnak és műveik jellegzetes ré- 

szeihez mindig Bach utolérhetetlen gazdag- 

ságú érzés- és kifejezésvilágából merítik a 

szükséges hangulatot és abból válogatják a 

mértéktartó művészi eszközöket is. 
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A legmodornebb zeneszerzők Is Bach 

szellemét igyekeznek feléleszteni és „neo- 

klasszikus” takarójuk alól is Bach vonal- és 

építőtechnikájának hímes szőttese látszik ki... 

 

  



A MISE. 

Az ókor népeinek vallási szertartásai- 

ból, Imaszövegeiből, énekeiből és zsoltárai- 

ból kiaiakut m i s e a katolikus egyház litur- 

giájának alapja. Az Isten nagyságát, könyö- 

rületességet és igazságosságát dicsőítő, 

Krisztust magasztaló és az örök békét áhítozó 

népénekek, valamint a régi zsinagógai és gö- 

rög eredetű énekek a mise egyes tételeinek 

eredeti szövegei és dallamai. A fejlődés 

hosszú és küzdelemteljes útján kialakult — 

és már a középkor elején változhatatlannak 

minősített — miseszöveg egyes részei két 

csoportba oszthatók. Az egyik az á l l a n d ó  

m i s e r é s z e k  csoportja (ordinarium mis- 

sae = Kyrie, Glória, Credo, Sanctus, Bene- 

dictus és Agnus Dei), a másik a v á l t o z ó  

m i s e r é s z e k  csoportja (proprium missae 

=  introitus, graduale, alleluja, tractus, sequen- 

tia, offertorium és communio).   Az   állandó 
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csoport szövege adja a mise keretét, amit 

különböző ünnepi és más alkalmakkor a vál- 

tozó csoport egy vagy több részével bőví- 

tenék ki. Mivel az állandó csoport szövege 

érinthetetlen, a zeneszerzők főleg az e cso- 

portba tartozó hat rész megkomponálásával 

foglalkoznak. A változó csoport irodalma jó- 

val kisebb. 

Az állandó mise énekanyaga eleinte — 

mint már említettük — népi énekekből, később 

az ú. n. gregorián-énekekből állt. I. vagy Nagy 

Gergely pápa (590—604-ig ült a pápai tró- 

non) összegyűjtette és rendszeresítette az 

egyházi dallamokat és azok használatáról ren- 

deleteiben adott utasítást. A római énekisko- 

lát Is ő alapította. Ezek a gregorián-énekek 

váltak a későbbi misék zenei alapanyagává. 

Az eleinte egyszólamú mise később több- 

szólamú, majd mind bonyolultabb polifóniájú 

lett és a nagy zűrzavarban elsőnek Palestrina 

(1526—1594) csinált rendet. Utolérhetetlen 

stílusával örök mintaképet állított a zene- 

szerzők elé, aminek kihatását még ma is 

érezzük. 

A miseszöveg Inspirálóereje igen sok 

zeneszerzőt állított az egyházi zene szolgá- 
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latába. A legnagyobb zeneszerzők közül Pa- 

lestrina, Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, 

Schubert, Bruckner és Dohnányi miséi emel- 

kednek ki. A legmagasabb fokon Bach h-moll 

miséje áll. Bach egyetemes érzés- és gon- 

dolatvilága az egész Emberiség nevében ke- 

resi a méltó kifejezéseket, amelyekkel a Min- 

denható elé járulhat és amelyek Jézus szere- 

tetére az embert méltóvá tehetik. Az áriák és 

duettek, valamint a kórusok lírai, elbeszélő 

és drámai ereje és az egész mű rendkívüli 

gondolat-, szépség- és színgazdagsága az 

őserők és a tudás legcsodálatosabb kifejező- 

képességével párosulnak. Bach lángelméje 

minden lelkiállapotra és érzésre oly végső 

hangbeli kifejezést talált, amelyen túl már 

csak maga a Természet énekelhetne! 

 



A REKVIEM. 

A halottak lelki üdéért énekelt gyászmisét 

rekviemnek nevezik. (Requiem, missa pro 

defuntis.) Mikép a misét, éppúgy a rekviemet 

is latinul intonálják. A rekviem tételeiben 

(Introitus, Kyrie, Graduale, Tractus, Sequen- 

tia, Offertorium, Sanctus, Benedlctus, Agnus 

Dei és Communio és a hozzájáruló Libera 

me) nemcsak a halott lelkinyugalmáért kö- 

nyörgünk, hanem önmagunkat is figyelmez- 

tetjük a halálra, a földi életünkben feltétlenül 

elérendő jóságra, szeretetre, önzetlenségre 

és embertársi kötelezettségünkre. Mikép az 

ima, éppúgy a mise és a rekviem is nem va- 

lamely kötelesség lerovását, hanem azt a 

lelki állapotot jelenti, amelyben hitért, 

erőért és boldogságért könyörgünk az Úr- 

nak. A művészetek lángelméi az isteni meg- 

nyilatkozások szépbeli gazdagságát juttat- 

ják el hozzánk, halandó   emberekhez.   Ami 
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szép, öröm, fájdalom, ujjongás és küzdelem, 

alázat és hit egy-egy zseni művéből felénk 

árad, az a Természet saját hangja. Mozart 

rekviemje oly magasságokba viszi a hallga- 

tót, ahol a Világrend legtitkosabb erői nyi- 

latkoznak meg. Bach h-moll miséje és Mozart 

rekviemje a legtisztább eszmei tartalmat és 

a legmagasabbrendű szépet képviseli. 

A rekviem-irodalom kisebb, mint a miséé. 

A rekviem elvont és gyászos hangja keve- 

sebb alkotót inspirált munkára. Mozart után 

Cherubini, Berlioz, Brahms és Verdi írtak 

rendkívüli értékű gyászmiséket. Brahms mű- 

vét mély komolyság, gondolatteljes tarta- 

lom és puritán alázat jellemzi. Verdi rek- 

viemje operaszerű, szélesen ívelő metodi- 

kájú és világias színezetű. Az érzések drámai 

ereje a dallamban nyilvánul meg. Harmóniái 

és zenekari színei szintén operaszerűen hat- 

nak. Mindazonáltal a műből rendkívül) érzé- 

kenység és mély fájdalom árad és benne a 

költő gazdag lelkének csodálatos kifejező- 

készsége nyilvánul meg. 

A rekviem szövegét zeneileg tökélete- 

sen kifejezni csak az a művész tudja, aki vagy 

az élet fölött áll, mint Mozart, vagy az, aki a 
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halálban csak a test pusztulását látja és hisz 

a lélek örökéletében. A kétkedő, sötéten 

látó, hitetlen lélek nem juthat közel a rekviem 

szövegének hitteljes, reményt sugárzó és 

mégis elvont értelmeihez. Berlioz kiegyen- 

súlyozatlan, fáradt és kétkedő lélek volt és 

ezért nem árad rekviemjéből sem a megnyug- 

tatás, sem a vigasztalás boldogító érzése. 

De a rekviem komponálásához szükséges 

lelki adottságokkal rendelkező legnagyobb 

mesterek is többnyire kerülték a gyászmise 

szövegét és ezért oly kevés az igazán töké- 

letes rekviemek száma. A forrongó és lá- 

zongó muzsikuslelkek közül csak kevesen 

bírták elviselni a „requiem aeternam” gon- 

dolatát ... 

 

 

 

 



TÁRGYMUTATÓ. 

Abszolút-zene 74 
„A cappella” 27 
Adam 102 
A fából faragott királyfi 126 
Alblnoni 88 
Albumblatt 37 
Allemand« 36 
Aulos 34 
Alt 11 
Anerlo 130 
Auber 102 
Ábrányi 17 

Bach 88 

Ballada 37 

Ballett 123 
Ballett de cour 08 

Bárdi 06 

Bariton 11 
Bartók 60—126 

Basszus 11 

Beethoven 72 
Bellini 102 

Berceuse 37 

Berg 105 
Berlioz 54 

Bizet 105 
Boieldieu 102 

Bolto 102 

Bolero 37 
Borodin 106 

Bossi 142 

Bourrée 37 
Brahms 81 

Bruch 142 
Bruneau 105 

Busoni 105 

Caccini 96 

Caldara 136 
Cambert 08 

Campra 98 
Cantata da chieta 141 
Cantata profana 141 
Canzon da sonar 88 

Canzonetta 37 

Capriccio 37 
Cavalli 98 

Cesti 98 

Chaconne 39 
Charpentier 98 

Chopin 64 

Choros 22 
Cimarosa loo 

Clérambault 08 

Concerto grosso 88 
Cornelius 105 

Corsi 06 

Courante 36 
Csajkovszki 88—106 

D Albert  105 

Dalforma 60 
Dal szöveg nélkül 87 

Delibes 105 

D´Indy 105 
Dithyrambos 22 

Dohnányi 69 



Donizetti 102 

Don Jüan 108 
Dráma 62 

Drámai szoprán 11 

Ducas 105 
Duni 100 

Ecossaise 37 
Egressy 17 

Elégia 37 

Elgár 105 
Erkel 105 

Etude 38 

Expozíció 38 
Expresszionizmus 81 

Fallá 105 
Favola pastorale 94 
Förster 105 

Főtéma 61 

Franck 105 
Franz 17 

Fuga 38 

Furiant 37 
Fúvós-zenekar 48 

Fux 136 

Gade 136 
Gaillarde 86 
Galilei 96 

Galop 37 

Galuppi 100 
Gamba 88 

Gavotte 36 

Gergely pápa 152 
Gigue 37 

Giordano 102 

Gluek 100 
Goldmark 88 

Gondoliera 37 

Gounod 102 
Gotz 105 
Gregorián-ének 152 
Grétry 100 

Gyermekalt 11 
Gyermekszoprán 11 

Halévy 102 
Hangszerek beosztása 42—43 
Hasse 98 
Haydn 72 
Handel 88 
Herold 102 
Hiller 100 
Hindemith 105 
Holst 105 
Homofon 17 
Honegger 105 
Horváth 17 
Hőstenor 11 
Hubay 105 
Humoreszk 37 
Humperdinck 105 

Impresszionizmus 83 
Intermezzo 99 

Invenció 38 

Jacchini 88 
Janaéek 105 

Jommeli 98 

Kamaraegyüttesek 4f 
Kaminski 146 

Kar-kórus 22 

Kánon 38 
Keiser 98 

Keringő 37 

Kidolgozás 38 

IX. szimfónia 75 

Kis-zenekar 47 

Kithara 34 
Kóda 60 

Kodály 69 
Koloratur-szoprán 11 
Koncertkórus 25 
Koráikantáta 143 

Kosa 106 

Kfenek 105 
Kusser 98 

  



Lasso 145 
Legenda 37 

Leo 98 
Leoncavallo 105 
Lírai szoprán 11 

Lírai tenor 11 

Liszt 85 
Loewe 17 

Logroscino 100 

Lortzing 102 
Loure 36 

LuIIy 98 

Madrigál 30 
Mahler 55 
Malipiero 105 

Mammut-orkeszter 54 

Marais 98 
Marschner 102 

Marx 137 

Mascagnl 105 
Mattheson 98 

Mazurka 37 

Mei 96 
Meister-ének 17 

Melléktéma 61 

Mendelssohn 137 
Menuet 37 

Mesterdalnokok 111 

Meyerbeer 102 
Mezzoszoprán 11 

Mihalovich 105 

Mimodráma 123 
Minne-ének 16 

Mise-részek 151 

Monodia 33 
Monsigny 100 

Monteverdi 97 

Motivum játék 112 
Mozart 72 

Musette 36 
Muszorgsaski 105—106 

Műdal 15 

Nagyzenekar 48 

Naumann 136 
Népdal 14 

Nocturno 37 

Oboe da caccia 148 
Oboe d'amore 148 
Obrecht 145 

Offenbach 102 

Opera buffa 99 
Opera seria 99 

Óriás-zenekar 53 

összművészet 83 

Paisiello 100 
Palestrina 29 

Pantomim 123 

Passaeaglia 36 
Passamezzo 36 

Passepied 36 

Pavane 36 
Pergolesl 98 

Peri 96 

Perosl 138 
Perrin 98 

Pfiízner 105 

Philidor 100 
Piccini 100 

Pierné 138 

Pizzetti 105 
Poldini 105 

Polifon 17 

Polka 37 
Polonaise 37 

Ponchielli 102 

Porpora 98 
Prelúdium 38 

Principal 87 

Program-szimfónia 75 
Program-zene 75 

Prokoflev 105 

Puccini 105 
Purcell 99 



Rameau 98 

Ravel 55 
Recitativo 95 

Reexpozíció 38 

Reger 142 
Rékai 105 

Rekviem-részek 155 

Respighi 105 
Reutter 136 

Rigaudon 37 

Rimszki-Korzakov 105 
Rinuccini 96 

Ripieno 88 

Románcé 37 
Rondóforma 61 

Rossini 102 

Rousseau 100 

Saint-Saéns 88 

Salieri 100 

Saltarello 36 
Sarabande 36 

Scarlatti 98 

Sehein 142 
Scherzo 37 

Schillings 105 

Schmidt 105 
Schönberg 44 

Schreeker 105 

Schubert 17 
Schumann 17—89 

Schütz 98 

Seguidilla 37 
Sermisy 145 

Siklós 106 

Simonffy 17 
Smetana 105 

Sonata da camera 63 

Sonata da chiesa 63 
Spohr 102 

Spontini 102 
Stamitz 72 

Strauss R. 105 
Stravinszki 55 

Strozzi 96 

Strungk 98 
Szabados 105 

Szentirmay 17 

Szimfonikus költemény   75 
Szonáta 38 

Szonátaforma 62 

Szoprán 11 
Szvit 38 

Szynianovszki 105 

Traetta 98 
Tambourin 37 
Tarantello 37 

Telemann 98 

Tenor 11 

Theile 98 

Thomas 102 

Toccata 38 
Torelll 88 

Trió 60 
Trubadur-ének 16 
Tutti 88 

Variáció 38 
Verdi 102 

Vivaldi 88 
Vonós-zeneka? 47 

Wagner 103 
Wallace 105 

Weber 102 
Weckmann 136 

Weiner 106 

Wolf-Ferrari 138 

Zandonai 105 

Zádor 69 

Zárótéma 62 

  



TARTALOM. 

Oldal 
Bevezetésül       .............................................................................  5 
Az emberi hang .............................................................................  9 
A dal...............................................................  ..............................  13 
Az énekegyüttes és a karének ........................................................  21 
Az „a cappella”-kar.   ..................................................................... 27 
Az egy-hangszerre írt zene ............................................................  33 
A  kamaraegyüttesek .....................................................................  41 
A kis- és nagyzenekar ...................................................................  47 
Az óriászenekar ………………………………………………….. 53 
A   szonáta .....................................................................................  59 
A   szvit .........................................................................................  67 
A szimfónia    . ..............................................................................  71 
A program-szimfónia és a szimf. költ............................................  81 
A  versenymű ................................................................................  87 
Az   opera ......................................................................................  95 
A   táncjáték .................................................................................. 123 
Az oratórium ............................................................................….135 
A   kantáta .......................................................................... …….. 141 
A passió................................ …………………………………….145 
A   mise ......................................................................................... 151 
A  rekviem .......................................................... ………………. 155 
Név-  és  tárgymutató ............................................... …………… 159 

 

 


