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Kºszºnetnyilv§n²t§s 

 

Ez¼ton szeretn®m h§l§mat kifejezni Koml·s Katalin tan§rnŖnek, aki nagy 

tapasztalat§n nyugv· szakmai tan§csaival ®s folyamatos rendelkez®sre §ll§s§val 

megkºnny²tette munk§mat, valamint csal§dom tagjainak, akik seg²ts®ge ®s t§mogat§sa 

a dolgozat l®trejºtt®hez szint®n elengedhetetlennek bizonyult.   



III  

 

Bevezet®s 

 

A zenei elŖad·mŤv®szet l®nyege az interpret§l§s. Az Ăinterpret§ci·ò kifejez®s a latin 

Ăinterpresò sz·b·l sz§rmazik, melynek jelent®se tolm§cs, kºzvet²tŖ, magyar§z·, 

kºzbenj§r·. Interpret§lni annyit jelent teh§t: leford²tani, §tadni, megmagyar§zni. E 

cselekv®sek azt felt®telezik, hogy egy adott ¿zenet nem eleve ®rthetŖ, azaz bizonyos 

kºzbenj§r§sra szorul ahhoz, hogy a befogad·hoz egy®rtelmŤ form§ban eljusson. EbbŖl 

kºvetkezŖleg az elŖad·mŤv®sz, aki olyan mŤvek tolm§csol§s§ra v§llalkozik, melyek 

idegen szerzŖk toll§b·l, ezenk²v¿l adott esetben m§s korban, m§s orsz§gokban 

sz¿lettek, bizonyos ®rtelemben ezekhez maga is akt²van hozz§tesz. Az interpret§ci· 

sor§n saj§t ®rtelmez®se, egy®nis®ge mindenk®ppen ·hatatlanul §tsejlik a 

megsz·laltatott mŤvºn. Felmer¿l a k®rd®s, milyen m®rt®kben form§lja ezzel §t az 

alkot§st, illetve, hogy vajon az ®nekes vagy hangszeres mŤv®sz egy§ltal§n hivatott-e 

saj§t ºtleteivel gazdag²tani a kompoz²ci·t. Voltak®ppen mi az elŖad· szerepe, 

felelŖss®ge, milyen feladatot kell teljes²tenie, milyen lehetŖs®gek §llnak 

rendelkez®s®re, mely ter¿leteken ®lvez szabads§got egy zenemŤ megform§l§sa 

alkalm§val?  

HegedŤsk®nt e k®rd®sekkel nap mint nap szembes¿lºk, azonban val·sz²nŤleg 

a historikus j§t®km·ddal val· tal§lkoz§s jelentette sz§momra azt a legink§bb 

meghat§roz· ºsztºnz®st, amely a t®makºr t¿zetesebb felt®rk®pez®s®hez vezetett. E 

tanulm§nyoz§s eredm®nyeit jelen dolgozatban pr·b§lom §ttekinteni. Ćltal§nos 

elŖad·mŤv®szeti szempontok felvet®se ut§n vizsg§l·d§somat egy olyan korszak 

hegedŤmŤv®szeinek elŖad·i gyakorlat§ra f·kusz§lom, melyben tºbbf®le elŖad·i 

attitŤd k®pviseltette mag§t, ®s amely a modernkori hegedŤj§t®k alapjait is megvetette.  
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1. Az elŖad· szerepe, az elŖad§s probl®m§i 

 

1.1 A zenemŤ defini§l§s§nak probl®m§ja, a mŤhºz val· elŖad·i 

hŤs®g k®rd®se 

 

Ćltal§nos v®leked®s, hogy a komolyzenei elŖad·mŤv®sz feladata a kott§n kereszt¿l 

felfogott zenemŤ interpret§l§sa, hallgat·s§ggal val· megoszt§sa. Vegy¿k elŖszºr 

szem¿gyre, mit ®rt¿nk zenemŤ alatt, b§r e zenetºrt®net sor§n kialakul· fogalom 

meghat§roz§sa kor§ntsem egyszerŤ feladat. Bruce Haynes ezt illetŖen egy k¿lºnºs 

metafor§val ®l: felfog§s§ban a zenemŤvet lehets®ges elŖad§sai sokas§g§nak kºzºs 

g®nt®rk®pek®nt k®pzelhetj¿k el, mely ºnmaga nem ®l, csup§n ®lŖl®nyek csoportjainak 

kºzºs tulajdons§gaib·l absztrah§lhat·; azaz olyan zenei tartalomk®nt defini§lhat·, 

amely minden megsz·lal§s§ban megegyezik.1 E gondolatot tov§bbfejlesztve az ²r· azt 

§ll²tja, hogy egyetlen elŖad§s meghallgat§sa nem teszi lehetŖv® a mŤ megismer®s®t, 

mivel az elŖbbi ·hatatlanul csup§n egy bizonyos olvasata az ut·bbinak; ezt a tal§n 

legink§bb a hallgat· n®zŖpontj§b·l ®rv®nyes²thetŖ §ll§spontot megerŖs²theti 

tapasztalat§val b§rmely koncertl§togat·, aki sz§m§ra ismeretlen kompoz²ci·t hall. 

M²g a legut·bbi ®vtizedekig a zenetudom§ny elsŖdlegesen szerzŖkben ®s 

mŤvekben gondolkodott, addig a kort§rs zenetud·sok ï Hayneshez hasonl·an ï m§r 

egyre ink§bb arra a kºvetkeztet®sre jutnak, hogy mŤ ºnmag§ban objekt²v ®rtelemben 

nem l®tezik.2 Will Crutchfield ezzel kapcsolatban megeml²ti, hogy m²g a 20. sz§zadi 

zenetudom§ny egyik leg§ltal§nosabb elgondol§sa szerint az elŖad§s sz¿ks®gk®ppen 

tºk®letlen megkºzel²t®se egy rºgz²tett, noha megismerhetetlen ide§lnak, ami a 

kott§ban ºlt testet, ezzel szemben ugyan¼gy ®rv®nyes lehet az a felvet®s, amely a kott§t 

egy olyan k®pl®keny ide§l sz¿ks®gk®ppen tºk®letlen megkºzel²t®s®nek tartja, amely 

kiz§r·lag a realiz§l§s pillanat§ban, vagyis az elŖad§s alkalm§val ismerhetŖ meg.3  

 A kotta mindenesetre a legtºbb elŖad· elsŖdleges, olykor egyetlen forr§sa.  

Amennyiben a kott§t zenei szºvegk®nt ®rtelmezz¿k, Wolfgang Iser 

irodalomtudom§nyi kutat§saira hivatkozva voltak®ppen az elŖad·ra, illetve a zenemŤ 

                                                           
1 Bruce Haynes: The End of Early Music. A Period Performerôs History of Music for the Twenty-First 

Century (Oxford University Press, 2007), 88. o. 
2 Az elŖad§ssal kapcsolatos tudom§nyos ®rdeklŖd®s felkelt®s®ben nagy szerepe volt a k¿lºnbºzŖ 

interpret§ci·k egybevet®s®t lehetŖv® t®vŖ r®gebbi hangfelv®telekhez val· hozz§f®r®snek. 
3 Will Crutchfield: ĂFashion, Conviction, and Performance Style in an Age of Revivalsò. In: Nicholas 

Kenyon (szerk.): Authenticity and Early Music (Oxford University Press, 1988), 24. o. 
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befogad·j§ra is tekinthet¿nk ¼gy, mint a kotta olvas·j§ra. Az irodalmi mŤ olvas·j§hoz 

hasonl·an az elŖad· teendŖje is a kott§ban szereplŖ ¿res helyek, azaz a szºvegben 

kihagy§sokk®nt jelentkezŖ szºveghelyek betºlt®se, melyek ez§ltal a szºveg ®s az 

olvas· kºzºtti interakci· kapcsol·d§si pontj§v§ v§lnak.4 Val·j§ban az ¿res helyek 

ind²tj§k el az olvas·ban az ®rtelemad§snak, a szºveg ¼jrateremt®s®nek folyamat§t, ®s 

zenemŤvek eset®ben is meg§llap²thatjuk, hogy az irodalmi mŤvek befogad·j§hoz 

hasonl·an a zenei elŖad· mint olvas· is legink§bb a kotta ¿res helyein kereszt¿l 

Ăkommunik§lhatò a zenei mŤvel. Enn®lfogva a mŤvet elk®pzelhetj¿k ¼gy is, mint ami 

k®t v®gtelen kºzºtt helyezkedik el: v®gtelen¿l komplex m·don, v®gtelen sz§m¼ 

lehetŖs®gbŖl reduk§l·dik a maga meg²rt form§j§ra, ami ¼jra v®gtelen mennyis®gŤ 

k¿lºnbºzŖ elŖad§st tesz lehetŖv®.5 

B§r az ¼j zenetudom§ny a mŤ flexibilit§s§t hangs¼lyozza, ettŖl gyºkeresen 

elt®rŖ gondolatmenet hat§rozta meg kompoz²ci· ®s megsz·laltat·ja kapcsolat§t az 

ut·bbi k®t ®vsz§zadban. A 19. sz§zadban kezdett fel®rt®kelŖdni a zeneszerzŖ ®s 

mŤv®nek jelentŖs®ge, ®s kialakult az a legtºbb elŖad·mŤv®sz zen®hez val· viszony§t 

m®g ma is meghat§roz· n®zet, hogy a mŤ szent ®s s®rthetetlen. Azonban amint azt 

Lydia Goehr The Imaginary Museum of Musical Works6 c²mŤ kºnyv®ben is kifejti, a 

zenemŤ nem §llt a zenetºrt®net sor§n mindig ilyen magas st§tuszban; sŖt volt idŖ, 

amikor a mŤ fogalma gyakorlatilag a mai ®rtelemben nem is l®tezett, tov§bb§ maga a 

szerzŖs®g meghat§rozhat·s§ga is sokkal bizonytalanabb, ®s ebbŖl kifoly·lag 

jelent®ktelenebb k®rd®snek bizonyult. 

A 19. sz§zadot megelŖzŖ korokban a zenei kompoz²ci·t tºbb szempontb·l is 

gyeng®bb sz§lak kapcsolt§k alkot·j§hoz. Itt gondolhatunk tºbbek kºzt a kºz®pkor 

anonim mŤv®szeinek sokas§g§ra: ha egy-egy mŤ eset®ben a szerzŖs®g tiszt§zott is volt, 

az a korabeli kºztudatban nem sz§m²tott a mŤ legl®nyegesebb aspektusai kºz®. Az 

alkot· jelentŖs®ge voltak®ppen eltºrp¿lt a megrendelŖ® mellett, ®s gyakran a kiad§si, 

illetve terjeszt®si jog is ez ut·bbit illette. A zeneszerzŖ, aki a 19. sz§zadig §ltal§ban 

egyh§zi vagy udvari alkalmaz§sban §llt, szolgai helyzet®nek, valamint mindenkori 

munk§ltat·ja §ltal meghat§rozott feladatkºr®nek megfelelŖen fŖk®nt egyh§zi ®s vil§gi 

                                                           
4 Wolfgang Iser: ĂAz olvas§s aktusa. Az eszt®tikai hat§s elm®leteò. In: Kiss Attila Attila ï Kov§cs 

S§ndor S.K. ï Odorics Ferenc (szerk.): Testes Kºnyv I. (Szeged: Ictus-JATE, 1996), 249. o.  
5 Samuil Feinberg: The Composer and the Performer. Angol ford.: Stephen Emerson ï Lenya Ryzhik.  

http://math.stanford.edu/~ryzhik/Feinberg1.html Utols· megtekint®s: 2017.05.20. 
6 Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music (Oxford: 

Clarendon Press, 1994). 

http://math.stanford.edu/~ryzhik/Feinberg1.html
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¿nnepekre gy§rtotta alkot§sait, melyek tulajdonk®ppen a haszn§lati zene funkci·j§t 

tºltºtt®k be. A m§s szerzŖk mŤveibŖl §temelt t®m§k szabad ï ®s ²gy gyakran a forr§s 

megnevez®se n®lk¿l val· ï felhaszn§l§sa ekkoriban bevett gyakorlatnak sz§m²tott, a 

komponista fel® ir§nyul· mennyis®gi elv§r§s pedig k®zenfekvŖv® tette a saj§t ®s 

idegen t®m§k Ă¼jrahasznos²t§s§tò. Ez ut·bbi jelens®ghez term®szetesen nagyban 

hozz§j§rult az a t®ny, hogy a zenei nyelv fordulatai akkoriban a besz®lt nyelvhez 

hasonl·an mintegy kºztulajdont k®peztek.  

Az alkalmi elŖad§soknak al§rendelt zene sz¿ks®gk®ppen az adott pillanathoz 

kºtŖdºtt, ®s elŖad§si helyzetnek megfelelŖen m·dosult.7 Egy kompoz²ci· ¼jb·li 

megsz·laltat§s§ra sokszor §t²r§s, §thangszerel®s ut§n ker¿lt csak sor, amellyel a 

v§ltoz· kºr¿lm®nyekre, rendelkez®sre §ll· appar§tusra szabt§k a darabokat. ĉgy egy 

zenei alkot§s gyakran tºbb v§ltozatban fordult elŖ, ®s l®te nem volt f¿ggetlen az 

elŖad§st·l. Ezt ¼gy is ®rtelmezhetj¿k, hogy a mŤ tulajdonk®ppen minden elŖad§s sor§n 

¼jj§sz¿letett, a zenemŤ fogalma teh§t sokkal k®pl®kenyebb volt annak ma uralkod· 

elk®pzel®s®n®l.  

A 18. sz§zad v®ge fel® a t§rsadalmi v§ltoz§sokkal ºsszhangban §talakul§st 

figyelhet¿nk meg mag§ban a zen®hez val· viszonyul§sban: a szerzŖ ®s elŖad·, illetve 

a mŤ ®s elŖad§s kapcsolata ekkor v§lik a maihoz hasonl·v§. A zeneszerzŖ, aki imm§r 

a maga urak®nt pr·b§l ®rv®nyes¿lni, csak hozz§ kºthetŖ alkot§sokat kompon§l, 

melyeknek jogai Ŗt illetik. Emellett fokozatosan kialakul az elŖad§st·l f¿ggetlen mŤ 

fogalma is, ak§rcsak a plagiz§l§s®, mely ellen a kompoz²ci·kat ezent¼l szerzŖi jog 

v®delme ·vja. A befejezett alkot§s teh§t s®rthetetlenn® v§lik, ®s szorosan kapcsol·dik 

szerzŖj®hez. Az eredetis®gre egyre nagyobb s¼lyt fektetnek, m®ly tisztelet kezdi 

ºvezni a zeneszerzŖt, aki a zsenikultusz 19. sz§zadi megjelen®s®vel, azaz ¼jonnan 

r§ruh§zott transzcendens szerep®nek megfelelve elt§volodik a h®tkºznapi emberek 

vil§g§t·l. A komponista tºbb® m§r nem fel¿gyeli ®s ir§ny²tja kiadott munk§i hangz· 

®let®t, ²gy csup§n a tºk®letesedŖ lejegyz®s seg²ts®g®vel rem®lheti, hogy ®rtŖ 

tolm§csol· seg²ts®g®vel sz§nd®kai m®gis c®lt ®rnek. 

A szerzŖ azonban ezzel p§rhuzamosan nem csup§n kºzºns®g®tŖl szakad el, 

hanem egy¼ttal mŤveinek megsz·laltat·it·l is. Amikor Beethoven kijelenti, nem 

                                                           
7 Ez r®szben a mai napig ®rv®nyes, b§r sokkal korl§tozottabb m®rt®kben, mivel a jelenlegi zen®szek 

tºbbs®ge csak bizonyos kev®sb® l®nyegi r®szleteken mer v§ltoztatni, ²gy §ll²thatjuk, hogy ma az alkot§s 

®lvez elsŖbbs®get a mindenkori elŖad·i kºr¿lm®nyekkel szemben. 



4 

 

®rdekli, hogy egy darabj§nak bizonyos r®szei hangszertechnikai okok miatt nem 

j§tszhat·ak, ezzel kategorikusan elhat§rolja mag§t a kivitelez®s evil§gi probl®m§it·l.  

A romantikus kor zeneszerzŖt ®s mŤv®t isten²tŖ uralkod· hozz§§ll§s§t, ami a 

mi korunk®t is nagym®rt®kben meghat§rozza, E. T. A. Hoffmann al§bbi, 1813-b·l 

sz§rmaz· ²r§s§n kereszt¿l is megragadhatjuk: 

 

Az eredeti mŤv®sz kiz§r·lag a mŤben ®l, melyet a Mester szellem®ben 

ragad meg, ®s ²gy is ad elŖ. Nem azzal tºrŖdik, hogy minden§ron saj§t 

szem®lyis®g®t juttassa ®rv®nyre, ®s sz²v®nek minden sz§nd®ka ®s gondolata 

csak arra ir§nyul, hogy mindazon k§pr§zatos, b§jos k®peket ®s 

jelens®geket, melyeket a Mester m§gikus erej®vel mŤv®be z§rt, milli·nyi 

sz²nben ragyogva az eleven ®letbe var§zsolja [é]8 

 

Megfigyelhetj¿k, hogy a jelenkori elŖad·mŤv®sz tev®kenys®ge is legtºbbszºr 

a nagy alkot§sok Hoffmann §ltal fent propag§lt felt®tlen tisztelet®nek jegy®ben zajlik,9 

®s az ir§ny§ban t§masztott hagyom§nyos elŖad·i elv§r§sok r®sze, hogy az imm§r 

v®gleges form§ban rºgz²tett mŤvet a komponista elk®pzel®s®hez hŤen sz·laltassa meg. 

K¿lºnºsen a historikus mozgalom ·ta pedig ennek ®rdek®ben hangs¼lyoz§sra ker¿l a 

kott§ban le²rtak gondos betart§sa, illetve ezen fel¿l minden olyan elem hozz§ad§s§t·l 

val· tart·zkod§s, melyet a szerzŖ kifejezett k®r®se nem t§maszt al§.  

E 19. sz§zadban gyºkerezŖ elŖad·i mŤv®szetfelfog§s abszol¼t ®rv®nyŤ 

alkalmaz§s§nak helytelens®ge akkor legnyilv§nval·bb, ha a kor§bbi, 17-18. sz§zadi 

zenemŤvek elŖad§s§ra pr·b§ljuk vonatkoztatni. M®g a 19-20. sz§zadban is 

tapasztalhatjuk azonban, hogy mivel a legapr·l®kosabb utas²t§sokkal ell§tott kotta sem 

tartalmazhatja az elŖad§s ºsszes komponens®nek pontos meghat§roz§s§t, bizonyos 

k®rd®sek megv§laszol§sa mindenk®ppen a kivitelezŖre van hagyva. Ezt a kotta ®s 

elŖad§s kºzti sz¿ks®gszerŤ r®st Peter Kivy ¼gy ²rja le, mint Ăk²v§nt, sz§nd®kos ®s 

logikailag sz¿ks®ges ontol·giai t®nytò10, m²g Mar·thy J§nos ï mintegy az iseri ¿res 

hely fogalm§ra is r²melve ï ugyanezt a jelens®get mint szabad mezŖt defini§lja: Ăa j· 

                                                           
8 E. T. A. Hoffmann: ĂKreislerianaò. In: Fant§ziadarabok Callot modor§ban 1. Ford.: Horv§th G®za 

(Budapest: Cartaphilus, 2007), 60. o. 
9 Nicholas Cook arra h²vja fel figyelm¿nket, hogy a zenetudom§ny kialakul§sakor irodalomtudom§nyi 

p®ld§kat kºvetett, ²gy rendelkezhetett nagyobb priorit§ssal a szºveg, illetve mŤ ®s annak 

tanulm§nyoz§sa az elŖad§ssal szemben. Ld. Nicholas Cook: ĂBetween Process and Product: Music 

and/as Performanceò. In: Music Theory Online 7/2 (2001. §prilis), [5]. 
10 Cook: ĂBetween Process and Productò, [11].  
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elŖad· [é] a meg-nem-²rtat konkretiz§lja, a kitºltetlen rovatokat tºlti ki, a Ăszabad 

mezŖkºnò mŤkºdik. Erre egy®bk®nt egyenesen r§k®nyszer¿lò11.  

A Richard Taruskin §ltal napjaink Urtext-m§ni§j§t szºveg-fetisizmusnak 

titul§lt elvakults§gunkban voltak®ppen e kotta ®s mindenkori elŖad·ja kºzºtt fenn§ll· 

hi§tust tagadjuk, amikor a kott§ra ereklyek®nt tekintve nagyobb rajong§st tan¼s²tunk 

ir§nta, mint alkot·i vagy olvas·i ir§nt.12 A fentiekbŖl is kºvetkezŖen a kottahŤs®get 

p®ld§ul Nikolaus Harnoncourt egyenesen a mŤ ir§nti hŤs®g hi§nyak®nt ®rtelmezi13, 

Philip Brett pedig Reinhard Strohm opera seria-val kapcsolatos v®lem®ny®t id®zve 

kifejezetten arra a vesz®lyre utal, ami a kottaszºveg ®s a mŤ k®sŖbbi fogalm§nak 

kor§bbi alkot§sokra val· r§erŖltet®s®bŖl ad·dik: 

 

Ami sz§munkra a ĂmŤò, az 250 ®vvel ezelŖtt csak Ăprodukci·tò jelentett, 

amit olyan m®rt®kben uraltak az ®nekesek, hogy ha azt akarjuk 

rekonstru§lni, az opera seria mai ¼jj§®leszt®se sor§n kev®sb® kellene arra 

koncentr§lnunk, mit ²rt Hªndel vagy Hasse, mint ink§bb arra, amit 

Senesino vagy Farinelli ny¼jtott a fŖszerepben.14 

 

Ahogy Taruskin is megfogalmazza, a mŤhºz val· hŤs®g romantikus 

zenefelfog§sban gyºkerezŖ eszm®je voltak®ppen az elŖad·- ®s komponistaszerep kºzti 

kor§bban rugalmas ®s kºnnyen §tj§rhat· hat§rvonal megmereved®s®hez vezetett.15 

Nicholas Cook v®lem®nye szerint a mŤhºz val· hŤs®g fogalma egyenesen egyfajta 

vall§si fundamentalizmushoz hasonl²that·.16 N®zete szerint amint a fundamentalizmus 

abb·l a t®vhitbŖl ered, hogy a nyelv kºr¿l²rhatja ®s mag§ban foglalhatja a val·s§got, 

ugyan²gy a mŤ ir§nti hŤs®g abb·l a felt®telez®sbŖl fakad, hogy a zenei szºveg teljesen 

kºr¿l²rhatja ®s mag§ban foglalhatja az elŖad§st. Mondhatn§nk azt is, maga a mŤhºz 

val· hŤs®g gondolata eleve hib§s, mivel lehetetlen tudni, az elŖad§snak pontosan 

mihez kellene hŤnek lennie.17 

                                                           
11 Mar·thy J§nos: Zene ®s ember (Budapest: ZenemŤkiad·, 1980), 137. o.   
12 Haynes: The End of Early Music, 91. o. 
13 Nicholas Harnoncourt: A besz®dszerŤ zene. Utak egy ¼j zene®rt®s fel®. Ford.: P®teri Judit (Budapest, 

Editio Musica, 1988), 78. o. 
14 Philip Brett: ĂText, Context and the Early Music Editorò. In: Nicholas Kenyon (szerk.): Authenticity 

and Early Music, 107. o. Ha ford²t· nincs felt¿ntetve, az id®zetek magyar ford²t§sa a dolgozat 

szerzŖj®tŖl sz§rmazik.  
15 Richard Taruskin: Text and Act. Essays on Music and Performance (Oxford University Press, 1995), 

10. o. 
16 Haynes: The End of Early Music, 90. o.   
17 Jack Westrup: Musical Interpretation (London: Lowe & Brydonne, 1971), 7. o.  
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A jazz ®s a n®pzene 20. sz§zadi tanulm§nyoz§sa, valamint komolyzen®vel val· 

ºsszevet®se ¼j felfedez®shez vezetett: az a m·d, ahogy a jazz- ®s n®pzene-elŖad·k egy 

v§zlatot, s®m§t, azaz egy ºnmag§ban ®letk®ptelen v§zat tºltenek meg ®lettel saj§t 

ºtleteik r®v®n, val·j§ban sokban eml®keztet a komolyzene 17. sz§zadi gyakorlat§ra. E 

ter¿leteken sokkal nyilv§nval·bb, hogy egy mŤ elŖad§s§t·l elv§laszthatatlan, ®s 

l®tez®se sokkal absztraktabb, mint amilyennek a komolyzenei reperto§r elemeit 

gondoljuk. B§r a k®sŖbbi sz§zadokban, mint l§thattuk, az Ă®letrekelt®sò t®nye 

megk®rdŖjelezŖdºtt, tal§n m®gis ez az elgondol§s vezet minket kºzelebb az 

igazs§ghoz.18 

 

  

                                                           
18 A kieg®sz²t®s m®rt®k®ben l®vŖ k¿lºnbs®get n®mileg leegyszerŤs²tve tal§n ¼gy is lehet szeml®ltetni, 

hogy a zenemŤvet mint egy ®lŖl®nyt k®pzelj¿k el, melynek a gerince mindk®t esetben adott, de m²g a 

jazz-zen®sznek a test tºbbi r®sz®t ®s a ruh§zatot is meg kell teremtenie, addig a komolyzen®sznek 

mintegy adva van a teljes test, ²gy feladata csup§n az ºltºztet®s. 
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1.2 Harc a zenemŤ adekv§t interpret§ci·ja felett ī a zeneszerzŖ ®s 

elŖad· elt®rŖ §ll§spontjai 

 

 

A zenei elŖad§s folyamat§ban az elŖad· szem®ly®t legink§bb mint tolm§csot 

®rtelmezhetj¿k, egy olasz mond§s szerint (ĂTraduttore, traditoreò) azonban a tolm§cs 

sz¿ks®gk®ppen csal· is. Richard Taruskin a New Grove Dictionary ĂelŖad·i 

gyakorlatò sz·cikke nyom§n sz¿letett gondolatait id®zve pedig egyenesen az tŤnik ki, 

hogy Ăaz elŖad·k alapvetŖen hamis²t·k, tulajdonk®ppen devi§nsokò.19 M§r egy 16. 

sz§zadi zene²r·, Silvestro di Ganassi dal Fontego is azt k²v§nja viola da gamba-

trakt§tus§ban, b§rcsak az elŖad·k azt j§tszan§k, ami a kott§ban van, sem tºbbet, sem 

kevesebbet.20 K®rd®ses azonban, vajon ennek az egyszerŤnek l§tsz· k®r®snek eleget 

lehet-e tenni. Egy§ltal§n mennyire k®pviseli a kotta a szerzŖ val·di intenci·j§t? 

Komponist§k saj§t hangfelv®telei is tan¼s²tj§k, hogy a lejegyzett instrukci·k ®s a 

megsz·laltat§s gyakran egym§st·l nagyon t§vol eshetnek. ĉgy az a k®rd®s is felvetŖdik, 

a szerzŖ vajon rendelkezik-e megingathatatlan, v®gleges elk®pzel®ssel saj§t mŤv®t, 

valamint annak elŖad§s§t illetŖen, illetve mennyire k®pes azt a kott§n kereszt¿l 

megfelelŖen kifejezni. 

 Ćm t®rj¿nk vissza ®rdeklŖd®s¿nk fŖ t§rgy§ra, az elŖad·ra. Mi teh§t az Ŗ 

szerepe? Mennyire tekinthetj¿k kºzremŤkºd®s®t a zeneszerzŖ §ltal elind²tott kreat²v 

folyamat tov§bbvivŖj®nek, kieg®sz²tŖj®nek? Az elŖad§s c®lja minden esetben az 

alkot§s tolm§csol§sa, §m vajon sz¿ks®ges-e az elŖad· kreat²v kontrib¼ci·ja egyfelŖl, 

illetve n®lk¿lºzhetŖ-e m§sfelŖl?  

E t®ma tekintet®ben zen®szv®lem®nyek bŖs®ges anyaga §ll rendelkez®s¿nkre, 

mely lehetŖv® teszi sz§munkra, hogy ï a teljess®g ig®nye n®lk¿l ï egy rºvid pillant§st 

vethess¿nk arra, hogy k¿lºnbºzŖ korok ²r·i ®s mŤv®szei hogyan foglaltak §ll§st saj§t 

koruk elŖad·mŤv®szeti gyakorlat§nak l®nyeg®t illetŖen. ZeneszerzŖk ®rthetŖ m·don 

gyakran tºrnek p§lc§t olyan elŖad·k fºlºtt, akik szerint¿k mŤv¿ket elhom§lyos²tva, 

elferd²tve, saj§t v®lem®ny¿kkel terhelve interpret§lj§k: ide§ljuk legtºbbszºr az 

Ă§tl§tsz·ò elŖad·, akin kereszt¿l mŤv¿k a maga igaz sz®ps®g®ben §tragyoghat.21 Ćm 

maguk az elŖad·mŤv®szek is sokszor kifakadnak, ha koll®g§ik r®sz®rŖl ºnk®nyesebb 

                                                           
19 Taruskin: Text and Act, 13. o. 
20 David D. Boyden: The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to the 

Violin and Violin Music (Oxford University Press, 1965), 89. o. 
21 Haynes: The End of Early Music, 86. o. 
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elŖad·i hozz§§ll§st tapasztalnak. Ez ut·bbit nehezm®nyezi Francesco Geminiani is, 

akit a 18. sz§zad egyik legnagyobb hegedŤmŤv®szek®nt tartanak sz§mon (®s aki 

egyben kor§nak gyakorlat§nak megfelelŖen komponista is volt): ĂAngli§ban tºbbre 

tartj§k a kezet az agyn§l, az elŖad·t a zeneszerzŖn®lò.22 

Tal§n Igor Sztravinszkij volt az a zeneszerzŖ, aki az Ă§tl§tsz· elŖad·ò 

koncepci·j§t propag§lva leggyakrabban hangs¼lyozta, hogy az Ŗ zen®j®t olvasni, 

megsz·laltatni kell, de nem tolm§csolni,23 ²gy mikºzben saj§t ®s m§s szerzŖk 

®letmŤv®t az elŖad·k t®ves ®rtelmez®s®vel szemben pr·b§lta v®deni, ezzel 

tulajdonk®ppen az elŖad· al§rendelt szerep®t is kiemelte.24 

Poetics of Music c²mŤ mŤv®ben mindazon§ltal a kivitelezŖ (executant) ®s 

interpret§tor (interpreter) kºzºtti k¿lºnbs®g®re is felh²vja a figyelmet: m²g tºbb helyen 

hangoztatott §ll§spontja szerint egyszerŤ kivitelez®sen k²v¿l m§sra nincs sz¿ks®g, itt 

¼gy hat§rozza meg a kivitelezŖt, mint akitŖl csak sz·lam§nak hangokra val· ford²t§sa 

v§rhat· el, m²g az interpret§tor ezen fel¿l bizonyos Ăszeretetteli tºrŖd®sselò is hivatott 

viszonyulni ahhoz. Elismeri, hogy az ut·bbiak csoportj§ba tartoznak a j· elŖad·k ï  

akiknek sz§ma eleny®szŖ a tehets®gtelenek®hez k®pest ï akik a hangok lej§tsz§s§n 

k²v¿l a kott§b·l nem kiolvashat· rejtett tartalmakat (amelyek hangs¼lyozottan puszt§n 

zeneiek) is k®pesek §tadni tapasztalatuk ®s intu²ci·juk, illetve tehets®g¿k seg²ts®g®vel. 

Ezeken k²v¿l magas fok¼ technikai tud§s, kultur§lts§g, a mŤvek st²lus§nak ismerete 

f®mjelzi Ŗket, valamint biztos ²zl®s kifejezŖeszkºzeik ®rt®k®t ®s hat§rait illetŖen.25 

Mindezen k®pess®gek azonban, ha elsŖdlegesen arra szolg§lnak is, hogy §ltaluk az 

esetlegesen felmer¿lŖ interpret§ci·s t¼lkap§sok azonnali ®szlel®se ®s kiiktat§sa 

lehets®gess® v§ljon, messze t¼lmutatnak egy szolgai zen®sz-iparos tulajdons§gain.    

A 20. sz§zad egy m§sik zeneszerzŖ ·ri§sa, Arnold Schºnberg mintegy 

Sztravinszkij zenei elŖad·k ir§nti alapvetŖen bizalmatlan attitŤdj®t is visszhangozva 

pedig ¼gy ²rja le az elŖad·t, mint akinek elviselhetetlen arroganci§ja miatt semmi 

haszna nincs, kiv®ve azt, hogy interpret§ci·ja r®v®n v§lik ®rthetŖv® a zene azon 

                                                           
22 Jane OôDea: Virtue or Virtuosity? Explorations in the Ethics of Musical Performance (Westport: 

Greenwood, 2000), 45. o. 
23 Robert Craft ï Igor Stravinsky: Besz®lget®sek. Ford.: P§ndi Marianne (Budapest: Gondolat, 1987), 

368. o. 
24 ĂAz interpret§ci· fogalma mag§ban foglalja az elŖad·ra kir·tt, illetve az elŖad· §ltal mag§ra vett 

korl§toz§st a saj§t szerep®ben, ami nem m§s, mint a zene hallgat· fel® val· kºzvet²t®se.ò Stravinsky: 

Poetics of Music in the Form of Six Lessons. Angol ford.: Arthur Knodel ®s Ingolf Dahl (Cambridge, 

Massachusetts: Harvard University Press, 1970), 163. o. 
25 Igor Stravinsky: Poetics of Music, 171-173. o.  
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szerencs®tlen kºzºns®g sz§m§ra, amely azt kott§b·l nem k®pes elolvasni.26 E 

v®lem®ny®ben az a n®mileg sz®lsŖs®gesnek mondhat· n®zet t¿krºzŖdik, miszerint az 

elŖad§s ide§lis esetben maga is elhanyagolhat· lenne, ®s alapvetŖen felesleges kolonc 

a kompoz²ci· nyak§n. 

Szint®n az §tl§tsz·s§got hangs¼lyozza Moln§r Antal egy m§s aspektusb·l, a 

zenei elŖad· ®s sz²n®sz munk§ja kºzt p§rhuzamot vonva:  

 

A reproduk§l· ann§l kiv§l·bb, min®l ink§bb el tudja rejteni k¿lºn ®n-

val·s§g§t; az alkot· ®ppen ellenkezŖleg: ann§l k¿lºnb, min®l ink§bb 

kidombor²tja. A produkt²v mŤv®sz csak ºnmag§t adhatja, a reprodukt²v 

kºteles elrejtŖzni, ®s azzal ®rv®nyes²teni emberi, mŤv®szi erej®t, 

egy®nis®g®t, hogy folyv§st azz§ alakul §t ī sz²n®szi m·don ī, aki rajta 

kereszt¿l besz®l.27 

 

Az elv§r§s ²gy passz²v szerepre k®nyszer²t, amiben, el kell ismerni, az elŖad· 

ï ha k®nyelmetlen¿l is ï legal§bb biztons§gban tudhatja mag§t: nem k®nyszer¿l 

§ll§sfoglal§sra. Lehets®ges volna, hogy a Ăprodukt²vò zeneszerzŖ sz§nd®k§hoz val· 

ragaszkod§ssal a Ăreprodukt²vò elŖad·k val·j§ban csak elŖad·mŤv®szi 

bizonytalans§gukat pr·b§lj§k pal§stolni? Val·ban lehet n®mi igazs§g abban, hogy az 

interpret§toroknak abb·l, hogy dºnt®seiket a szerzŖ sz§nd®k§val igazolj§k, nagyobb 

pszichol·giai elŖny¿k sz§rmazik, mintha e t§mogat§s h²j§n kellene felv§llalniuk saj§t 

®rtelmez®s¿ket, amelyet nem felt®tlen¿l jutalmaz elismer®ssel a kritika.28 

 Bizonyos elŖad·k ¼gy gondolj§k azonban, a szerzŖknek meg kell tanulniuk 

Ăelv§gni a kºldºkzsin·rtò, hagyva, hogy a mŤ ®lje saj§t ®let®t a k¿lºnbºzŖ elŖad§sokon 

kereszt¿l. Mer®sz §ll§spontj§nak ad hangot Wanda Landowska, aki a csembal·j§t®k 

divatj§t ¼jrateremtette a 20. sz§zad elej®n, amikor azt mondja, mag§t a s²rj§b·l 

felt§madt Rameau-t is elk¿lden®, ha tŖle darabja interpret§ci·j§nak megv§ltoztat§s§t 

kºveteln®, mondv§n, a szerzŖ m§r megtette a dolg§t, nem lehet tºbb belesz·l§sa az 

elŖad§sba.29 Szerinte lehetetlen, hogy egy mŤ megŖrizze integrit§s§t, miut§n egy 

                                                           
26 Cook: ĂBetween Process and Productò, [1]. 
27 Moln§r Antal: Eretnek gondolatok a muzsik§r·l (Budapest: Gondolat, 1976), 47. o.  
28 Daniel Leech-Wilkinson: ĂCompositions, Scores, Performances, Meaningsò. In: Music Theory Online 

18/1 (2012. §prilis), [1.2]. 
29 Richard Taruskin: ĂThe Pastness of the Present and the Presence of the Pastò. In: Nicholas Kenyon 

(szerk.): Authenticity and Early Music, 146-147. o. 
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®lŖl®nyen, az elŖad·n Ă§thaladtò, ak§rcsak az elŖad·mŤv®sz sz§m§ra, hogy Ăa 

zeneszerzŖ §rny®k§banò maradjon.  

Leech-Wilkinson is hasonl·an gondolkodik errŖl, szerinte a szerzŖk 

Ăhagyat®k§tò jogunkban §ll legjobb bel§t§sunk szerint haszn§lni,30 Samuil Feinberg 

pedig az elŖad· oldal§r·l egyenesen megk®rdŖjelezi, lehet-e egy§ltal§n j· elŖad§sr·l 

besz®lni, amennyiben a mŤv®sz nem teszi hozz§ saj§t egy®nis®g®t a kompoz²ci·hoz, 

azaz nem s¿t §t j§t®k§n a szerzŖ gondolataiban ®s ®rz®seiben val· szem®lyes 

®rintetts®ge.31 Auer Lip·t is a kreativit§st p§rtolta, mikor a nºvend®keit min®l 

egy®nibb j§t®kra biztatta, b§r saj§t bevall§sa alapj§n vigy§zott arra, nehogy az 

eredetis®g a sz®ps®g eltorz²t§s§ig fajuljon.32  

A r®gizene-j§t®k egyik kulcsfigur§ja, William Christie szerint is a sz·list§knak, 

ak§r hangszeresek, ak§r ®nekesek, a saj§t szem®lyis®g¿ket kell kifejezni¿k: megl§t§sa 

szerint ahhoz, hogy a zene igaz§n hasson, sz¿ks®g van egy erŖs adagra az elŖad· 

szem®lyis®g®bŖl.33 Vele egy¿tt vallja Peter Johnson, a megfelelŖ tolm§csol§shoz 

mindenk®pp sz¿ks®ges, hogy egy erŖteljes, f¿ggetlen elŖad·i hanggal rendelkezz¿nk, 

ami megfelel a szerzŖ §ltal t§masztott interpret§ci·s kih²v§soknak, ®s ²gy Ăéide§lis 

esetben, felt®telezve, hogy zeneszerzŖ ®s elŖad· megfelelŖen betºltºtte a maga 

funkci·j§t, a hallgat· k®t f¿ggetlen sz·lam kontrapunktikus ºsszekapcsol·d§s§ban 

gyºnyºrkºdhet, a szerzŖ®ben ®s az elŖad·®banò34. Szint®n a mŤ ir§nti hŤs®g ®s az 

elŖad·i ºnk®ny kºzti ide§lis egyens¼ly megtal§l§s§ra buzd²t Lawrence Kramer, aki 

v®lem®ny®t ²gy foglalja ºssze: 

 

[é] egyszerre kell felfognunk az elŖad§st teremt®sk®nt ®s 

reproduk§l§sk®nt, egy olyan folyamatk®nt, ami az ide§lis kottaalakba z§rt 

szellemet ®lettel tºlti meg, mikºzben §tform§lja azt az ®letre kelt®s 

aktus§val [é] Ha c®lk®nt nem a kotta isten²t®s®t, csak tanulm§nyoz§s§t 

tŤzz¿k ki magunk el®, ha adott jellemzŖit megval·s²tjuk, an®lk¿l, hogy 

misztifik§ln§nk, az eredm®ny, b§r ·hatatlanul tºk®letlen lesz, mag§n viseli 

majd kºzremŤkºd®s¿nk, ®rt®keink, ®rz®seink, ®rtelmez®s¿nk b®lyeg®t.35 

                                                           
30 Haynes: The End of Early Music, 86. o. 
31 Feinberg: The Composer and the Performer. 
32 Leopold Auer: Violin Playing As I Teach It (Westport: Greenwood, 1975), 68. o. 
33 R§cz Judit: ĂA legfontosabb: a kommunik§ci·. William Christie Budapestenò. In: Muzsika 54/5 2011. 

m§jus), 11. o. 
34 Peter Johnson: ĂMusical Works, Musical Performancesò. In: The Musical Times 138/1854 (1997. 

augusztus), 9. o. 
35 Lawrence Kramer: Why Classical Music Still Matters (Berkeley: University of California Press, 

2007), 79-80. o.  
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Az elŖad· azonban bizonyos esetekben val·ban hat§rokat s®rt, ®s radik§lisan 

beleavatkozik a komponista dolg§ba: Jorge Bolet zongoramŤv®sz, arra a k®rd®sre 

v§laszolv§n, mivel igazolja, hogy Chopin mŤv®ben megv§ltoztatott bizonyos 

passz§zsokat, egyszerŤen arra hivatkozott, a szerzŖ csak n®h§ny h·napig foglalkozott 

az adott darabbal, Ŗ azonban ®vek ·ta j§tssza, ennek kºvetkezt®ben jobban tudja, mi 

v§lik elŖny®re a mŤnek.36  Mint l§thatjuk, v®leked®se szerint az elŖad§snak az a m·dja, 

amelyet a szerzŖ p§rtol, az elŖad· sz§m§ra nem sz¿ks®gszerŤen ®s ºrºk ®rv®nyŤen a 

legjobb.  

E komponist§k ®s elŖad·mŤv®szek kºzºtt zajl· vet®lked®s, mint l§thattuk, 

bizonyos m®rt®kben mindig fenn§llt. N®mileg komikus, hogy a zenetºrt®net folyam§n 

mindk®t t§bor k®pviselŖi igyekeznek hat§skºr¿ket a m§sik k§r§ra bŖv²teni, nem 

egyszer ¼gy t®ve, mintha egym§s n®lk¿l l®tezhetn®nek. Pedig bel§thatjuk, sz®lsŖs®ges 

esetekben a szerzŖk alkothatnak ugyan az asztalfi·knak, a mŤv®szek pedig 

villogtathatj§k technikai tud§sukat saj§t brav¼rdarabjaikon kereszt¿l, §m ekkor hossz¼ 

t§von a zene sorsa v§lik k®rd®sess®. Egyet®rthet¿nk Eugene Ysa÷e v®lem®ny®vel: 

 

Az elŖad· n®lk¿l a kotta csak puszt§ba ki§ltott sz·. Az elŖad· a mŤ n®lk¿l, 

a mŤ az elŖad· n®lk¿l ī k®t erŖ l®legzet n®lk¿l, ikerlelkek, melyek 

egym§st·l elv§lasztva hal§lra vannak ²t®lve. Az elŖad· biztos²tja a 

v®rkering®st, Ŗ a zene ®ltetŖ forr§sa.37 

 

  

                                                           
36 Nicholas Kenyon: ĂIntroduction: Some Issues and Questions.ò In: Kenyon (szerk.): Authenticity and 

Early Music, 15. o. 
37 Boris Schwarz: Great Masters of the Violin. From Corelli and Vivaldi to Stern, Zukerman and 

Perlman (London: Robert Hale, 1984), 291. o.  
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1.3 R®gi zene vagy r®gizene: a korhŤ j§t®k  

 

Ăésenki nem tudja pontosan, hogy a m¼lt milyen, ®s min®l 

ink§bb tovatŤnik, ann§l kevesebbet tudhat r·la b§rki. Az 

ember k®pzeletbeli konvenci·kat tal§l ki, melyeket senki 

sem k®pes betartani, ®s melyek a m¼lt nem l®tezŖ 

eml®k®nek stilisztikai szimb·lumaiv§ v§lnaké. EltŤnt a 

kor, a mŤvein k²v¿l nincsen vele semmilyen kapcsolatunk. 

Ez a mŤ sz§munkra csak akkor ®rdekes, ha ²gy vagy ¼gy 

hirtelen ®letre kel, val·s§goss§ v§lik, ®s jelent®se lesz 

sz§munkra is. Ha ez bekºvetkezik, akkor ez a mŤ m§r nem 

a m¼lthoz tartozik, nem oda visz minket vissza, hanem a 

m¼ltat hozza el ide, kºz®nk.ò 38 

ï Peter Brook 

 

A zenemŤhºz val· hŤs®g probl®m§j§hoz hasonl·an fontos k®rd®ssel ker¿l¿nk szembe 

a j§t®km·d megv§laszt§s§nak tekintet®ben egy adott mŤ ®s elŖad· idŖbeli 

t§vols§g§nak fenn§ll§sa eset®n. A st²lusbeli sk§la egyik v®gpontj§t k®pviselve az 

elŖad· tºrekedhet a mŤ keletkez®si kor§hoz val·, az §ltala, illetve a r®gizene-kutat§sok 

alapj§n felt®telezett maxim§lis j§t®km·dbeli hiteless®ghez, avagy a m§sik sz®lsŖs®g 

fel® nyitva dºnthet az Ăºnazonosò ï vagy Harnoncourt szavaival ®lve Ăkultur§lis 

szempontb·l eg®szs®gesò ï korok elŖad·i gyakorlat§nak alkalmaz§sa mellett is, 

melyek k®pzete szerint egy zenemŤ kor§b·l kiszak²tva, ®s az ¼jabb kor ²zl®se szerint 

§talak²tva is ®rv®nyes. M§sk®pp fogalmazva, az elŖad· megpr·b§lhatja kital§lni, a mŤ 

hogyan hangozhatott, illetve hathatott hallgat·ira keletkez®se idej®ben, vagy 

igyekezhet azt saj§t kora mindenkori Ăelv§r§si horizontj§raò39 transzpon§lni.40 M²g az 

elsŖben a kºzvet²tŖ ®s befogad· tesz erŖfesz²t®seket a mŤ felt®telezett eredeti 

Ăjelent®s®nekò megfejt®se kedv®®rt, addig a m§sik esetben voltak®ppen a meg®rt®s 

®rdek®ben mag§t a zenemŤvet mozd²tjuk el az elŖad· ®s kºzºns®g ir§ny§ba. Az elŖad· 

v§laszt§sa ²gy elker¿lhetetlenn® v§lik: vagy saj§t kor§nak, vagy pedig az elŖad§sra 

ker¿lŖ mŤ kor§nak v®lt elŖad·i praxis§hoz marad hŤs®ges. 

                                                           
38 Peter Brook: V§ltoz· n®zŖpont. ĉr§sok 1946-1987. Ford.: Dobos M§ria (Budapest: Orpheusz 

Kºnvkiad·-Zugsz²nh§z, 2000), 216. o. 
39 Hans Robert Jauss: ĂIrodalomtºrt®net mint az irodalomtudom§ny provok§ci·jaò. In: Recepci·elm®let 

ī eszt®tikai tapasztalat ī irodalmi hermeneutika. Irodalomelm®leti tanulm§nyok (Budapest, Osiris, 

1997), 51. o.  
40 Harnoncourt: A besz®dszerŤ zene, 13. o.  
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Ez a probl®ma viszonylag ¼j keletŤ: a r®gebbi m¼lt zen®je fel® val· fordul§s a 

19. sz§zadban lesz csak meghat§roz· jelentŖs®gŤ, ®s voltak®ppen egy §ltal§nos 

paradigmav§lt§s r®sz®t k®pezi. E folyamat a modern ®rtelemben vett elŖad·mŤv®szet 

megjelen®s®vel p§rhuzamosan zajlik, ®s nem f¿ggetlen az akkoriban sz¿letŖ alkot§sok 

egy r®sz®ben tapasztalhat· minŖs®gbeli visszaes®stŖl. 

Megfigyelhetj¿k, hogy hab§r a 19. sz§zadot megelŖzŖen is elŖfordult ugyan 

n®h§ny m¼ltŖrzŖ kezdem®nyez®s ī p®ld§ul az 1726-ban l®trejºtt londoni Academy of 

Ancient Music, mely t§rsas§g a kor§bbi ®vsz§zadokban ²rt zene kultiv§l§s§nak c®lj§val 

alakult meg ī, §m ezek ink§bb kiv®telnek tekinthetŖek, az uralkod· szellem szerint a 

n®h§ny ®vtizede ²rt mŤvek m§r az av²tts§g levegŖj®t §rasztott§k, ®s mag§t·l ®rtŖdŖ 

volt, hogy a muzsikusok kºzºns®g¿ket elsŖsorban kort§rs kompoz²ci·kkal 

sz·rakoztatt§k. Ezzel szemben az 1800-as ®vektŖl kezdŖdŖen, ahogy egyre ink§bb 

elt§volodik egym§st·l egyr®szt a kort§rs szerzŖ ®s elŖad·, m§sr®szt az egyre 

prec²zebb® v§l·, improviz§ci·nak, elŖad·i kidolgoz§snak helyet m§r kev®sb® biztos²t· 

kotta §ltal az ®nekes/j§t®kos ®s a mŤ, ¼gy tŤnik, az az idŖbeli szakad®k, mely a 

kor§bban keletkezett zenemŤvet v§lasztja el annak megsz·laltat·j§t·l, az 

elŖad·mŤv®szek szem®ben m§r nem §thidalhatatlan.41 Ezt j·l p®ld§zza 1829-ben a 

Mendelssohn §ltal kezdem®nyezett M§t®-passi· elŖad§s§nak t®nye.  

A 19. sz§zad v®g®ig azonban az elŖad·k §ltal§ban nem v®lt®k ¼gy, hogy a zene 

mellett a megsz·laltat§s m·dj§t is §t kellene menteni¿k a megelŖzŖ idŖszakokb·l. 

Howard Mayer Brown errŖl ²gy ²r: 

 

A r®gebbi zene vagy soha nem szŤnt meg a reperto§r r®szek®nt l®tezni, ®s 

ez®rt abban a st²lusban sz·laltatt§k meg, mint minden m§s zen®t 

(feltehetŖen ez a helyzet az egyh§zi vok§lis zene eset®ben), vagy pedig 

hangversenyeket szerveztek azzal a c®llal, hogy szokatlan zen®vel, illetve 

hangz§sokkal ismertess®k meg a kºzºns®get, ®s amint ez az elsŖdleges c®l 

megval·sult, megtett®k a sz¿ks®ges m·dos²t§sokat a kezdem®nyez®s sikere 

®rdek®ben, an®lk¿l, hogy a hiteless®gre k¿lºnºsebben tekintettel lettek 

volna.42 

 

                                                           
41 Megfigyelhetj¿k, hogy e folyamat jelenkori §llom§s§n komolyzenei hangversenyeinken m§r csup§n 

eleny®szŖ mennyis®gben hangzik el kort§rs zene. 
42 Howard Mayer Brown: ĂPedantry or Liberation? A Sketch of the Historical Performance Movementò. 

In: Kenyon (szerk.): Authenticity and Early Music, 34. o. 
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E fenti §ll§spontot erŖs²ti meg Will Crutchfield is, amikor arr·l ²r, hogy 1888-

ban egy ®nekesben fel sem vetŖdhetett az a sz§nd®k, hogy tal§n Rossinit Rossini 

st²lus§ban, Mozartot Ămozartosanò adjon elŖ, hanem ®nekl®si st²lus§t minden mŤ 

eset®ben egy®rtelmŤen az elŖad· saj§t kor§nak kultur§lis kºzege hat§rozta meg.43 

A m§sik megkºzel²t®s, azaz a korhŤ j§t®k ig®nye elŖszºr a 20. sz§zad elej®n 

mer¿l fel, az elidegened®s egy ¼jabb §llom§s§t jelezve: ekkor a kort§rs komolyzene ®s 

az elŖad·, illetve hallgat· kºzti sz§l v®gletesen elv®konyodott. A r®gizene-mozgalom 

atyj§nak tekintett Arnold Dolmetsch44 ¼gy gondolta, az elŖad·knak tºrekedni¿k kell a 

szerzŖ sz§nd®kainak megval·s²t§s§ra, enn®lfogva Ŗket korabeli trakt§tusok 

tanulm§nyoz§s§ra, ®s az ezekbŖl nyert inform§ci· kreat²v elŖad·i felhaszn§l§s§ra is 

biztatta.45 M²g Dolmetsch c®lja teh§t nem mer¿lt ki a r®gi instrukci·khoz val· 

ragaszkod§sban, ugyanez m®g kev®sb® mondhat· ez el a korai r®gizene-j§t®k m§sik 

nagy egy®nis®g®rŖl, Wanda Landowsk§r·l, kinek attitŤdj®rŖl m§r esett sz·, ®s aki, 

amint l§ttuk, a m¼lt szellem®nek felid®z®si folyamat§ban nem hagyta mag§t a korrekt 

reproduk§l§s k®nyszer®tŖl zavartatni.46 ŕ az autentikus j§t®kot piedeszt§lra emelŖkkel 

szemben azt §ll²tja, nem ®rezhet¿nk ®s j§tszhatunk ¼gy, mint a nagy zeneszerzŖk ®s 

kort§rsaik, ®s ez nem is lehet feladatunk. Landowska mintha ugyanolyan nagyk®pŤnek 

tekinten® azt a szem®lyt, aki hisz abban, hogy k®pes korhŤ m·don interpret§lni, mint 

az autentikuss§g k®sŖbbi h²vei a saj§t intu²ci·j§nak helyess®g®ben b²z· embert. A 

historikus mozgalom 60-as ®vekbeli ¼jabb hull§ma sor§n azonban a korhŤ hangszerek 

haszn§lat§val egy¿tt §ltal§nos lett a forr§sok mindenek fºlºtti tisztelete, ®s a sz§raz, 

szenved®lytelen kivitelez®s elŖad·i norm§v§ v§lt.47 (Meg kell jegyezn¿nk, hogy ez 

al·l term®szetesen voltak kiv®telek, gondoljunk p®ld§ul a 20. sz§zadi historikus 

mozgalom egyik legmeghat§roz·bb szem®lyis®g®re, Nikolaus Harnoncourt-ra, ®s az 

§ltala alap²tott Concentus Musicus Wien-re.) A ĂkorhŤò, vagy Ăautentikusò kifejez®s 

fel®rt®kelŖd®s®t Peter Kivy ²gy fogalmazza meg: az autentikuss§g a Ăj·ò 

szinonim§j§v§ v§lt, vagy legal§bbis kºzel §ll ahhoz, olyan m§gikus tulajdons§ggal 

ruh§zva fel egy produkci·t, amivel azelŖtt nem rendelkezett.48  

                                                           
43 Will Crutchfield: ĂFashion, Conviction and Performance Styleò, 22-23. o. 
44 Dolmetsch hangszerk®sz²tŖi ®s elŖad·i tev®kenys®get is folytatott, 1915-ben pedig nagy jelentŖs®gŤ 

kºnyve jelent meg a 17-18. sz§zadi zene interpret§ci·j§r·l. 
45 Howard Mayer Brown: ĂPedantry or Liberation?ò, 41. o. 
46 Haynes: The End of Early Music, 40. o. 
47 Haynes: The End of Early Music, 45. o.  
48 Peter Kivy: Authenticities. Philosophical Reflections on Musical Performance (Ithaca: Cornell 

University Press, 1995), 1. o.  
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A historikus j§t®k fel® val· fordul§snak val·j§ban ideol·giai alapjai is voltak; 

ez mintegy l§zad§st jelentett a k®sŖromantika eszt®tik§ja ellen, t¼lfŤtºtt ®rzelmek 

helyett az egyszerŤs®gben keresve mened®ket. Taruskin egy tanulm§ny§ban §ll²tja, 

hogy a historikus mozgalom minden tºrekv®se ellen®re egy ²zig-v®rig modern, 20. 

sz§zadi jelens®g, az §ltal§nosan modernnek titul§lt j§t®km·d pedig egy, a romantikus 

korb·l ºrºkºlt, egyre ink§bb elhalv§nyul· trad²ci· tov§bb®l®se.49 A historikusok 

moderns®ge szerinte abban nyilv§nul meg, hogy a romantikus hozz§§ll§s ellent®t®t 

pr·b§lva megval·s²tani egy ®rzelemmentes, objektivit§sra tºrekvŖ mŤv®szet ide§lj§t 

helyezt®k maguk el®, ¼gy v®lve, hogy ez ny¼jthat kulcsot a 17-18. sz§zadok zen®j®nek 

elŖad§si hagyom§nyaihoz is. Taruskin T. E. Hulme kifejez®s®t haszn§lva ezt a 20. 

sz§zadi modern mŤv®szi koncepci·t geometrikus mŤv®szetnek nevezi, melynek 

jellemzŖje az ®lettelens®g, statikuss§g, v§ltoz§st·l val· menek¿l®s, ellent®te pedig a 

romantika §ltal propag§lt vit§lis mŤv®szet, ami a v§ltoz§s, v§ltozatoss§g, 

sz®lsŖs®gess®g jegy®ben l®tezik. M²g zenei ter¿leten Taruskin az elŖbbi 

megtestes²tŖj®ben a sztravinszkiji ®rtelemben vett ĂkivitelezŖtò, addig az ut·bbi 

k®pviselŖj®ben a sztravinszkiji ĂelŖad·tò l§tja, mikºzben nem rejti v®ka al§ ut·bbi 

ir§nti preferenci§j§t. Đgy v®li, a r®gizen®szek jelentŖs r®sz®nek (kºzt¿k Christopher 

Hogwoodnak) szolgai, t¼lzottan ·vatos, ®rzelmileg elhat§rol·d· attitŤdje nem t¿krºzi 

hŤen a 17-18. sz§zadi elŖad·i gondolkod§sm·dot, ®s ²r§s§ban vitalit§s ir§ny§ba 

tºrt®nŖ elmozdul§st s¿rget.  

Taruskinon k²v¿l m§sok is v§ddal illett®k azokat, akik megrekedtek a Ăpuszta 

reprodukci·ò szintj®n. F§bi§n Dorottya Bach Goldberg-vari§ci·inak 1945 ®s 1981 

kºzºtt k®sz¿lt, hagyom§nyos ®s historikus j§t®km·dot k®pviselŖ felv®teleinek 

ºsszehasonl²t§sa sor§n ¼gy tal§lta, §ltal§ban a tºrt®neti hŤs®gre tºrekvŖ, csembal·n 

j§tsz· mŤv®szek azok, akik megel®gszenek a mŤ monoton, motorikus 

kivitelez®s®vel.50 A historikus felv®telek szŤkebb dinamikai ®s temp·beli palett§j§t 

konstat§lta Leech-Wilkinson is egy cikk®ben, melyben tºbb korszak mŤveinek 

k¿lºnbºzŖ felv®teleit vette g·rcsŖ al§. Ebben r§mutatott n®h§ny nyilv§nval·, de 

sokszor figyelmen k²v¿l hagyott t®nyre: egyr®szt, hogy az elŖad·i hozz§ad§s 

nyilv§nval· ®s automatikus, m§sr®szt, hogy olyan keveset tudunk arr·l, val·j§ban 

                                                           
49 Taruskin: ĂThe Pastness of the Presentò, 193. o.   
50 Fabian Somorjay Dorottya: ĂA Goldberg-vari§ci·k k¿lºnbºzŖ felv®telei. A Bach-interpret§ci· 

v§ltoz§sai 1945-1981 kºzºttò. In: Koml·s Katalin (szerk.): Bach tanulm§nyok 6 (Budapest: Magyar 

Bach T§rsas§g, 1999), 24. o. 
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hogyan hangozhatott r®gen a zene, hogy az elŖad§s tulajdonk®ppen nem is 

n®lk¿lºzheti a nagym®rt®kŤ zen®szi kreativit§st.51 Taruskin®val egybecseng n®zete, 

miszerint minden elŖad· ·hatatlanul saj§t kora gyermekek®nt annak ²zl®s®nek ®s 

v®leked®s®nek befoly§sa alatt §ll, ²gy ennek tudatos felv§llal§sa elŖad·i kºteless®ge.  

A legjelentŖsebb historikus zen®szek egy r®sze, ®l¿kºn Nikolaus Harnoncourt-

ral e kijelent®sek ®rv®nyess®g®t elismerte. E mŤv®sz mindig intenz²v hat§s¼ 

produkci·i h§tter®ben azon, a mozgalomban elfoglalt rangj§hoz k®pest meglepŖ 

n®zete §llhatott, miszerint tºbbet ®r egy tºrt®neti szempontb·l hamis, de ®lŖ elŖad§s, 

mint egy hiteles, amelybŖl viszont hi§nyzik az ®let.52 Harnoncourt gyakran 

hangs¼lyozta, hogy kor§nak emberek®nt k²v§n zen®lni, ezzel ºsszhangban a 

Concentus Musicus Wien elsŖ M§t®-passi·r·l k®sz¿lt felv®tel®nek teljes²tm®ny®t a 

kºvetkezŖk®ppen summ§zta: ĂAmi e felv®telen megsz¿letett, az nem valamif®le 

historikus hangz§sk®p rekonstrukci·ja volt, nem r®gm¼lt hangz§sok muze§lis 

d®delget®se, hanem ²zig-v®rig modern elŖad§s, mindenest¿l 20. sz§zadi 

interpret§ci·.ò53 

E gondolatok t¿kr®ben egyet®rthet¿nk Taruskinnal abban, hogy ī k¿lºnºsen, 

mivel minden m§sfajta hiteless®g lehetŖs®ge csak ill¼zi· ī Ăsaj§t korunk hiteles 

hangj§nak lenni [é] kºr¿lbel¿l negyvenezerszer olyan fontos ®s n®lk¿lºzhetetlen, 

mint a tºrt®nelem felt®telezett hangj§nak lenniò.54

                                                           
51 Daniel Leech-Wilkinson: ĂWhat We Are Doing with Early Music is Genuinely Authentic to Such a 

Small Degree That the Word Loses Most of Its Intended Meaningò. In: Early Music 12/1 (1984. 

febru§r), 13. o. 
52 Harnoncourt: A besz®dszerŤ zene, 15. o. 
53 Nikolaus Harnoncourt: Zene mint p§rbesz®d. Monteverdi, Bach, Mozart. Ford.: Dolinszky Mikl·s 

(Budapest: Eur·pa, 2002), 135. o.  
54 Taruskin: Text and Act, 166. o.  
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2. Az elŖad·i kreativit§s megnyilv§nul§sa a hegedŤj§t®kban a 18. 

sz§zad v®g®n ®s a 19. sz§zad elej®n 

 

E fejezet sor§n a m§ig meghat§roz· v§ltoz§sokat produk§l·, fent eml²tett idŖszakra 

f·kusz§lva vizsg§ljuk a korabeli hegedŤmŤv®szek elŖad·i gyakorlat§nak egyes 

l®nyegi vonatkoz§sait, illetve az elŖbbi fejezetekben t§rgyalt probl®m§kkal 

kapcsolatos attitŤdj¿ket. Ezen bel¿l is k¿lºnºs hangs¼llyal szerepel Louis Spohr ®s 

Pierre Baillot tev®kenys®ge ®s hegedŤiskol§ja, melyek nemcsak kortºrt®neti 

szempontb·l eml®kezetesek, hanem annak ok§n is, hogy k®sŖbbi hegedŤsgener§ci·k 

®s iskol§k sz§m§ra szolg§ltak alapul. £pp ez®rt most vess¿nk egy rºvid pillant§st a k®t 

hozz§juk kºthetŖ nemzeti iskola sz¿let®s®re. 

 

 

2.1 Nemzeti iskol§k a 19. sz§zadban 

 

A 19. sz§zad folyam§n tºbb, nemzethez kºthetŖ fŖbb ir§nyvonal alakult ki a 

hegedŤj§t®k ter¿let®n, melyek kºz¿l a francia ®s a n®met tekinthetŖ a legink§bb 

meghat§roz·nak. Ezek l®trejºtt®nek rºvid bemutat§sa kºvetkezik most, ezt 

megelŖzŖen azonban ®rdemes tudatos²tani, hogy az Ăiskol§nakò mint kateg·ri§nak 

szubjekt²v, mŤv®szeti ter¿leten, egyedi elŖad·kra tºrt®nŖ alkalmaz§sa eleve 

probl®m§s. Ahogy David Milsom is megjegyzi, ¼gy kell r§ tekinten¿nk, mint 

sz¿ks®ges, de hib§s eszkºzre, melyen kereszt¿l ®rtelmezni pr·b§ljuk a k¿lºnbºzŖ 

ºsszef¿gg®seket.1 T§rgyunk eset®ben ez fokozottan jellemzŖ, mivel a k®t fent eml²tett 

iskola sz§mtalan sz§llal kºtŖdik egym§shoz.    

 

A francia hegedŤiskola 

 

Az it§liai hegedŤj§t®k hagyom§nyait mag§val hoz· Giovanni Battista Viotti 

megjelen®se 1782-ben P§rizsban val·s§gos szenz§ci·t keltett, egyar§nt kiv²vva a 

szakma ®s a kºzºns®g csod§lat§t. B§r kezdetben n®mi idegenked®st v§ltott ki j§t®k§nak 

st²lusa, melynek c®lja k®sŖbbi kºvetŖje, Pierre Baillot szerint ink§bb a meghºkkent®s, 

                                                           
1 David Milsom: Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin Performance. An Examination 

of Style in Performance, 1850-1900 (Aldershot: Ashgate, 2003), 14. o. 
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mintsem a tetsz®s elnyer®se volt,2 ennek ellen®re az it§liai mŤv®sz rºvid idŖn bel¿l a 

hegedŤsºk p®ldak®p®v® v§lt.  

Az egykori Pugnani-tan²tv§ny siker®hez hozz§tartozott Stradivari-hangszere 

is, mely az akkoriban Franciaorsz§gban haszn§latos hegedŤkhºz k®pest erŖteljesebb, 

ragyog·bb t·nussal b²rt.  Viotti volt a Tourte-von· egyik legkor§bbi haszn§l·ja is, 

mely eszkºz a kifejez®s ¼j dimenzi·it nyitotta meg a mŤv®szek elŖtt: a hosszabb ®s 

homor¼ p§lca, a kiegyenl²tettebb s¼lyviszonyok az ®neklŖ j§t®km·dnak kedveztek, 

erŖteljes hangot, egyenletesebb hangk®pz®st, finomabb von·v§lt§st tettek lehetŖv®, 

valamint ugratott von§sok k¿lºnbºzŖ v§lfajaira is lehetŖs®get ny¼jtottak.3  

Viotti ¼j t²pus¼ versenymŤvei hamar divatot teremtettek: a p§rizsi 

Conservatoire versenyein 1853-ig szinte m§s szerzŖ koncertje nem is szerepelt, 

tov§bb§ ezek m§s hegedŤsºk kompoz²ci·ira is hat§ssal voltak. A hegedŤvirtu·z 

j§t®k§r·l egy angliai koncertje kapcs§n ²gy ²r a Berliner Zeitung londoni tud·s²t·ja: 

ĂViotti val·sz²nŤleg a legjobb hegedŤs ma Eur·p§ban. ErŖs, telt hang, hasonl²thatatlan 

kºnnyeds®g, tisztas§g, pontoss§g, f®ny ®s §rny®k a legelbŤvºlŖbb egyszerŤs®ggel 

ºtvºzve: ezek alkotj§k elŖad·i st²lus§nak karakter®t.ò4 Egy mai zenetud·s, McVeigh 

szerint pedig elsŖsorban kifejez®steli hangja, nagyvonal¼ von·kezel®se, a legals· ®s 

legfelsŖ h¼r hangsz²nbeli adotts§gainak kiemel®se, ®s adagio-elŖad§s§nak sz®ps®ge 

tette egyed¿l§ll·v§ j§t®k§t.5  

B§r Viotti maga nem tan²tott a Conservatoire-ban, de h§rom nºvend®ke ï  

Pierre Rode, Rodolphe Kreutzer ®s Pierre Baillot ï ezen int®zm®nyen bel¿l adta tov§bb 

a mestertŖl tanultakat.  

Pierre Rode csodagyerekk®nt 1787-ben, 13 ®vesen ker¿lt P§rizsba, ahol Viotti 

kedvenc nºvend®k®v® v§lt. H§rom ®vvel k®sŖbb mutatkozott be sz·listak®nt a Concert 

spirituel egyik elŖad§s§n, ®s n®h§ny ®v leforg§sa alatt Eur·pa-szerte keresett 

hegedŤmŤv®ssz® ®rt. Eljutott Oroszorsz§gba is, ahol I. S§ndor c§r udvari hegedŤse lett, 

mindemellett P§rizsban is tºbb magas posztot tºltºtt be. Sz§mos hegedŤversenyt ®s 

egy®b hegedŤre ²rt mŤvet kompon§lt, a Conservatoire-ban pedig professzorr§ nevezt®k 

                                                           
2 Boris Schwarz: ĂBeethoven and the French Violin Schoolò. In: The Musical Quarterly 44/4 (1958. 

okt·ber), 432. o. 
3 Robin Stowell: Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and Early 

Nineteenth Centuries (Cambridge University Press, 1985), 22-23. o 
4 Warwick Lister: Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti (Oxford University Press, 2009), 372. o.  
5 Simon McVeigh: ĂThe Violinists of the Classical and Baroque Periodò. In: Robin Stowell (szerk.): 

The Cambridge Companion to the Violin (Cambridge University Press, 1992), 60. o.  
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ki rºviddel annak megalakul§sa ut§n. A zeneszerzŖ ®s zene²r· Johann Friedrich 

Reichardt ekk®pp nyilatkozott mŤv®szet®rŖl: 

 

Rode teljes fºl®nnyel j§tszott. Elk®pzelhetetlen enn®l tiszt§bb ®s pontosabb 

inton§ci·, §that·bb, f®nyesebb hang, ®s hangj§hoz hasonl·an tºk®letes 

eg®sz j§t®ka. Interpret§ci·ja olykor kicsit modoros, de mindig ²zl®ses. 

Tan§ra, Viotti eredeti st²lus§t saj§t²totta el, k¿lºnºsen az Adagi·j§ban van 

n®mi megnyerŖ naivit§s, ami az Ŗ gyeng®d szellem®t ®s karakter®t t¿krºzi. 

Emellett nagyon finom modor¼, magas erkºlcsis®gŤ ember ®s elbŤvºlŖ 

mŤv®sz.6 

 

Rode majdani koll®g§ja, Rodolphe Kreutzer, b§r Franciaorsz§gban sz¿letett, 

hegedŤtanulm§nyait n®met zen®sz fiak®nt egy n®met tan§rn§l, Anton Stamitz-n§l 

kezdte meg. B§r nem §ll²thatjuk teljes bizonyoss§ggal, hogy Viotti nºvend®ke volt, 

mindenesetre a mŤv®sz kºr®hez tartozott ®s az Ŗ st²lus§t ºrºk²tette tov§bb, az ut·kor 

ez®rt tan²tv§nyak®nt tartja sz§mon. P§rizsban futott be karriert, ahol egy idŖben az 

Opera koncertmesterek®nt is dolgozott. A Conservatoire-ban annak alap²t§s§t·l 

tan²tott, ugyanakkor mŤkºdºtt karmesterk®nt is, valamint kora egyik legismertebb 

operaszerzŖjek®nt is tekintettek r§. ElŖad·mŤv®szk®nt mer®sz heged¿l®s®vel, biztos 

technik§j§val nyerte meg hallgat·s§g§t. Fran­ois-Joseph F®tis az al§bbi m·don 

jellemezte: 

 

H®vvel teli ºsztºne az ®rz®s ®s st²lus eredetis®g®t adta elŖad§s§nak, ami oly 

m®rt®kŤ ®rzelmi kommunik§ci·t hozott l®tre a kºzºns®ggel, melyet senki 

nem tudott fel¿lm¼lni. Kreutzernak erŖs hangja, pontos inton§ci·ja volt, ®s 

megkap· melegs®ggel fraze§lt.7 

 

Riv§lis§val, Rode-dal val· kºzºs fell®p®s¿kkor elker¿lhetetlen volt az ºsszehasonl²t§s, 

ilyenkor megoszlottak a v®lem®nyek: ki Rode velesz¿letett tehets®ge, elbŤvºlŖ, finom 

st²lusa, ki pedig Kreutzer nagyvonal¼, ºsztºnben gazdag j§t®ka, kem®ny munk§val 

elsaj§t²tott k®pess®ge mellett tette le voks§t.8  

                                                           
6 Schwarz: Great Masters, 157. o.  
7 Schwarz: Great Masters, 161. o.  
8 Schwarz: Great Masters, 160. o.  
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Pierre Baillot ï a tri§sz harmadik tagjak®nt ï  hegedŤiskol§j§ban9 m®ltatta a 

k®t m§r elhunyt p§lyat§rsat: siratta Rode b§j§t, egyszerŤs®g®t, eleganci§j§t, ®s Kreutzer 

Ŗszinte karakter®t, t¿zes imagin§ci·j§t, j§t®ka hev®t ®s mer®szs®g®t.10 Baillot maga 

it§liai ®s francia tan§rokt·l tanult, de fiatal kor§t·l p®ldak®p®nek tekintette Viottit, 

akivel annak p§rizsi tart·zkod§sai alatt sok idŖt tºltºtt egy¿tt, ®s akivel ®veken 

kereszt¿l kamarazen®lt. Hab§r Baillot karrierje lassabban ²velt felfel®, mindazon§ltal 

ann§l tart·sabbnak bizonyult. A P§rizsi Opera ®s a Chapelle du roi vezetŖjek®nt 

dolgozott, Rode-hoz hasonl·an ®veket tºltºtt Oroszorsz§gban ®s tºbb eur·pai 

koncertturn®n is r®szt vett. A p§rizsi Conservatoire-ban oktatott annak l®trejºtt®tŖl 

eg®szen 1842-ig; mŤvei kºzt egyar§nt megtal§lhat·ak hegedŤversenyek, hegedŤre ²rt 

elŖad§si darabok, szon§t§k ®s kamaramŤvek is.  

HegedŤj§t®ka §ltal§nos elismer®st keltett zenei kºrºkben, Boris Schwarz szerint Viotti 

mer®sz ®s hat§rozott st²lus§t k®pviselte. Rode kecsess®ge ugyan nem volt meg benne, 

§m komoly zenei intellektussal b²rt. 11 Louis Spohr ²gy ²rt j§t®k§r·l: 

  

Baillot ezeket a mŤveket hib§tlanul sz·laltatta meg, az Ŗ saj§tos kifejez®si 

m·dj§val. Ez a kifejez®s sz§momra ink§bb mesterk®lt, semmint 

term®szetes [é] ®s modorosnak tŤnik. A von§sai ¿gyesek ®s gazdagon 

§rnyaltak, §m nem olyan szabadok, mint Lafont-®, ez®rt hangja nem olyan 

sz®p, mint amaz®, a felfele ®s lefele von§sok mechanikai kivitelez®se 

[von·v§lt§sa?] pedig t¼l feltŤnŖ.12    

 

 E h§rom Viotti kºr®bŖl sz§rmaz·, el®v¿lhetetlen ®rdemŤ mŤv®sz m§ig 

haszn§latban l®vŖ pedag·giai c®l¼ munk§kat is l®trehozott. 1803-ban a Conservatoire 

megb²z§s§b·l egy kºzºsen ²rt hegedŤiskolai tantervet jelentettek meg M®thode de 

violon13 c²mmel. Rode m§r eml²tett 24 caprice-a, valamint Kreutzer etŤdjei 

alappill®reit k®pezik a mai hegedŤoktat§snak is. 1835-ben Baillot saj§t hegedŤiskol§ja 

is kiad§sra ker¿lt, mely a M®thode de violon anyag§nak egy r®sz®t tartalmazta ®s 

egyben annak tov§bbfejlesztett v§ltozatak®nt is ®rtelmezhetŖ. E mŤvet, a Lôart du 

                                                           
9 Pierre Marie Fran­ois de Sales Baillot: Lôart du violon (P§rizs: D®p¹t Central de la Musique, 1835).  
10 Pierre Marie Fran­ois de Sales Baillot: The Art of the Violin. Angol ford. ®s szerk.: Louise Goldberg 

(Evanston: Northwestern University Press, 1991), 9. o. 
11 Schwarz: Great Masters, 165. o. 
12 Louis Spohr: Louis Spohrôs Autobiography (London: Longman, Green, Longman, Roberts & Green, 

1865), 2. r®sz 129-130. o. 
13 Pierre Baillot ï Pierre Rode ï Rodolphe Kreutzer: M®thode de violon (P§rizs: [1803]). 
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violon-t a dolgozat kºvetkezŖ fejezeteiben r®szletesebben is t§rgyaljuk majd. Emellett, 

b§r t®m§nk szempontj§b·l mell®kes, megeml²tendŖ, hogy Baillot t§rsszerzŖk®nt 

gordonkaiskol§t is jegyzett (M®thode de violoncelle, 1804). 

 A francia hegedŤiskola tov§bbi neves k®pviselŖi kºzt tal§lhat· Francois 

Habeneck ®s nºvend®kei: Edouard Lalo, Hubert L®onard, Jean-Delphin Alard, Pablo 

Sarasate, valamint Baillot tan²tv§nyai kºz¿l Jacques-F®r®ol Mazas ®s Jean Baptiste 

Charles Dancla. Az iskola §gai messzire ny¼ltak az ®vtizedek folyam§n: a Viottit·l ®s 

Baillot-n§l is tanul· Charles-Auguste de B®riot a belga iskola alap²t·ja lett, m²g az 

egykori tan²tv§nyokon kereszt¿l k®sŖbb m§s iskol§kba is be®p¿ltek a P§rizsban 

tanultak, ²gy p®ld§ul Bºhm J·zsefen ®s nºvend®kein kereszt¿l az osztr§k, n®met ®s 

magyar ®s orosz hegedŤiskol§ba. Magyar sz§rmaz§s¼ h²res hegedŤmŤv®szeink kºz¿l 

Joachim J·zsef, Flesch K§roly, Auer Lip·t ®s a magyar hegedŤiskola megalap²t·ja, 

Hubay JenŖ mind e hagyom§ny lesz§rmazottjai. 

 Vajon mi lehetett annyira k¿lºnºs ebben a st²lusban, hogy eg®sz Eur·p§t 

megh·d²totta ®s ut§nz§sra k®sztette? M§r 1811-ben ekk®pp foglalta ºssze egy korabeli 

cikk a j§t®km·d fŖbb elemeit: 

 

Kºztudott, hogy eme iskola legszembetŤnŖbb jellegzetess®gei a kºvetkezŖ 

alapokra vezethetŖk vissza: elŖszºr is nagy, erŖs telt hang, m§sodszor 

ennek erŖteljes, §that·, gyºnyºrŤ ®neklŖ legat·val tºrt®nŖ ºtvºz®se
14

, 

harmadszor pedig v§ltozatoss§g, b§j, f®ny ®s §rny®k felvonultat§sa egy 

nagyon gazdag von§sk®szleten kereszt¿l.15 

 

Mindezek mellett meghat§roz· volt a gyors t®telekben sz®les d®tach®-von§sok 

haszn§lata, amelyek olykor martel®-von§sokkal kombin§l·dtak, valamint a 

portamento alkalmaz§sa.16 Az ugratott von§sok haszn§lata kezdetben idegen volt az 

iskol§t·l, az 1803-as M®thode nem is tett r·luk eml²t®st. Meg kell azonban jegyezn¿nk, 

Baillot iskol§j§ban ezeknek m§r sz§mos v§ltozata szerepel. 

 

                                                           
14 Az ®neklŖ hang ®s a folyamatos h¼ron val· j§t®k prefer§l§s§nak h§tter®ben a 18. sz§zad v®g®re 
elburj§nzott divat, a t¼l gyakori spiccato-haszn§lat megel®gel®se §llhat. Ld: Clive Brown: ĂBowing 

Styles, Vibrato and Portamento in 19th Century Violin Playingò. In: Journal of the Royal Music 

Association 113/1 (1988), 100-101. o. 
15 Warwick: Amico, 79. o. 
16 Clive Brown: ĂFerdinand Davidôs editions of Beethovenò. In: Robin Stowell (szerk.): Performing 

Beethoven (Cambridge University Press, 1994), 119. o. 
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A n®met hegedŤiskola 

 

A romantika ®vsz§zad§ban az ¼gynevezett n®met hegedŤiskola v§lt a m§sik m®rvad· 

ir§nyvonall§. A n®met ter¿letek hegedŤj§t®k§nak gazdag hagyom§nyai ellen®re Louis 

Spohr, a 19. sz§zadi n®met iskola alap²t·k®nt sz§mon tartott alakj§nak ®rdeklŖd®se 

kor§n a francia iskola fel® fordult. A k®sŖbbi nagy mŤv®sz gyermekk®nt tºbbek kºzt 

sz¿lŖfºldje helyi mestereitŖl, majd a mannheimi k®pz®sben r®szes¿lt Stamitz-

nºvend®k Franz EcktŖl is tanult, §m a francia j§t®km·d nyŤgºzte le igaz§n. Mint 

ºn®letrajz§ban ²rta, tizen®vesen a francia zen®vel elŖbb tal§lkozott, mint a n®mettel, 

mikor pedig braunschweigi kamarazen®szk®nt szolg§lt, ®s a herceg felaj§nlotta neki, 

nevezze meg, kitŖl szeretne tanulni, haboz§s n®lk¿l Viottira esett v§laszt§sa (aki 

azonban sajnos ekkoriban m§r tan²t§s helyett borkeresked®ssel foglalkozott).17 

Mindenekfelett azonban Pierre Rode j§t®ka volt r§ hat§ssal. ¥n®letrajz§ban ²gy 

sz§molt be errŖl az 1803-as ®lm®ny®rŖl: Ămin®l tov§bb hallgattam, ann§l ink§bb 

csod§ltam a j§t®k§t. Đgy van, nem haboztam, hogy st²lus§t, mely hŤ t¿kre volt m®g 

mester®nek, Viotti®nak, a magam® ®s Eck® fºl® helyezzemò18. Spohr ®lete sor§n tºbb 

k¿lºnf®le poz²ci·t is betºltºtt: eur·pai turn®k mellett Goth§ban ®s B®csben is dolgozott 

mint koncertmester, illetve zenekarvezetŖ; Frankfurtban operaigazgat·, v®g¿l Carl 

Maria von Weber aj§nl§s§val kasseli udvari Kapellmeister lett. Gyerekkora ·ta 

kompon§lt  ╖  hegedŤversenyei 1810 ®s 1840 kºzºtt n®met ter¿leten szinte kiz§r·lagos 

n®pszerŤs®gnek ºrvendtek, ezzel n®mileg Beethoven versenymŤv®nek reperto§rba 

®p¿l®s®t is h§tr§ltatva19  ╖ , valamint karmesteri tev®kenys®get is folytatott. J§t®k§t 

§ltal§ban magasra ®rt®kelt®k, egy 1813-as b®csi fell®p®s®nek kritik§j§ban ez volt 

olvashat·: 

 

éa tetszetŖs ®s gyeng®d r®szekn®l Spohr vitathatatlanul csalog§ny az 

§ltalunk ismert ºsszes ®lŖ hegedŤs kºzºtt. Szinte lehetetlen elŖadni Adagi·t 

tºbb gyeng®ds®ggel, m®gis oly vil§gosan, a legtiszt§bb j·²zl®ssel ºtvºzve, 

ezenk²v¿l a gyors t®telekben a legnehezebb passz§zsokat is uralja, ®s a 

lehetŖ legnagyobb ny¼jt§sokat is csod§latos kºnnyeds®ggel kivitelezi.20 

 

                                                           
17 Spohr: Autobiography, 1. r®sz 13. o. 
18 Marc Pincherle: A hegedŤ. Ford.: Sz®ll JenŖ (Budapest: ZenemŤkiad·, 1969), 91. o.  
19 Schwarz: Great Masters, 244. o.  
20 Dorothy Moulton Mayer: The Forgotten Master. The Life & Times of Louis Spohr (New York: Da 

Capo, 1981), 67. o. 
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Đgy sz·listak®nt mint komponistak®nt It§li§ban, a hegedŤmŤv®szet kialakul§s§nak ®s 

egyben az aktu§lis szt§r, Paganini haz§j§ban szint®n megmutathatta mŤv®szet®t. Az 

ºsszehasonl²t§st az ¿stºkºsk®nt megjelent fenom®nnel nem ker¿lhette el, §m ¼gy 

tŤnik, n®melyek gyŖztesk®nt tekintettek r§, ahogy p®ld§ul egy n®met tud·s²t·ja is: 

 

Nem ®rt®kelhetj¿k el®g magasra Spohr urat, ®s nem habozunk, hogy 

legal§bbis a h²res, mindenkit elbŤvºlŖ Paganini mell® helyezz¿k. 

Legal§bbis, ²gy mondom: mert tulajdonk®ppen j§t®ka sz®ps®g®ben Spohr 

¼r bizonyosan fel¿lm¼lja Ŗt.21 

 

Spohr nºvend®ke volt Ferdinand David, aki az 1843-ban alap²tott lipcsei 

konzervat·rium elsŖ hegedŤtan§rak®nt mestere tud§s§t olyan hegedŤsºk sz§m§ra 

kºzvet²tette, mint Henryk Schradieck ®s Joachim J·zsef. Hamar a zeneoktat§si 

int®zm®nyek aj§nlott anyag§v§ v§lt Spohr hegedŤiskol§ja22, mely 1832-ben jelent meg 

B®csben, ®s hat§sa Angli§ban ®s N®metorsz§gban volt a legerŖsebb. Tanai 

megjelentek nagy tan§r-ut·dainak iskol§iban is, n®hol sz· szerint id®zve, mint p®ld§ul 

az 1905-ben megjelent, Joachim ®s tan²tv§nya, Andreas Moser §ltal kºzºsen jegyzett 

Violinschule-ben.23 ĉgy nem v®letlen, hogy Spohr eszm®nyeit, felfog§s§nak l®nyeges 

von§sait sok tekintetben megŖrizte a n®met hegedŤiskola a 19. sz§zad v®g®n is: az 

®neklŖ j§t®k, a hosszabb von§sok prefer§l§sa, a staccato hangoknak a von· felsŖ r®sz®n 

tºrt®nŖ kivitelez®se (ink§bb az elv§laszt§sra, semmint a rºvids®gre tºrekedve), az 

ugratott von§sok mellŖz®se, a hallhat· cs¼sz§sok kifejez®s ®rdek®ben tºrt®nŖ 

alkalmaz§sa, vagyis a portamento, valamint a hangs¼lyoknak ®s a kiemel®s sok egy®b 

m·dozat§nak §rnyalatbeli gazdags§ga mind jellemzŖ volt Joachim ®s nºvend®kei 

j§t®k§ban is.24 A francia-belga iskol§val szemben konzervat²vabbnak mondhat· 

attitŤdºt k®pviselt eme iskola, mely nem engedett a virtu·z elemek t®rnyer®s®nek, 

hanem v®gig nemes ide§lokat tartott szem elŖtt.25 

 

  

                                                           
21 Schwarz: Great Masters, 247. o.  
22 Ludwig Spohr: Violinschule (B®cs: Haslinger, 1832). 
23 Joseph Joachim ï Andreas Moser: Violinschule (Berlin: Simrock, 1905). 
24 David Milsom: ĂPractice and Principle: Perspectives upon the German 'Classical' School of Violin 

Playing in the Late Nineteenth Centuryò. In: Nineteenth-Century Music Review 9/1 (2012. j¼nius), 31-

52. o.  
25 Moser v®lem®nye szerint a francia iskola eredeti ide§it a francia-belga iskol§val szemben 

tulajdonk®ppen a n®met iskola vitte tov§bb. Ld. Milsom: ĂPractice and Principleò.  
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2.2 A virtu·z kultusz§nak kialakul§sa 

 

Mint arra egy elŖbbi fejezetben m§r utaltunk, a 18. sz§zad m§sodik fel®tŖl 

kezdve ¼j folyamatokat figyelhet¿nk meg az eur·pai zenei ®letben, melyek alapvetŖ 

v§ltoz§sokat hoztak a legfŖbb t®nyezŖk ï szerzŖ, alkot§s, elŖad· ®s kºzºns®g ï 

egym§shoz val· viszony§ban. Amint l®trejºttek olyan int®zm®nyek, melyek m§ig a 

zenemŤv®szet ®s -oktat§s mŤkºd®s®nek alappill®reit k®pezik, ®pp²gy a jelen pillanatig 

kihat·, dºntŖ fontoss§g¼ esem®nyek tºrt®ntek a hegedŤj§t®kban.  

MegfigyelhetŖ, hogy a 18. sz§zad derek§t·l kezdve a folyamatosan erŖsºdŖ 

eur·pai kºz®poszt§ly imm§r addigi lehetŖs®geit meghalad·an r®szt k²v§nt venni a 

zen®vel kapcsolatos tev®kenys®gekben: mint ®lvezŖje, mŤvelŖje ®s emellett 

megsz·lal§si alkalmainak l®trehoz·ja. A tehetŖsebb polg§rok otthonaiban megjelenik 

az akt²v zen®l®s, gyermekeik zenei k®pz®s®re is fokozottan gondot ford²tanak. Az 

amatŖrºk (Liebhaber, Dilettant) ¼jonnan megjelenŖ c®lkºzºns®gk®nt ugyanakkor 

valamelyest limit§lj§k a korabeli kompoz²ci·s term®s egy r®sz®nek hangszertechnikai 

k²v§nalmait. A piaci kereslet ment®n m§r szer®ny hangszeres tud§ssal birtokba vehetŖ 

darabok nºvekvŖ sz§ma mellett egyre nagyobb ig®ny mutatkozik oktat§si anyagok 

megjelentet®s®re is, mely az eur·pai zenekiad§s fellend¿l®s®hez is jelentŖsen 

hozz§j§rul. Nagy mennyis®gŤ ¼j, didaktikai c®l¼ anyag jelenik meg, ezenk²v¿l r®gi 

iskol§k is tºbb kiad§sban l§tnak napvil§got olykor ¼j c²mmel ®s apr·bb 

v§ltoztat§sokkal is ell§tva.  

ĉgy jelent meg tºbb k¿lºnbºzŖ kºntºsben Angli§ban az 1695-bŖl sz§rmaz·, 

eredetileg ĂThe Self Instructorò c²met viselŖ, m§r a 18. sz§zad elsŖ fel®ben tºbbszºr 

parafraze§lt iskola26 1762 ut§n az akkor m§r elhunyt nagyh²rŤ Geminiani neve alatt 

szerepeltetve. E kezdŖk sz§m§ra ²rt kºnyv inform§ci·inak meghaladott§ v§l§sa ut§n is 

folytat·d· n®pszerŤs®ge David D. Boyden szerint csak az amatŖr hegedŤj§t®k 

fellend¿l®s®vel, illetve az amatŖr ®s hivat§sos zen®szek kºzti egyre nºvekvŖ 

t§vols§ggal magyar§zhat·.27  

Ugyanakkor a szervezett professzion§lis mŤv®szk®pz®s is megindul, melynek 

kºszºnhetŖen olyan etŤdºk, gyakorlatok, hangszeres m·dszertanok is keletkeznek, 

melyek a hivat§sos hangszeresek technik§j§t hivatottak egy addig nem l§tott szintre 

                                                           
26 Ld. ennek kifejt®s®t: David D. Boyden: ĂGeminiani and the First Violin Tutorò. In: Acta Musicologica 

31/3-4 (1959. j¼lius-december).  
27 David D. Boyden: ElŖsz· Francesco Geminiani iskol§j§nak (The Art of Playing on the Violin, 1751) 

facsimile kiad§s§hoz (Oxford University Press, 1952), xi. o. 
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fejleszteni. A zeneoktat§s ï a hegedŤj§t®k alakul§sa szempontj§b·l is kulcsfontoss§g¼ 

ï int®zm®nyes¿l®se P§rizsban veszi kezdet®t: 1795-ben P§rizsban Bernard Sarrette ®s 

Fran­ois Joseph Gossec megalap²tja a Conservatoire de musique-ºt, melynek falai 

kºz¿l a jºvendŖ legkiemelkedŖbb hegedŤmŤv®szei ker¿lnek ki. A p§rizsi p®ld§t 

kºvetve a 19. sz§zad elsŖ fel®ben Eur·pa sz§mos m§s nagy v§rosa alap²t hivatalos 

zenei oktat§si kºzpontot, konzervat·riumot: ²gy Mil§n· (1807), N§poly (1808), Pr§ga 

(1811), Br¿sszel (1813), Firenze (1814), B®cs (1817), Vars· (1821), London (1822), 

H§ga (1826), Li¯ge (1827), Gent ®s Genf (1835), Lipcse (1843) ®s M¿nchen (1846) 

is. Az egys®ges tanterv az ·hatatlanul felmer¿lŖ egy®ni k¿lºnbs®gek ellen®re a kºzºs 

technikai ®s zenei gyºkerekkel rendelkezŖ hegedŤmŤv®sz-gener§ci·k folyamatos 

kinevel®s®t teszi lehetŖv®, a hasonl· j§t®km·d pedig a zenekarokban a 

hegedŤsz·lamok egys®gesebb hangz§s§t eredm®nyezi. Val·sz²nŤleg ez is hozz§j§rul 

ahhoz, hogy a p§rizsi Conservatoire zenekara nagyon hamar h²ress® v§lik, Beethoven 

m§r 1809-ben ²gy nyilatkozik: ĂSzeretn®m Mozart szimf·ni§it P§rizsban 

meghallgatni; azt mondj§k, a Conservatoire-ban jobban j§tssz§k Ŗket, mint b§rhol 

m§sutt.ò28  Louis Spohr hegedŤiskol§j§ban a zenekari hegedŤsz·lamok Eur·p§ban 

§ltal§nosan jellemzŖ heterogenit§s§r·l sz·lva kiv®telk®nt eml²ti a p§rizsi 

Conservatoire, valamint a pr§gai ®s n§polyi tanint®zm®nyek zenekar§t.29 

A zenekiad§s meg®l®nk¿l®s®vel p§rhuzamosan Eur·pa-szerte nyilv§nos 

hangversenyeket szervezŖ t§rsas§gok alakulnak. A sz§zad elsŖ fel®ben indul·, 

¼ttºrŖnek sz§m²t· koncertsorozatokat, mint p®ld§ul az 1725-ben indul· p§rizsi 

Concert Spirituel, sok v§rosban kºveti hasonl· kezdem®nyez®s: Lipcs®ben 1749-tŖl a 

Grosses Konzert, amelybŖl a Gewandhaus-koncertek sorozata alakult ki 1781-ben; 

Berlinben a Musikaus¿bende Gesellschaft hangversenyei, Londonban ï ahol 

hangversenysorozat m§r a 17. sz§zadban is l®tezett ï a Johann Christian Bach ®s Carl 

Friedrich Abel §ltal szervezett koncertek 1764-tŖl, a Gossec-f®le p§rizsi Concerts des 

amateurs 1769-tŖl, B®csben pedig a Tonk¿nstler Sozietªt elŖad§sai 1771-tŖl 

kezdŖdŖen. 

Ezzel egyidejŤleg a hivat§sos zen®szek t¼lnyom· r®sze az egyh§zi vagy nemesi 

alkalmaz§ssal j§r· biztons§g, korl§tozotts§g ®s al§vetetts®g helyett a nagyobb 

kock§zattal j§r·, de valamelyes f¿ggetlens®ggel kecsegtetŖ szabad¼sz· ®letm·d 

mellett dºntºtt. M²g zeneszerzŖk eset®ben mŤveik nyomtat§sban val· megjelen®se, 

                                                           
28 Schwarz: ĂBeethoven and the French Violin Schoolò, 433. o. 
29 Louis Spohr: Violin School. Angol ford.: John Bishop (London: R. Cocks & Co., 1843), 234. o.  
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addig elŖad·mŤv®szek®ben mag§n·r§k ad§sa ®s a nyilv§nos hangversenyeken val· 

fell®p®s biztos²totta a bev®teli forr§st, b§r a k®t mŤv®szkateg·ria tov§bbra sem v§lt 

m®g szigor¼an k¿lºn.  

A koncerteket §ltal§ban egy fentebb eml²tett, vagy azokhoz hasonl· 

hangversenyszervezŖ t§rsas§g, illetve egy olyan helyb®li vagy §tutaz· hangszeres 

mŤv®sz rendezte, akit a bev®tel eg®sze megilletett, ®s aki term®szetesen maga is 

fell®pett, megh²vott elŖad·kkal sz²nes²tve a mŤsort.30 Mindk®t t²pus¼ szervez®s 

alkalmain a ma m§r k¿lºnºsnek hat· vegyes mŤsor¼ elŖad§sok voltak divatban, 

melyek fennmaradt koncertprogramjai hasznos inform§ci·val szolg§lnak az akkori 

zenefogyaszt§si szok§sokat illetŖen. Az 1. ®s 2. mell®kletben l§that· (ld. F¿ggel®k), 

k®t k¿lºnbºzŖ ®vsz§zadb·l ®s orsz§gb·l sz§rmaz· mŤsor j·l szeml®lteti az elterjedt 

s®m§t, melyben a klasszikus szimf·nia vagy nyit§ny keretk®nt szolg§l a hangszeres ®s 

®nekes mŤveket v§ltakozva felvonultat· tarka egyveleghez.    

Ezen alkalmakon a m§sfajta publikum m§r ¼j elv§r§sokat kezdett t§masztani a 

korabeli koncert®letben fennmaradni k²v§n· hangszeres muzsikussal szemben: 

j§t®k§nak elsŖsorban le kellett Ŗt nyŤgºznie, el kellett var§zsolnia. Mivel a 

koncertszervezŖknek anyagi ®rdeke fŤzŖdºtt egy sz®lesebb kºzºns®gr®teg ig®nyeinek 

kiel®g²t®s®hez, az elŖad· sz§m§ra sem lehetett m§s a c®l. A modern elŖad·mŤv®szet, 

a hangszeres virtu·zok megjelen®s®nek idŖszaka volt ez, akik Eur·p§t j§rva sorra 

h·d²tott§k meg a nagyv§rosokat.  

A Ăvirtuosoò, mely a 16. sz§zadban m®g ¿gyes, t§j®kozott, sok tev®kenys®gben 

j§ratos embert jelºlt, a 18. sz§zadban m§r szinte kiz§r·lag zen®szekre alkalmazott 

terminuss§ v§lt.31 Francesco Galeazzi 1791-bŖl sz§rmaz· meghat§roz§sa szerint csak 

az tekinthetŖ igazi virtu·znak, aki kreat²v g®niusszal rendelkezik32, §m a hangszeres 

mŤv®sz siker®t az idŖk folyam§n egyre ink§bb technik§ja makul§tlans§g§nak ®s 

reflektorf®nybe helyez®s®nek, semmint zenei gondolatai magasrendŤs®g®nek 

kºszºnhette.  

A zenekritika ®s a zen®rŖl val· ²r§s sz®leskºrŤ elterjed®se az 1800-as ®vek 

elej®hez kºthetŖ. Meghat§roz·, koncertbesz§mol·kat is tartalmaz· zenei foly·irat volt 

                                                           
30 William Weber: Music and the Middle Class. The Social Structure of Concert Life in London, Paris 

and Vienna (London: Croom Helm, 1975), 18. o.  
31 Susan Bernstein: Virtuosity of the Nineteenth Century. Performing Music and Language in Heine, 

Liszt and Baudelaire (Stanford University Press, 1998), 12. o. 
32Marc Pincherle: The World of the Virtuoso. Angol ford.: Lucile H. Brockway (New York: W. W. 

Norton, 1963), 16. o. 
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n®met ter¿leteken 1798 ®s 1848 kºzºtt az Allgemeine musikalische Zeitung, valamint 

a P§rizsban 1827-tŖl mŤkºdŖ, F®tis §ltal szerkesztett Revue musicale. Susan Bernstein 

szerint a 19. sz§zadban a hangszeres virtu·z irodalmi pandantja az ¼js§g²r·. 

V®lem®nye szerint mindketten egyk®nt apr·p®nzre v§ltj§k tehets®g¿ket, ezenk²v¿l 

munk§jukban is kapcsol·dnak egym§shoz: az elŖbbi anyagot szolg§ltat az ut·bbinak, 

aki cser®be elŖzetes h²rver®ssel ®s ï sokszor nem szakmai alapokon nyugv· ï 

kritik§j§val rekl§mozza a mŤv®szt.33  

Ebben az idŖszakban a hallgat·s§g nºvel®se ®rdek®ben nem volt ritka, hogy a 

hangszeres mŤv®sz (vagy hangversenyszervezŖ) l§tv§nyos, esetenk®nt cirkuszi 

fog§sokhoz is folyamodott. Ha hihet¿nk egy 1785-ºs hamburgi koncerthirdet®snek, 

Karl Stamitz ï akit az ut·kor hegedŤmŤv®szk®nt ®s komponistak®nt is tisztel ï az elsŖ, 

komoly r®sz ut§n egy pantomimban szerepelt, melynek kºzep®n k¿lºnbºzŖ 

hangszereken adott elŖ vari§ci·kat.34 Egy m§sik beharangoz§s azt helyezte kil§t§sba, 

hogy Franz Clement Beethoven hegedŤverseny®nek bemutat·ja ut§n a hegedŤt fejjel 

lefele tartva fog improviz§lni.35 Louis Spohr ®letrajz§b·l tudjuk, hogy egy Jacob 

Scheller nevŤ utaz· virtu·z m®g Paganini megjelen®se elŖtt ¿veghangjaival, balk®z-

pizzicat·ival ®s ï a hat§s kedv®®rt hegedŤj®rŖl h§rom h¼rt lev®ve ï csup§n egyetlen 

h¼ron tºrt®nŖ j§t®k§val, valamint hangut§nz§saival szerzett mag§nak h²rnevet a n®met 

v§rosokban.36  

A virtu·z im§zs§hoz gyakran az extravag§ns megjelen®s is hozz§tartozott. M²g 

p®ld§ul Abraham Fisher selyemtunika ®s gy®m§ntgombok visel®s®vel hºkkentette 

meg kºzºns®g®t,37 addig Alexander Boucher Nap·leonnal val· hasonl·s§g§t 

kamatoztatva az akkor m§r sz§mŤzºtt cs§sz§r magatart§s§nak ®s gesztusainak 

ut§nz§s§val igyekezett figyelmet kelteni38. A k¿lsŖs®gek eml²t®se feleslegesnek 

tŤnhet, pedig sokatmond·ak e fennmaradt p®ld§k, hiszen mind azt kºzvet²tik: az 

elŖad· szem®lye ®s kiv®teles tehets®ge elsŖdleges fontoss§g¼ volt a megsz·laltatott 

zen®vel szemben.  

A zeneszerzŖ alakj§nak 19. sz§zadbeli fel®rt®kelŖd®s®rŖl m§r kor§bban 

eml²t®st tett¿nk. Az egy®nis®g kultiv§l§sa, mely a romantika szeml®letm·dj§nak 

                                                           
33 Bernstein: Virtuosity, 11. o.  
34 Pincherle: The World of the Virtuoso, 25-26. o. 
35 Graham Pellettieri: ĂStunt Manò. In: Strings 4/2 (2009. m§rcius-m§jus), 17. o. 
36 Spohr: Autobiography, 1. r®sz 280. o. 
37 Pincherle: The World of the Virtuoso, 24. o.  
38 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 68. o.  
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l®nyegi eleme, ezzel p§rhuzamosan term®szetesen ugyan²gy az elŖad·mŤv®szek 

poz²ci·j§ra is kihat§ssal volt. A mai kºnnyŤzenei elŖad·k ir§nti §h²tat ®s rajong§s 

akkor m®g a komolyzenei interpret§torokat illette meg. A nyilv§nos, nagy tºmeget 

vonz· hangversenyek eset®ben akkor a mŤsorv§laszt§s szempontjait egy®rtelmŤen az 

hat§rozta meg, mi kecsegtetett a legnagyobb siker rem®ny®vel.  

A j§tszott kompoz²ci·k  ╖╖  javar®szt a mŤv®sz rendk²v¿li ¿gyess®g®t fitogtat· 

elemekkel teletŤzdelt darabok  ╖  is ez ut·bbi c®l szolg§lat§ban §lltak. Voltak®pp 

ugyan¼gy Ămunkakºri kºteless®geò volt az elŖad·knak e mŤvek brav¼ros kivitelez®se, 

mint a kºzºns®g lelk®nek megsz·l²t§sa, magasabb szf®r§ba emel®se. B§r az 

elŖad·mŤv®szek ritk§bban koll®g§ik egy-egy n®pszerŤbb, ºv®ikhez hasonl· st²lus¼ ®s 

rendeltet®sŤ darabj§t is mŤsorra tŤzt®k, rendszerint saj§t alkot§saikat adt§k elŖ, ®s 

ez§ltal lehetŖs®g¿k ny²lt azt ºnnºn k®pess®geikre szabni. E kompoz²ci·k mŤfaj 

szempontj§b·l nagy v§ltozatoss§got mutattak: versenymŤvek mellett rom§nc, 

fant§zia, rond·, vari§ci·sorozat, caprice, potpourri, souvenir is mind sŤrŤn szerepelt 

az egykori koncertprogramokban. Mint Pernye Andr§s megjegyzi, az elŖad·mŤv®szet 

vir§gz§s§nak (®s ²gy a virtu·z irodalom t®rnyer®s®nek) alapj§t nemcsak a 

szenz§ci·®hes kºzºns®g, hanem a korabeli kompoz²ci·s term®s mŤv®szi sz²nvonalbeli 

hanyatl§sa is k®pezte.39  

A virtu·z elŖad§s mindig ĂjelenidejŤò, teh§t az adott helytŖl ®s idŖtŖl 

elv§laszthatatlan, a kºzºns®ggel val· szoros kapcsolatb·l t§pl§lkozik. Mivel erej®t 

j·r®szt az ¼jdons§gnak kºszºnheti, ennek megfelelŖen a virtu·zokra §ltal§ban r®gebbi, 

nem kort§rs mŤvek elŖvezet®se kev®sb® volt jellemzŖ, ²gy a korhŤ j§t®km·d k®rd®se 

tulajdonk®ppen fel sem mer¿lhetett. Amennyiben m®gis kor§bbi mŤrŖl volt sz·, mint 

azt a k®sŖbbi fejezetekben l§tni fogjuk, §ltal§ban Ăsaj§t jelen¿kò ®rv®nyben l®vŖ 

elŖad·i gyakorlat§t alkalmazt§k r§. 

Ez ut·bbi §ll²t§s legmesszemenŖbben ®rv®nyes volt a virtu·zok emblematikus 

alakj§ra, Paganinire. Niccol¸ Paganini volt az, akinek mŤv®szete elŖtt azok is 

kapitul§lni k®nyszer¿ltek, akik egy®bk®nt a virtu·zokkal szemben foglaltak §ll§st. 

Alakja megker¿lhetetlen, mivel j§t®ka ®s kompoz²ci·i hangszeresek, illetve 

zeneszerzŖk sz§zaira hatottak, mŤveiben r§nk hagyom§nyozott technik§ja pedig 

p®lda®rt®kŤv® v§lt az ut§na kºvetkezŖ gener§ci·k sz§m§ra, ¼j dimenzi·kat nyitva meg 

a heged¿l®sben. A virtu·z protot²pus§t Paganini minden tekintetben megtestes²tette: 
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kin®zete jellegzetes volt, mag§n®leti botr§nyai, melyeket a sajt· kiteregetett, kºzsz§jon 

forogtak, tov§bb§ kultusz§nak kialak²t§s§t ®let®vel ®s szem®lyis®g®vel kapcsolatos 

misztikus h²resztel®sek is seg²tett®k. Tºbb ²zben kifakadt a legenda terjeszt®se ellen, 

miszerint ifj¼kor§ban f®lt®kenys®gbŖl eredŖ gyilkoss§g®rt bebºrtºnºzt®k, ®s a nyolc 

®vnyi elz§rts§gnak kºszºnhetŖen alak²totta ki egyed¿l§ll· technik§j§t.  

Az elŖad· ºrdºggel val· rokon²t§sa nem sz§m²tott ¼jkeletŤ dolognak a 19. 

sz§zadban. Thomas Baltzar (1630 kºr¿l-1663) Angli§ban ®lŖ hegedŤs brili§ns j§t®ka 

hallat§n p®ld§ul az egyik jelenl®vŖ a mŤv®sz l§bfej®t kezdte vizsg§lni, pat§t gyan²tva 

hely®n.40 Ma m§r leggyakrabban m®gis Paganinivel asszoci§ljuk az Ăºrdºg hegedŤseò 

kifejez®st. Korabeli, r·la sz·l· tud·s²t§sokban azonban Ăºrdºgò ®s Ăangyalò ®s azok 

attrib¼tumai egyar§nt gyakran szerepelnek, mint p®ld§ul a Leipziger musikalische 

Zeitung egyik 1829-ben megjelent kiad§s§ban, melyben az al§bbiakat olvashatjuk: 

ĂValami olyan d®monikus van megjelen®s®ben, hogy egyik pillanatban a hasadt pat§t 

keress¿k, a kºvetkezŖben egy angyal sz§rnyait.ò41 M²g Paganinivel kapcsolatban 

akadt, aki l§tni v®lte a mellette §ll· ºrdºgºt, amint az von·j§t h¼zza42, Heinrich Heine 

Firenzei ®jszak§k c²mŤ novell§j§ban pedig ism®telten szem®lyis®g®nek ºrdºgi 

karakter®t emelte ki, addig Schubert levele tan¼s§ga szerint Ăegy angyalt hallott 

®nekelniò Paganini adagio-j§t®ka alkalm§val43. Kompoz²ci·inak ®s technik§j§nak 

gondos Ŗrz®se is fokozta e mŤv®sz titokzatoss§g§t: hegedŤversenyeinek zenekari 

sz·lamai §ltal§ban az egyetlen pr·ba elŖtt ker¿ltek kioszt§sra, ºsszegyŤjt®s¿k pedig 

rºgtºn az elŖad§s ut§n megtºrt®nt, nehogy m§solat k®sz¿ljºn r·luk. £let®ben legtºbb 

hegedŤre ®s zenekarra ²rt mŤve nem jelent meg. EbbŖl l§tszik, mennyire tartott att·l, 

m§s mŤv®szek Ăellophatj§kò azokat.44 Technik§j§r·l §tfog· le²r§st legink§bb Karl 

Guhr hegedŤmŤv®sz le²r§s§b·l45 kaphatunk, aki frankfurti koncertjei hallat§n, 

valamint kºzºs kvartettez®s¿k alkalm§val szŤrte le megfigyel®seit. Figyelemrem®lt· 

az a t®ny is, hogy Paganini Spohr-ral val· tal§lkoz§sa sor§n annak kifejezett k®r®se 

ellen®re sem volt hajland· j§tszani neki ®s zen®szt§rsainak: egy balesetbŖl sz§rmaz· 

karprobl®m§ra hivatkozott, §m k®sŖbb n®gyszemkºzt bevallotta, j§t®km·dja a 
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nagykºzºns®gre van tervezve, ®s ha Spohrnak j§tszana valamit, ehhez m§s st²lusban 

kellene heged¿lnie, amihez akkor nem volt megfelelŖ hangulatban.46 

J§tszott-e m§st a nagy virtu·z saj§t szerzem®nyein k²v¿l? Tudhat·, hogy b§r a 

legnagyobb sikert a maga mŤveivel ®rte el, olykor elŖfordult, hogy Kreutzer, Rode ®s 

Viotti versenymŤvei is szerepeltek programj§ban. F®tis szerint ekkor Paganini j§t®ka 

alig emelkedett a kºz®pszerŤs®g fºl®.47 Ezen esetekben ï r§ ®s sok m§s virtu·zra 

jellemzŖ m·don ï kev®ss® tartotta szem elŖtt komponista ®s mŤ st²lus§t. P®ldak®nt 

eml²thetj¿k egy korabeli kritikus megjegyz®s®t, miszerint Kreutzer egyik 

hegedŤverseny®nek Paganini §ltali elŖad§sa Ăegy§ltal§n nem a szerzŖ szellem®benò 

tºrt®nt.48 Nem v®letlen, hogy a virtu·z t¼lnyom·r®szt ºnmag§ra szabott reperto§rral 

sz·l²totta meg kºzºns®g®t, mŤsorv§laszt§s§r·l ²gy nyilatkozott: ĂMegvan a saj§t 

j§t®km·dom, ehhez k®sz²tem kompoz²ci·imat. Ahhoz, hogy m§s mŤv®szek®t 

j§tsszam, azokat st²lusomhoz kellene alak²tanom, ink§bb saj§t darabot ²rok, amely 

teljes szabads§got biztos²t zenei ®rz®seimnekò.49 A legtºbb v§rosban ®rt®kelt®k is 

egyedi alkot§sait, azonban 1829-ben Lipcs®ben ·ri§si szenz§ci·t keltŖ b®csi 

hangversenyeinek h²re ellen®re sem engedt®k ezekkel p·diumra l®pni.50 ElŖad§s§t 

legink§bb az improviz§ci· ®s kºltŖi szabads§g f®mjelezte ï vagy, egy kutat·ja 

megfogalmaz§s§ban: Ăa hiteless®g Paganini sz§m§ra a pillanat ihlet®re val· 

hagyatkoz§st jelentetteò.51  

Hab§r a virtuozit§st megmutat·, vagy meghºkken®st keltŖ elemek ï  ¼gymint 

a gyors j§t®k, k¿lºnleges ®s bonyolult von§sok, hangut§nz· effektusok, ¿veghangok, 

pizzicato, kettŖsfog§sok sŤrŤ haszn§lata, vagy ak§r hosszabb passz§zsok egyetlen 

h¼ron val· megsz·laltat§sa ï m§r a legkor§bbi idŖktŖl hozz§tartoznak a 

hegedŤirodalomhoz (gondoljunk p®ld§ul az it§liai Biagio Marini, vagy a n®met 

Schmelzer ®s Biber 17. sz§zadi mŤveire), a 19. sz§zad elej®tŖl ezen t®nyezŖk t¼ls¼lyba 

ker¿l®s®nek tendenci§j§t figyelhetj¿k meg. Az ºnc®l¼ fog§sok ®s virtuozit§s szembeni 

ellenszenv nyom§t sz§mos hegedŤiskol§ban felfedezhetj¿k. Geminiani m§r 1751-ben 

²rt The Art of Playing on The Violin-j§nak elŖszav§ban hangs¼lyozza: a hegedŤj§t®k 
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mŤv®szete abban §ll, hogy minden darabot a zene igazi sz§nd®k§val ºsszhangban 

pontosan, megfelelŖ m·don ®s §rnyalt kifejez®ssel kell megsz·laltatni.52 Ezut§n 

hozz§fŤzi: 

  

Mivel a kakas, kakukk, bagoly ®s egy®b madarak, illetve a dob, k¿rt, a 

tromba marina ®s hasonl·k hangj§nak ut§nz§sa, valamint a fej ®s tºrzs 

csavargat§s§val k²s®rt, a fog·lap k®t v®ge kºzti hirtelen cs¼sz§sok, ®s egy®b 

hasonl· tr¿kkºk ink§bb a szemf®nyveszt®s professzoraihoz ®s az 

akrobat§khoz tartoznak, mintsem a zene mŤv®szet®hez, ez®rt ezen 

mŤv®szet kedvelŖi ne rem®ljenek semmi eff®l®t tal§lni e kºnyvben.53 

 

Mintegy nyolcvan ®vvel k®sŖbb visszhangozva Geminiani fenti gondolatait, 

Spohr a kºvetkezŖket javasolja st¼diumaikat folytat· hegedŤsºknek iskol§ja 

z§r·r®sz®ben: ĂTºrekedj mindig csak arra, ami nemes a mŤv®szetben, ®s vess meg 

mindenf®le sarlat§ns§got. Aki csak a sokas§g kedv®t keresi, egyre m®lyebbre ®s 

m®lyebbre s¿llyed.ò54 Intelme f®ny®ben nem meglepŖ, hogy a n®met mester a 

mesters®ges ¿veghangok haszn§lat§t·l ·va int, teljes dallamok flageolet-j§t®k§t pedig 

gyerekesnek, a nemes hangszerre n®zve lealacsony²t·nak tal§lja, mivel az a telt t·nus 

fel§ldoz§s§val j§r. Hozz§teszi, b§r Paganini ebben a j§t®km·dban k¿lºnºsen 

jeleskedett, a nagy hegedŤsºk (Pugnani, Tartini, Corelli, Viotti, Eck, Rode, Kreutzer, 

Baillot55, Lafont) m®gsem ®ltek ezzel az eszkºzzel. E mesterek p®ld§j§nak kºvet®s®re, 

a tanul·idŖ fontosabb elemekre val· ford²t§s§ra buzd²tja a tan²tv§nyokat is.56 B§r 

Paganinit hallva Spohr nagyra ®rt®kelte a mŤv®sz tiszta inton§ci·j§t, balkez®nek 

¿gyess®g®t ®s G-h¼ron val· mesteri j§t®k§t, azzal egy¿tt hol elbŤvºlte, hol viszont 

tasz²totta a rendk²v¿li zsenialit§snak ®s gyermekes ²zl®stelens®gnek ama k¿lºnºs 

kever®ke, amelyet n§la tapasztalt.57 Ak§rcsak PaganinirŖl, egy m§sik nagy virtu·zr·l, 

Ole Bullr·l is ¼gy v®lte: a mŤv®szetbŖl t¼l sokat §ldoz fel a tr¿kkºk olt§r§n.58 

                                                           
52 Francesco Geminiani: The Art of Playing on the Violin 1751 (facsimile kiad§s) (Oxford University 

Press, 1952), Preface [1]. o. 
53 Geminiani: The Art, Preface [1]. o. 
54 Spohr: Violin School, 235. o.  
55 N. B. Baillot p§r ®vvel k®sŖbb megjelenŖ iskol§j§ban r®szletekbe menŖen t§rgyalja a mesters®ges 

¿veghangokat, ld. lejjebb. 
56 Spohr: Violin School, 96. o.  
57 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 168. o. 
58 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 213. o.  
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A Ăk¿lºnleges effektusokò59 gyakori alkalmaz§s§nak vesz®ly®re Pierre Baillot 

is felh²vja a leendŖ mŤv®sz figyelm®t: mivel e mŤv®szi fog§sok hat§s§ra Ăa taps 

garant§lt, ez ments®get, jobban mondva ind²t®kot ad sŤrŤ haszn§latukra. ErŖs a 

k²s®rt®s, be kell vallanunk: mivel a c®l a kºzºns®g tetsz®s®nek elnyer®se, a hegedŤsnek 

b§tors§gra van sz¿ks®ge ilyen esetben ahhoz, hogy tart·zkodjon azon eszkºz 

haszn§lat§t·l, amely ebben seg²ts®g®re lenne.ò60 E k¿lºnleges effektusok kºzºtt 

azonban ®rdekes m·don a virtu·z fog§sokat nem tal§ljuk meg. Az ¿veghangok j§t®k§t 

p®ld§ul Baillot nem utas²tja el, sŖt k¿lºn fejezetet szentel neki, a t®m§ban jobban 

elm®ly¿lni k²v§n· tanul·t pedig m§s szerzŖkhºz (Guhr, Mazas) ir§ny²tja.61 

Hasonl·k®pp megeml²ti ®s p®ld§kkal illusztr§lja a pizzicat·t ®s az egy h¼ron val· 

j§t®kot. A n®gysz·lam¼ akkordokr·l megjegyzi, b§r e kºzºns®g kºr®ben n®pszerŤ 

effektust egyesek sarlat§ns§gnak minŖs²tik, Ŗ maga nem osztja e n®zetet: ¼gy v®li, ez 

csak egy ¼jabb kell®k, mellyel a hegedŤs elŖad·i palett§j§t sz²nes²theti, mivel Ăa 

l®nyeg a tetsz®s ®s megind²t§s bizonyos eszkºzºk seg²ts®g®vel, amelyek sem elvben, 

sem hat§sukban nem kifog§solhat·ak.ò62  

Nem v®letlen, hogy ennek megfelelŖen Paganinivel kapcsolatban is 

elismerŖleg nyilatkozik iskol§j§ban: b§r szerinte a legend§s virtu·z j·r®szt a 

haszn§latb·l m§r kikopott eszkºzºket eleven²t fel ï mint p®ld§ul az ¿veghang, 

pizzicato, vagy scordatura ï, st²lusa m®gis az ¼jdons§g erej®vel hat. Ezenfel¿l eddig 

ismeretlen effektusokat is haszn§l, ¼gymint a dupla ¿veghangokat, vagy a G-h¼ron 

val· j§t®kot, ami §ltal a hegedŤ kez®ben szinte val·s§ggal m§s hangszerr® v§lik.63 Ezt 

kºvetŖ, mŤv®szetre vonatkoz· §ltal§nos fejteget®s®ben a Paganini j§t®k§nak elemeit 

r®szletesen le²r· Guhr mŤv®vel kapcsolatban viszont leszºgezi, az a Conservatoire 

m·dszer®tŖl gyºkeresen elt®rŖ rendszerre ®p¿l,64 ebbŖl ak§r azt is kiolvashatjuk, nem 

tartja kºvetendŖnek a Paganini §ltal k®pviselt ir§nyt. A francia mester sz¿ks®gesnek 

tal§lja hozz§fŤzni, hogy sok tekintetben Ăamit a mŤv®szet nyer a r®ven, elvesz²ti a 

v§monò, ²gy p®ld§ul a kifejezŖerŖ ®s a term®szetess®g rov§s§ra mehet olykor a hat§sos 

passz§zsok villogtat§sa, azonban megnyugtat minket, hogy egy tehets®ges mŤv®sz 

                                                           
59 Ezek kºz® sorolja Baillot a magas ®s m®ly hangok kºzti kontrasztokat, a k¿lºnbºzŖ von§sokat, a 

n¿anszokat, elny¼jtott cadenz§kat, meglepet®seket, megelŖlegez®seket, visszatartott hangokat, zavart 

keltŖ elemeket. Baillot: The Art, 377. o.   
60 Baillot: The Art, 378. o.  
61 Baillot: The Art, 404. o.   
62 Baillot: The Art, 413. o.  
63 Baillot: The Art, 9. o. 
64 Baillot: The Art, 9. o. 
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minden eszkºzt sikerrel alkalmazhat, amennyiben nem h§gja §t az ²zl®s §ltal kijelºlt 

korl§tokat. Diplomatikus megfogalmaz§sa szerint mindazon§ltal a tehets®g feladata az 

¼j effektusok l®trehoz§sa, az ²zl®s dolga ezek szab§lyoz§sa, szentes²t®s¿k pedig csakis 

az idŖ®.65  

Kritika illette sok esetben a hangszeres virtu·zok alkot§sait is. A Concert 

Spirituel 1782-es h¼sv®ti koncertj®nek kritika²r·ja p®ld§ul annak enged®lyez®s®t 

kifog§solta, hogy kezdŖ mŤv®szek maguk §ltal ²rt szimf·ni§kat ®s concert·kat 

j§tszhatnak, melyek sokszor nem tºbbek, mint egy¿gyŤ ºtletek gyermeteg form§ban, 

hallott mŤvek eml®kfoszl§nyaib·l ºsszet§kolva.66 £pp a sek®lyes ®s ®rt®ktelen virtu·z-

versenymŤveket kik¿szºbºlendŖ vezette be az 1813-ban alap²tott londoni 

Philharmonic Society is azt a szab§lyt, hogy csup§n a t§rsas§g §ltal v§lasztott mŤvek 

ker¿lhettek elŖad§sra, mint p®ld§ul Beethoven ®s Mozart versenymŤvei.67 Spohr, 

akivel 1820-ban ottl®te alkalm§val m®gis kiv®telt tett a t§rsas§g, iskol§j§ban maga is 

k§rhoztatja azokat a sz·l·-j§t®kosokat, akik rend¿letlen¿l hat§svad§sz f®rcmŤvekkel 

l®pnek fel, mivel Ăvagy t¼l lust§k ahhoz, hogy az ®rt®kes koncertdarabok neh®z r®szeit 

kitart·an gyakorolj§k, vagy hi¼s§gukban k®ptelenek ellen§llni annak, hogy saj§t 

alkot§s¼, plagiz§l§ssal teli, minden ihletetts®get n®lk¿lºzŖ koncertjeiket j§tssz§kò.68  

Ez azonban csak az ®rem egyik oldala. MielŖtt a virtu·zokr·l kialak²tott 

sztereot²p k®pet §ltal§nos ®rv®nyŤnek ismern®nk el, nem szabad elfelejten¿nk, hogy a 

Ăsarlat§nokò csak egy bizonyos h§nyad§t alkott§k a hegedŤsºknek: a Ăvirtu·zò 

megnevez®s val·j§ban ugyan¼gy jelºlhetett ®s jelºlt magas technikai felk®sz¿lts®ggel 

b²r·, egyben nagy kifinomults§ggal, ²zl®ssel, eredetis®ggel j§tsz· mŤv®szt is. Mint 

ahogy most, annak idej®n is egym§s mellett l®tezett sokf®le tehets®g ®s elŖad·i attitŤd. 

Az ºsszef®rhetetlen term®szetŤ Giovanni Mane Giornovichi (alias Jarnovick) a 18. 

sz§zad v®g®n nemcsak mindenkit fel¿lm¼l· technik§j§r·l volt h²res, hanem j§t®ka 

sz®ps®g®rŖl ®s eleganci§j§r·l is.69 Paganini j§t®ka nem ejtette volna ext§zisba a 

laikusok mellett a legnevesebb mŤv®szeket ®s zeneszerzŖket is, ha elŖad§sa zenei 

szempontb·l kifog§solhat· lett volna.  

                                                           
65 Baillot: The Art, 9. o. 
66 Pincherle: The World of the Virtuoso, 23. o.  
67 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 77. o. 
68 Spohr: Violin School, 183. o. 
69 Simon McVeigh: ĂThe Violinists of the Baroque and Classical Periodsò. In: The Cambridge 

Companion to the Violin (Cambridge University Press, 1992), 60. o.  



34 

 

Mint megfigyelhett¿k, a korabeli hegedŤmŤv®szek hangszeres ®s elŖad·i 

kvalit§sok mellett zeneszerzŖi tud§st is birtokoltak. Vajon ezt ma h§ny virtu·z 

mondhatja el mag§r·l? Boris Schwarz ï aki szerint az 1820-as ®vek v®g®ig a 

versenymŤvek nem a virtuozit§s szolg§lat§ban §lltak, hanem magas zenei n²v·t 

k®pviseltek ï r§mutat arra, Viotti hegedŤversenyei ®s Mozart mŤvei kºzt meglepŖ 

hasonl·s§gok fedezhetŖek fel.70 Beethoven v®lhetŖen Viotti, Kreutzer ®s Rode 

hegedŤkompoz²ci·ib·l egyar§nt mer²tett, ez hegedŤszon§t§iban, br§csa-csell· 

du·j§ban, mindenekelŖtt pedig hegedŤverseny®ben t¿krºzŖdik.71 M§s szerzŖk is 

mint§nak tekintett®k e francia hegedŤsºk alkot§sait: Mendelssohn 

hegedŤverseny®nek, Schumann zongoraverseny®nek bizonyos passz§zsai 

nagym®rt®kben eml®keztetnek a 29. Viotti-hegedŤkoncert egyes r®szleteire.72 Emellett 

Brahms-r·l is tudvalevŖ, hogy Viotti 22., a-moll hegedŤverseny®t (mely ma 

Ătanul·koncertk®ntò n®pszerŤ) nagyon kedvelte, Beethoven® fºl® helyezte, mi tºbb, az 

saj§t hegedŤverseny®re is hat§ssal volt. Az al§bbi m·don v®lekedett r·la: ĂRagyog· 

darab, figyelemrem®lt· invenci·beli szabads§got mutat, val·j§ban ¼gy hangzik, 

mintha a sz·lista improviz§lna. Minden r®szlet mesterien megtervezettò73. Paganini 

j§t®ka mellett kompoz²ci·i is sz§mtalan zeneszerzŖt inspir§ltak ï tºbbek kºzt 

Schumannt, Mendelssohnt ®s Lisztet ï, t®m§i nyom§n a mai napig sz¿letnek ¼jabb ®s 

¼jabb alkot§sok.  

Mint l§ttuk, a virtu·z ®s mŤveinek meg²t®l®se m§r a 18-19. sz§zadban is 

ellentmond§sos volt. Pernye Andr§s tal§l·an fogalmazza meg a m§ig jelenl®vŖ 

kettŖss®get: Ăelv§rjuk, ®s megszidjuk-len®zz¿k a virtuozit§stò74. A 19. sz§zad elej®n a 

tetsz®st ®s elismer®st hajszol· virtu·z mellett azonban fokozatosan az elŖad·mŤv®szet 

egy m§sik arca is kezdett megjelenni. 

 

  

                                                           
70 Schwarz: ĂBeethoven and the French Violin Schoolò, 434. o.  
71 Schwarz: ĂBeethoven and the French Violin Schoolò, 440-445. o. 
72 Lister: Amico, 367. o. 
73 Lister: Amico, 367. o. 
74 Pernye: ElŖad·mŤv®szet ®s zenei kºznyelv, 314. o. 
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2.3 Az interpret§ci· megjelen®se 

 

 

Az elŖad·mŤv®szet a 19. sz§zad elej®tŖl egy ¼j aspektussal gazdagodott, mely annak 

a zenetºrt®neti szempontb·l is jelentŖs fordulatnak volt kºszºnhetŖ, hogy egyes 

zen®szek saj§t kompoz²ci·ik mellett m§s, elismert zeneszerzŖk mŤveit is egyre 

gyakrabban mŤsorukra kezdt®k tŤzni. M²g a brav¼rdarabokon kereszt¿l rendk²v¿li 

¿gyess®g¿kkel dicsekvŖ hangszeres mŤv®szek ï fŖleg zongorist§k ®s hegedŤsºk ï 

ir§nti rajong· ®rdeklŖd®s tov§bbra is telth§zas koncerttermeket produk§lt, egy m§sik, 

zenei ®rt®krendbeli v§lt§st propag§l· tendencia kezdett fokozatosan elŖt®rbe ker¿lni. 

Ebben az idŖszakban megfogalmaz§sra ker¿lt a nagy klasszikusok zen®j®nek 

magasabb rendŤs®ge a popul§risabb koraromantikus oper§val ®s a virtu·z 

zenemŤvekkel szemben,75 mely gondolatot egy szŤk r®teg zenekari ®s kamarazene-

koncertek r®v®n pr·b§lt n®pszerŤs²teni, m®g ha ezek hallgat·s§ga egy ideig m®g 

j·csk§n el is tºrp¿lt a k®t eml²tett versenyt§rs§®hoz k®pest.76  

E lass¼, a komolyzenei mŤfajok §t®rt®kelŖd®s®t eredm®nyezŖ folyamat ï sok 

m§sikhoz hasonl·an ï Angli§ban jelent meg elŖszºr. Mint arr·l m§r esett sz·, a 

londoni Philharmonic Society annak mŤkºd®se kezdet®n olyan hivat§sos zen®szekbŖl 

§ll· szervezet volt, mely az uralkod· kºz²zl®s ®s a koncertszervez®s kialakult 

szab§lyaival szemben fejtette ki tev®kenys®g®t, b§r hamar kompromisszumokra 

k®nyszer¿lt.77 Hasonl·k®pp j§rt Karl Mºser, aki 1819-ben ind²tott a porosz udvarban 

klasszikus szimf·nia-sorozatot. Hangversenyei mŤsor§n kezdetben §ri§k ®s virtu·z 

darabok is szerepeltek; k®sŖbb a befoly§sos berlini kritikus, A. B. Marx tan§cs§ra ez 

ut·bbiakt·l megtiszt²totta koncertjeit, majd ism®t visszav®tel¿k mellett dºntºtt.78 

Mindazon§ltal London, Lipcse ®s Berlin ut§n tºbb eur·pai nagyv§rosban is egyre 

erŖsebbnek kezdett bizonyulni a klasszikusok mŤvei melletti ki§ll§s. Baillot 

nºvend®ke, Habeneck is megragadta a lehetŖs®get a p§rizsi Conservatoire 

zenekar§nak karmesterek®nt, hogy Mozart®i mellett Beethoven szimf·ni§ival is 

megismertesse a kºzºns®get, b§r a helyi kritikusok f¿l®nek ezek nemegyszer t¼l 

                                                           
75 Weber: Music and the Middle Class, 19. o. 
76 Weber: Music and the Middle Class, 20-21. o. 
77 Dana Gooley: ĂThe Battle Against Instrumental Virtuosity in the Early Nineteenth Centuryò. In: 

Christopher H. Gibbs ï Dana Gooley (szerk.): Franz Liszt and his World (Princeton University Press, 

2006), 79. o.   
78 Dana Gooley: ĂThe Battle Against Instrumental Virtuosityò, 80. o. 
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disszon§nsnak bizonyultak.79 Ezzel p§rhuzamosan Eur·pa-szerte sorra ker¿ltek 

kiad§sra a virtuozit§s ellen ir§nyul· ²r§sok, melyek feltŤn®s®hez jelentŖsen hozz§j§rult 

a csek®ly zenei ®rt®kŤ virtu·z kompoz²ci·k §ltal§nos megel®gel®se, valamint a 

zeneszerzŖ kultusz§nak folyamatos erŖsºd®se. Ut·bbi k®t t®nyezŖ kºvetkezt®ben 

kezdett form§t ºlteni a m§r eml²tett, l®nyeg®ben mind a mai napig ®rv®nyes 

komolyzenei k§non, amely megszabja, jellemzŖen mely szerzŖk ®s darabok 

szerepelnek a koncertmŤsorokon. M²g a v§logat§s szempontj§t elŖzŖleg a helyi ²zl®s 

®s n®pszerŤs®g hat§rozta meg, imm§r az ¼j, elitist§nak is felfoghat· eszme szerint a 

zenemŤvek ®s alkot·ik rangoss§ga kellett hogy jelentse a legfŖbb m®rt®ket. A magas- 

®s alacsonyrendŤ mŤv®szet a 18. sz§zadban m®g fel nem mer¿lŖ megk¿lºnbºztet®se, 

majd ezek fokozatos sz®tv§l§sa kezdett egyre ®rz®kelhetŖbb® v§lni. 

 Ennek megfelelŖen a hangszeres mŤv®szetben is k®t p§rhuzamos, §m 

egym§st·l vil§gosan elk¿lºn¿lŖ elŖad·i felfog§s rajzol·dott ki a 19. sz§zadban: a 

virtu·z mellett lassan feltŤnt az interpret§tor-szerepet v§llal· hangszeres mŤv®sz 

alakja is, aki az elŖad·i tolm§csol§s teljesen m§s, j·llehet nemk¿lºnben neh®z 

feladat§t tŤzte ki maga el®. (Mindazon§ltal itt ®rdemes leszºgezn¿nk, hogy komoly 

elŖad·k term®szetesen mindig szem elŖtt tartott§k az alkot§sokat, §m a mŤvek hŤ 

szellemben tºrt®nŖ kivitelez®s®nek gondolata ï a virtuozit§ssal szembeni 

ellenreakci·k®nt ï a 19. sz§zadban kezdett hangs¼lyosabb§ v§lni.)  

Ez ut·bbi elŖad·i attitŤd megfogalmaz§s§ban Baillot ®s Spohr is ®len j§rt. A 

k®t sokoldal¼ muzsikust ï akik elismert sz·l·-karrier¿k mellett nagy tapasztalattal 

rendelkeztek mind a kamarazene, mind pedig a zenekari j§t®k ter¿let®n - 

tulajdonk®ppen a modern ®rtelemben vett elŖad·mŤv®szet legkor§bbi k®pviselŖi kºzt 

tartjuk sz§mon.  

 

Az interpret§tor-szerep Pierre Baillot iskol§j§ban 

 

Baillot az akkori szok§st·l elt®rŖen saj§t alkot§sai mellett rendszeresen megsz·laltatta 

m§s, kºzt¿k kort§rs szerzŖk mŤveit. £rdeklŖd®se kiterjedt a r®gebbi korokra is: a 18. 

sz§zadi hegedŤirodalom nagy szerzŖinek mŤveit nemcsak tanulm§nyozta ®s 

                                                           
79 Ralph P. Locke: ĂParis: èCentre of Intellectual Fermentçò. In: Alexander Ringer (szerk.): The Early 

Romantic Era. Between Revolutions: 1789 and 1848 (Englewood Cliffs, N. J.: Prentice Hall, 1990), 61. 
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j§tszotta80, hanem azokat tan²tv§nyaival is elsaj§t²ttatta. ElŖadta term®szetesen 

mestere, Viotti, ®s koll®g§i, Rode ®s Kreutzer kompoz²ci·it, valamint Haydn, Mozart 

kvartettjeit ®s kort§rsai: Beethoven, Spohr, Cherubini, Reicha ®s Mendelssohn 

alkot§sait.81 Mindemellett a zenetºrt®net sor§n Ŗ volt a harmadik hegedŤmŤv®sz, aki 

Beethoven hegedŤverseny®t nyilv§nosan elj§tszotta.82 Baillot nem csup§n sz®les 

elŖad·i palett§val rendelkezett, hanem a megfelelŖ interpret§ci·ra is gondot ford²tott. 

F®tis szerint az ºv® Ăéritka, mondhatni egyed¿l§ll· tehets®g, amely lehetŖv® tette, 

hogy annyif®le j§t®km·dot saj§t²tson el, ah§ny st²lus volt az §ltala elŖadott zen®bené 

Baillot kvartettj§t®kosk®nt tºbb volt, mint hegedŤs: kºltŖ lettò83. 

F®tis m§shol az al§bbi szavakkal m®ltatta Baillot interpretat²v k®pess®g®t: 

 

Senkiben nincs ilyen l®lek, ilyen tŤz, ilyen kifejez®s, ilyen soksz²nŤs®g, 

mely csod§val hat§ros. Senki m§s nem tudja, hogy adja meg minden 

szerzŖnek saj§t arculat§t, ®s hogyan hozzon l®tre sz®ps®get olyan 

dolgokban, melyek b§rki m§s §ltal j§tszva kºzºns®gesek lenn®nek.84 

 

A von·sn®gyesez®s ï melyben hangszeres tud§s§t ®s tehets®g®t Baillot 

sz²vesen kamatoztatta ï a 19. sz§zad elej®n kezdett komoly, elm®ly¿l®st ig®nylŖ 

mŤfajk®nt megjelenni. M§r 1810-ben magas kºvetelm®nyeket t§masztott a kvartettek 

megsz·laltat·ival szemben az Allgemeine Musikalische Zeitung egy cikke, mely 

szerint a tagoknak nem csup§n magas technikai sz²nvonalon, nagy ®rz®kenys®ggel kell 

j§tszaniuk, hanem az adott kompoz²ci· l®nyeg®t kºzºsen megragadva, saj§t 

egy®nis®g¿ket fel§ldozva al§ kell magukat rendelni az egy¿ttesnek .85 Baillot sz§m§ra 

roppant fontos volt ez a mŤfaj: nyilv§nos koncerteken, illetve mag§n-ºsszejºveteleken 

elŖadta tºbbek kºzºtt Haydn ºsszes kvartettj®t, valamint Mozart, Beethoven ®s 

Mendelssohn von·sn®gyeseit is elŖszeretettel j§tszotta. (MeglepŖ mai szemmel n®zve 

az elsŖhegedŤ dominanci§j§nak l§tv§nyban val· ®rz®keltet®se: m²g Baillot a 
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pr²msz·lamot §llva j§tszotta, a tºbbi h§rom mŤv®sz ¿lt.86) Saj§t mŤvei pomp§s 

kivitelez®s®nek hallat§n Mendelssohn ²gy ²rt Baillot-r·l: 

 

Ez az ember csod§latosan j§tsziké Esz-d¼r von·sn®gyesemet Baillot ®s 

kvartettje §ltal elŖadva hallani a legnagyobb ºrºmet adta nekem; Ŗ tŤzzel 

®s lelkesed®ssel fogott hozz§é Baillot elŖadta oktettemet oszt§ly§ban, ®s 

ha van b§rki a vil§gon, aki el tudja j§tszani, akkor az Ŗ.87  

 

A b®csi klasszikusok von·sn®gyesei mindazon§ltal nem voltak n®pszerŤek 

Franciaorsz§gban, ahol ink§bb a quatuor brillant virtu·z st²lusa h·d²totta meg a 

kºzºns®get. Spohr egy 1821-es utaz§sa sor§n szembes¿lt csup§n a t®nnyel, hogy 

P§rizsban m®g bizonyos zen®szek kºr®ben is ismeretlenek a Ăb®csi szerzŖkò e 

remekmŤvei. Luigi Cherubini p®ld§ul Spohr von·sn®gyes®nek st²lus§t idegennek 

®rezte, §m a hegedŤmŤv®sz sz§m§ra k®sŖbb nyilv§nval·v§ v§lt, hogy az olasz 

sz§rmaz§s¼ zeneszerzŖ val·sz²nŤleg Mozart ®s Beethoven von·sn®gyeseit sem 

hallotta soha, ®s Haydn®ival is csak elv®tve tal§lkozott.88 Sokatmond· a t®ny, hogy 

Cherubini, aki a kºvetkezŖ ®vben elnyerte a p§rizsi Conservatoire igazgat·i c²m®t, az 

ott tan²t· Baillot k®r®s®t ï amely az ·r§i keret®n bel¿li kamarazene-oktat§s 

enged®lyez®s®re vonatkozott ï 1838-ban elutas²totta. Baillot m§r nem ®rhette meg, 

amikor ®vekkel k®sŖbb fia, Ren® Baillot az int®zm®ny elsŖ kamarazene-

professzorak®nt imm§r leg§lisan tan²thatta e t§rgyat.  

 A kamarazene szenved®lyes h²vek®nt Baillot f§radhatatlanul dolgozott annak 

n®pszerŤs²t®s®n: egy 1797-es rºvid ®letŤ pr·b§lkoz§s ut§n 1814-ben sikeresen 

l®trehozott egy p§rizsi koncertsorozatot, melynek Eur·pa-szerte h²re kelt. E 

hangversenyeken ugyanez ®vben alap²tott kvartettj®vel szerepelt ï melyhez olykor 

megh²vott mŤv®szek csatlakoztak ï amellett, hogy sz·listak®nt tov§bbra is p·diumra 

§llt. 1833-ig a Quatuor Baillot volt az egyetlen hivat§sos von·sn®gyes P§rizsban, mely 

t®ny j·l t¿krºzi tev®kenys®g®nek ¼ttºrŖ volt§t. A hangversenysorozat keret®n bel¿l 

1814 ®s 1840 kºzºtt 154 nyilv§nos kamarazene-koncert val·sult meg P§rizsban: a 

leggyakrabban j§tszott szerzŖk kºzºtt Haydn, Mozart, Beethoven, Boccherini, 
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Onslow, Viotti ®s Baillot nev®t tal§ljuk, de gyakorta felhangoztak Tartini, Cherubini, 

Rode, Kreutzer ®s Reicha mŤvei is.89 

 A modern zene ir§nti ®rdeklŖd®s®tŖl vezetve Baillot Beethoven k®sŖi 

kvartettjeit is j§tszotta, b§r legink§bb csak oktat·i tev®kenys®ge keretein bel¿l. Egy 

²zben azonban arra is k²s®rletet tett, hogy ezek egyik®t nyilv§nos hangversenyen 

ismertesse meg a francia kºzºns®ggel: nem eg®szen egy ®vvel az Ŗsbemutat·t 

kºvetŖen, Franciaorsz§gban elŖszºr nyilv§nosan 1829-ben csend¿lt fel az op. 131-es 

von·sn®gyes. A mai napig kev®s ember sz§m§ra befogadhat· mŤ m§r akkor is komoly 

pr·bat®telt jelentett a hallgat·s§gnak. Berlioz, aki jelen volt az esem®nyen, k®sŖbb 

level®ben sz§molt be arr·l, ahogy a von·sn®gyes hallat§n a kºzºns®gen fokoz·d· 

inger¿lts®g lett ¼rr§: fennhangon panaszolt§k a mŤ ®rthetetlens®g®t, majd nagy r®sz¿k 

t§vozott a darab elŖad§sa kºzben.90  

Baillot soksz²nŤ elŖad·i tev®kenys®g®t ®s hossz¼ pedag·giai tapasztalat§t is 

t¿krºzŖ hegedŤiskol§j§ban ï melynek egyik alappill®r®t m§s komponist§k 

szerzem®nyeinek interpret§ci·ja k®pezi ï elŖszeretettel hangs¼lyozza, oly m·don ®s 

azokat az eszkºzºket haszn§lva kell elŖadni a mŤvet, ahogy a szerzŖ tette volna, ennek 

®rdek®ben pedig minden st²lusban j§ratosnak kell lenni. Mint ²rja, a st²lusokat nem 

szabad ºsszekeverni, hanem meg kell pr·b§lni azokat tiszta §llapotukban visszaadni.91 

M²g az iskol§ban szereplŖ, §ltala klasszikusnak nevezett zeneszerzŖk p®ld§inak 

sokf®les®ge szerinte a kreat²v hajlam¼ fiatal mŤv®szek szellem®t fejleszti, munk§j§nak 

c®lja mindazon§ltal a nºvend®kek meggyŖz®se a komponist§khoz tartoz· megfelelŖ 

karakter hŤ megŖrz®s®nek sz¿ks®gess®g®rŖl.92  

Iskol§j§nak m§sodik r®sz®ben, melyet a M®thode de violon-ban m§r 1803-ban 

kºzz®tett, a st²lusr·l sz·lva ®pp azt az adaptivit§st v§rja az elŖad·t·l, mely r§, ahogy 

m§r olvashattuk, olyannyira jellemzŖ volt. Amennyiben a rugalmass§g, amely 

k¿lºnbºzŖ szerzŖk st²lus§nak megragad§s§hoz sz¿ks®ges, m®g hi§nyzik a 

nºvend®kbŖl, a megold§st sz§mos zeneszerzŖ min®l tºbbf®le alkot§s§nak 

megismer®s®ben ®s j§t®k§ban l§tja. A mŤv®szpal§nta saj§t elŖad·i st²lus§nak 

kialak²t§sa ®rdek®ben megengedhetŖnek tartja kezdetben m§s elŖad·k imit§l§s§t, 
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b²zva abban, a tehets®g v®g¿l megtal§lja saj§t hangj§t.93 A j· st²lus kialak²t§s§hoz 

kezd®sk®pp a m¼lt komponist§inak alkot§sait aj§nlja.94 

B§r a darab karakter®hez, illetve szerzŖje st²lus§hoz val· hŤs®g iskol§j§nak 

egyik visszat®rŖ t®m§ja, benne m®gis egy olyan elŖad· k®pe v§zol·dik fel elŖtt¿nk, 

aki saj§t l®ny®nek ºsszes ®rzelm®t, kifejez®sbeli eszkºzt§r§nak teljes k®szlet®t 

mozg·s²tja ahhoz, hogy ®letre keltse az alkot§st. A hegedŤs c®lja az, hogy 

Ăazonosuljon a zeneszerzŖ g®niusz§valò, ®s Ăoly m®rt®kben eltºltse a darab szelleme, 

hogy a kott§ban nem jelzett b§jt adjon neki, ®s olyan hat§sokat hozzon l®tre, melyet a 

komponista gyakran az elŖad·i ºsztºnre hagyò. Bizonyos mŤfajokban pedig 

egyenesen a mŤ szeg®nyess®g®t kell kompenz§lnia saj§t hozz§adott gondolataival.95 

M§s hely¿tt, a n¿anszok alkalmaz§s§n§l Baillot ny²ltan megfogalmazza, hogy a 

kott§ban le²rtakn§l sokkal l®nyegesebb a darab szellem®re f·kusz§lni.96 A zene 

ĂbetŤjeò helyett annak szellem®hez val· ragaszkod§s §thatja a francia mŤv®sz 

tan§csait, aki az elŖad· kimŤvelt ²zl®s®re ®s hall§s§ra apell§lva b§tor²tja annak 

hangszeres megold§sait, kreat²v ºtleteit.  

 

Az interpret§tor-szerep jelentŖs®ge Louis Spohr munk§ss§g§ban 

 

Louis Spohr Baillot-®hoz hasonl· sokoldal¼s§ga ®s zenei ®rdeklŖd®s®nek 

hat§rtalans§ga b§mulatba ejtŖ volt. Az addigi utaz· mŤv®sz 1822-t·l a kasseli udvari 

sz²nh§z Kapellmeistere lett, ahol heged¿lt, vez®nyelt ®s kompon§lt is. ZeneszerzŖi 

tev®kenys®ge szinte minden mŤfajra kiterjedt: virtu·z darabokon k²v¿l 

kamaramŤveket, szimf·ni§kat, oper§kat is ²rt.  

A m¼lt zen®je ir§nti affinit§sa egy op. 116-os G-d¼r szimf·ni§j§ban97 is 

megnyilatkozott, melynek n®gy t®tel®t n®gy k¿lºnbºzŖ korszak st²lus§ban (Bach ®s 

Hªndel, Haydn ®s Mozart, Beethoven kora, majd v®g¿l a Ăjelenò: 1840) kompon§lta. 

Neki kºszºnhetŖ, hogy Kasselben elhangzott a M§t®-passi· (mint ahogy nem sokkal 

k®sŖbb A bolyg· hollandi is) az Ŗ betan²t§s§ban ®s vez®nylet®vel. E v§rosban val· 

leteleped®se ut§n nem sokkal Spohr r®szt vett az ottani Cªcilien-Verein 

megalap²t§s§ban, mely Ăa nagyobb n®met v§rosok tºbbs®g®nek p®ld§j§t kºvetve azon 
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nemes c®l fel® tºrekszik, hogy fel®bressze ®s kultiv§lja az emelkedett ®s komoly zene 

ir§nti tiszta ®s j· ²zl®stò.98 Alexander Malibran nevŤ tan²tv§nya feljegyz®sei arr·l 

§rulkodnak, Spohrt a korszerŤ, historikus j§t®km·d gondolata is foglalkoztatta. A 

k¿lºnf®le ugratott von§sok elutas²t·jak®nt elszºrnyedt olyan hegedŤsºk j§t®ka 

hallat§n, akik r®gi mesterek ï  ¼gymint Corelli, Pugnani ®s Tartini ï mŤveiben is 

ezekre cser®lt®k az §ltala adekv§tnak gondolt, szabad, telt hangz§st eredm®nyezŖ 

d®tach®-j§t®kot. Đgy gondolta, e mŤv®szek Ănem veszik figyelembe sem a zeneszerzŖ, 

sem a hangszer st²lus§t, amely a mostanit·l teljess®ggel k¿lºnbºzŖ volt e kompoz²ci·k 

idej®ben. Nagy Frigyest Titus frizur§j§val, kºpºnyegben ®s fekete harisny§ban 

§br§zolj§k.ò99 Jelenlegi inform§ci·ink t¿kr®ben vitathat· von§ssal kapcsolatos 

n®zet®nek helyess®ge, mivel voltak®ppen a Tourte-von· elŖdjei ®ppenhogy az 

artikul§lt von§soknak kedveztek, semmint az ®neklŖeknek. Wulfhorst szerint Spohr 

v®lem®nye egy szubjekt²v barokk-interpret§ci·t k®pviselve nem t®nyeken, hanem 

ink§bb a francia hegedŤiskola hangz§side§lj§n alapult.100 A korhŤ elŖad§s 

sz§nd®k§nak ºtvºzŖd®se a kort§rs eszt®tikai ir§nyvonallal, illetve az ut·bbi elŖbbik®nt 

val· fell®ptet®se ï mely jelens®get Taruskin a 20. sz§zadi r®gizene-j§t®k kapcs§n 

nehezm®nyezett ï felveti az Ă§tl§tsz· elŖad§sò kivitelezhetŖs®g®nek k®rd®s®t ®s az 

ºntudatlan motiv§ci·k szerep®nek jelentŖs®g®t, mely a 19. sz§zadban ®pp¼gy ®rv®nyes 

probl®ma volt, mint ma.   

Spohr m§r fiatal kor§ban rajong·j§v§ v§lt Haydn ®s Mozart von·sn®gyeseinek, 

majd k®sŖbb ugyanilyen lelkesed®ssel j§tszotta Beethoven op. 18-as kvartettjeit.101 (Ez 

ut·bbi mester n®h§ny k®sŖbbi mŤve azonban nem nyerte el tetsz®s®t, a Kilencedik 

szimf·nia t®m§it a kor§bbiakn§l rosszabbnak, az ¥rºm·d§®t pedig egyenesen 

²zl®stelennek ®s trivi§lisnak tartotta.102) 

A kvartettez®snek n®met ter¿leteken is elsŖsorban priv§t est®lyek adtak teret. 

Spohr visszaeml®kez®seibŖl megtudhatjuk, 1804-ben a frissen megjelent Beethoven-

kvartetteket a nagy zenei m¼lttal rendelkezŖ v§rosokban sem ismert®k, sŖt ezek a 

hallgat·s§gb·l ellen®rz®st v§ltottak ki. Egy lipcsei zenei ºsszejºvetelen m®g a 

Spohrral j§tsz· mŤv®szek sz§m§ra is idegen volt az elŖadott Beethoven-von·sn®gyes, 

mellyel ekk®pp a kºzºns®g figyelm®t sem siker¿lt megragadniuk. A mag§t s®rtve ®rzŖ 
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Spohr t§vozni k®sz¿lt, m²gnem meggyŖzt®k arr·l, hogy egy jelenl®vŖk §ltal kedvelt 

Rode-kvartett jobban illene a t§rsas§g ²zl®s®hez. Ezen incidens azonban nem kiz§r·lag 

a laikusok v®lem®ny®t t¿krºzi: Berlinben ugyanolyan ®rtetlens®get tapasztalt eminens 

muzsikusok r®sz®rŖl is. Bernhard Romberg, a virtu·z csellista p®ld§ul az al§bbi 

megjegyz®st tette a Beethoven-kvartettekre vonatkoz·an: ĂDr§ga Spohr, nem ®rtem, 

hogyan k®pes ilyen barokk [!]  vacakot j§tszani!ò103 

Ha az op. 18-es kvartettsorozat ekkor m®g nem is, Spohr azonban §ltal§nos 

elismerts®gnek ºrvendett hegedŤsk®nt ®s zeneszerzŖk®nt egyar§nt. Johann Friedrich 

Rochlitz egy 1804-bŖl sz§rmaz· kritik§j§ban ï mely Spohr szerint karrierje alakul§s§t 

jelentŖs m®rt®kben befoly§solta ï a hegedŤmŤv®sz csiszolt, tºk®letes technik§j§n ®s 

kifinomult ²zl®s®n k²v¿l j§t®k§nak gyeng®ds®g®t, t¿zess®g®t, a benne l®vŖ ®rz®sek 

intenzit§s§t is csod§lta, legink§bb m®gis azt hangs¼lyozta, ahogy Spohr k®pes volt 

r§®rezni a legk¿lºnf®l®bb kompoz²ci·k st²lus§ra.104 Đgy gondolta, Ăezeknek mind saj§t 

egyedi szellem¿kben tºrt®nŖ elŖad§sa teszi Ŗt igazi MŤv®ssz®ò, mely k®pess®ge 

legnyilv§nval·bban a von·sn®gyesj§t®k§ban mutatkozik meg.105 E kritika mellett tºbb 

hasonl· besz§mol· jelent meg az Allgemeine Musikalische Zeitung has§bjain, mely 

tud·s²tott a mŤv®sz forradalmi elŖad§sm·dj§nak sok eur·pai nagyv§rosban kiv²vott 

siker®rŖl.106  

Mint Wulfhorst ®s egy®b kutat·i is megjegyzik, Spohr szem®lyis®g®ben 

(Baillot-®hoz hasonl·an) b®k®sen megf®rt egym§s mellett virtu·z ®s interpret§tor. 

Von·sn®gyes-elŖad§sai is t¿krºzt®k ezt, melyekben nem mulasztotta el egy-egy 

quatour brillant-nal z§rni a klasszikusok §ltal domin§lt mŤsort.107  

£rdemes a tov§bbiakban szem¿gyre venn¿nk, hogy Violinschule-j§ban mik®nt 

is v®lekedik Spohr az interpret§ci· k®rd®seirŖl. A harmadik, hangszeres kivitelez®snek 

szentelt fejezetben k®t elŖad·i st²lust k¿lºnbºztet meg. £rtelmez®s®ben a Ăhelyes 

st²lusò (richtige Vortrag) puszt§n a kott§ban le²rtak kivitelez®s®re korl§toz·dik, 

alkot·elemei: a helyes inton§ci·, az ¿temen bel¿li ®rt®kek betart§sa, a siets®g ®s 

visszah¼z§s n®lk¿li szigor¼ temp·tart§s, valamint a ki²rt dinamika, illetve a von§sok, 

kºt®sek, d²sz²t®sek pontos figyelembev®tele.108   
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E fºlºtt §ll az ¼gynevezett Ăkifinomult st²lusò (schºne Vortrag), melynek 

birtok§ban a mŤv®sz egy®ni hozz§ad§saival eleven²ti meg a mŤvet, ezek r®v®n t®ve a 

hallgat· sz§m§ra ®rthetŖv® ®s §t®lhetŖv® a szerzŖ intenci·j§t. A Ăkifinomult st²lusò: 

tehets®g, mellyel sz¿letni kell; csak fel®breszteni ®s kimŤvelni lehet, azaz tanul§s ¼tj§n 

el nem saj§t²that·. L®nyege abban §ll, hogy az elŖad·mŤv®sz felismeri a darab 

karakter®t, megragadja annak uralkod· kifejez®s®t, ®s azt §temeli elŖad§s§ba.109  

Ennek t®nyezŖi az elŖbb eml²tetteken fel¿l: kifinomultabb von·kezel®s, amely a 

hangminŖs®g ®s -intenzit§s teljes sk§l§j§t, valamint a zenei fr§zisok hangs¼lyoz§s§t ®s 

elv§laszt§s§t teszi lehetŖv®; az olyan fekv®shaszn§lat, melyet nem praktikuss§gi 

szempontok, hanem a kifejez®s ®s hangsz²n ir§nti ig®ny hat§roz meg ï ®s melyhez 

portamento, ®s ak§r azonos hangon tºrt®nŖ ujjv§lt§s is t§rsulhat ï; a vibrato 

(Ătremoloò) n®gy fokozata, valamint a zene karakter®vel ºsszhangban tºrt®nŖ 

temp·v§ltoztat§s (ez ut·bbir·l a tempo rubato kapcs§n m®g lesz sz·).110 Mindezek 

haszn§lata akkor vezet csak c®lra, ha Ăaz elŖad· lelke vezeti a von·t ®s ad lend¿letet 

az ujjaknakò.111 Az alapvetŖ mechanikai neh®zs®gek megold§sa ut§n kºvetkezhet az 

²zl®s kimŤvel®se ®s az ®rz®kenys®g fel®breszt®se, amely leghat®konyabban j· elŖad·k 

hallgat§s§val ®rhetŖ el.112  

R§t®rve a versenymŤvek megsz·laltat§s§nak k²v§nalmaira, Spohr szerint 

ut·bbiakhoz erŖteljes hang, minden technikai neh®zs®g fºl®nyes, eleg§ns 

abszolv§l§sa, kifejezŖ elŖad§sm·d, ®s nem utols·sorban gondosan megv§lasztott, 

®rz®sben ®s szellemben gazdag kompoz²ci· sz¿ks®geltetik.113 ElŖad§si elk®pzel®seit 

versenymŤt®telekhez mell®kelt instrukci·kkal pr·b§lja illusztr§lni, melyek r®v®n 

fŖk®nt karakter, hangsz²n, hanghossz¼s§g, ®s von·hely tekintet®ben igyekszik 

eligaz²tani a nºvend®ket. A kott§ba jegyzett jelz®sek, illetve szºveges le²r§s 

seg²ts®g®vel kisebb temp·v§ltoztat§sokat, ritmikai alter§ci·kat, hozz§adott 

hangs¼lyokat javasol, tov§bb§ vibrato ®s portamento alkalmaz§s§t is szeml®lteti. 

P®ld§ib·l k®pet kaphatunk arr·l a j§t®km·dr·l, melyben a mester a mŤ 

Ămegeleven²t®s®nekò garanci§j§t l§tta. 

Mivel azonban ilyen r®szletes, inform§ci·ban gazdag kottaanyaggal ritk§n 

tal§lkozik a hegedŤs, tºbbnyire maga k®nytelen a kieg®sz²t®sekrŖl gondoskodni ï adja 

                                                           
109 Spohr: Violin School, 181.o. 
110 Spohr: Violin School, 182. o.  
111 Spohr: Violin School, 182. o. 
112 Spohr: Violin School, 182. o. 
113 Spohr: Violin School, 182-183. o.  
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tudtunkra Spohr. Miut§n a tan²tv§ny egy ¼j versenymŤ tanul§sa kezdet®n a 

legmegfelelŖbb fekv®seket ®s az adekv§t von§sokat m§r megtal§lta, a Ăkifinomult 

st²lusò m§r eml²tett elemeit kell seg²ts®g¿l h²vnia, hogy r§jºjjºn, hogyan lehet a 

kifejez®s magasabb szintre emel®se ®rdek®ben leghat®konyabban gazdag²tani az 

elŖad§st.114 

Spohr az interpret§ci·r·l sz·lva k¿lºn kit®r a von·sn®gyesj§t®kra, melyn®l 

megk¿lºnbºzteti a sz·l·-kvartett ¼j mŤfaj§t ®s a hagyom§nyos kvartettet. M²g az 

elŖbbiben ï m®rs®keltebb hangerŖ alkalmaz§sa mellett ï a versenymŤ j§t®k§ra 

vonatkoz· szab§lyok ®rv®nyesek, ut·bbiban az elsŖ hegedŤs sz·lam§nak a zenei 

szºvetbŖl ®pphogy nem kiemelkednie, hanem ink§bb abba belesimulnia kell. Emellett 

l®nyeges, hogy mindegyik hangszeres egyform§n mag§®v§ tegye a zeneszerzŖi ide§t, 

majd vil§gosan ®rz®keltesse azt.115 A j§t®kst²lus ekk®pp Spohr szerint mindig a 

szerzem®ny eszm®j®bŖl kell fakadjon, azaz l®tfontoss§g¼, hogy a sz·lista, f®lret®ve 

saj§t, sz·l·darabokban haszn§lt elŖad§si m·dj§t, belehelyezkedjen a Ăklasszikus 

von·sn®gyesò karakter®be: e n®lk¿l ugyanis a k¿lºnbºzŖ t®telek arculat§nak 

§br§zol§sa, il letve a szerzŖk elt®rŖ st²lus§nak felmutat§sa nem lehets®ges. 

Hangs¼lyozza, tal§n csek®lyebb technikai ¿gyess®get ig®nyel egy kvartett, mint egy 

versenymŤ, mindazon§ltal elŖad·j§t·l egy®b speci§lis tulajdons§gokat is megkºvetel, 

¼gymint nagyobb ®rz®kenys®get, v§laszt®kosabb ²zl®st, valamint zeneszerzŖi tud§st. 

(Spohr e hely¿tt arra is megragadja a lehetŖs®get, hogy kompon§l§si st¼diumokat 

javasoljon a nºvend®knek.116) Mivel ez ut·bbiak elsaj§t²t§sa csakis a von·sn®gyesez®s 

gyakorlat§n kereszt¿l val·sulhat meg, enn®lfogva s¿rgeti a nºvend®ket, hogy ne 

szalasszon el semmilyen erre k²n§lkoz· alkalmat. Azt aj§nlja, e tanulm§nyait kezdje a 

m§sodik hegedŤ sz·lam§val ï a k²s®ret neh®z mŤv®szet®nek megtanul§sa ®rdek®ben ï

, s a pr²mre csak k®sŖbb t®rjen §t. Felh²vja a figyelmet arra, hogy a nagyra becs¿lt 

kvartettkomponist§k hangszertechnikai tud§sa §ltal§ban nem volt magasszintŤ, ez®rt 

jelºl®seiket a j§t®kosnak ki kell eg®sz²tenie, fokozottan ¿gyelve arra, hogy ez§ltal ne 

saj§t k®pess®geit helyezze elŖt®rbe, hanem a szerzŖ gondolatait keltse ®letre.117 

                                                           
114 Spohr: Violin School, 231. o.  
115 Spohr: Violin School, 232. o. 
116 Spohr: Violin School, 232. o. 
117 Spohr: Violin School, 233. o. 
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V®gezet¿l t§rgyalja a zenekari j§t®kot is, melyben a leendŖ hegedŤst fegyelemre ®s a 

sz·l·j§t®k eszkºzeinek mellŖz®s®re inti.118 

A zeneszerzŖk®nt is neves Spohr a komponista tiszteletben tart§s§nak 

eszm®j®vel term®szetesen saj§t tev®kenys®g®nek gy¿mºlcseit is igyekezett v®deni. 

Mint tudjuk, gyakran nehezm®nyezte hallott elŖad§sokban a zenei anyag t¼lzottan 

szabad kezel®s®t, v®lhetŖen ez®rt pr·b§lta maga is ï a kor tendenci§j§val ºsszhangban 

ï r®szletekbe menŖ, olykor szŖrsz§lhasogat· pontoss§ggal not§lni mŤve form§l§s§val 

kapcsolatos elk®pzel®seit. Ut·bbiak kºzvet²t®se sor§n l®nyegesnek tartotta az alkot§s 

pulzus§nak meghat§roz§s§t is: Spohr volt az egyik legkor§bbi komponista, aki ehhez 

a Mªlzel-f®le metron·mot h²vta seg²ts®g¿l. M§r egy 1817-ben kiadott 

hegedŤdarabj§nak kott§j§ban megtal§lhatjuk mind az e szerinti temp·jelz®st, mind a 

Jacob Gottfried Weber §ltal kifejlesztett inga haszn§lata eset®n alkalmazand· hosszt, 

a mŤv®sz 1821-ben pedig egy ²r§s§ban is propag§lta a temp·rºgz²t®s egys®ges 

gyakorlat§nak kialak²t§s§t.119  

£pp²gy korai versenymŤveitŖl ®s kamaradarabjait·l kezdve jellemzŖ Spohrra 

az az iskol§j§ban illusztr§lt p®ld§k®hoz foghat·, akkoriban szokatlan apr·l®koss§g, 

mellyel a hegedŤsz·lamban a dinamikai §rnyalatokat, d²sz²t®seket, illetve az 

artikul§ci· m·dj§t felt¿ntette. Gondosan lejegyezte ezenfel¿l a javasolt 

von§sir§nyokat ®s ujjrendeket is.120 M²g mindezen instrukci·k betart§sa e mŤvek 

eset®ben nyilv§nval·an behat§rolja az elŖad· mozg§ster®t, mindazon§ltal az iskol§ban 

szereplŖ p®ld§khoz hasonl·an az alkot§sok j·l demonstr§lj§k a hozz§ad§snak azon 

szintj®t, melyet Spohr m§s mŤvek eset®ben is elv§rt a Ăkifinomult elŖad§st·lò.  

Mint l§thattuk, Baillot ®s Spohr felfog§s§ban egyar§nt kulcsfontoss§g¼ 

szerepet kap a szerzŖ ®s mŤv®nek szelleme ir§nti hŤs®g, mindezek szem elŖtt tart§sa 

mellett t§mogatj§k az ezek jegy®ben tºrt®nŖ elŖad·i kieg®sz²t®st.    

Hogyan v®lekedtek a hangszeres mŤv®sz kreat²v hozz§ad§s§nak bizonyos 

megnyilv§nul§si form§ir·l Ŗk maguk, valamint jelentŖs elŖdeik ®s kort§rsaik? ErrŖl 

pr·b§lunk k®pet kapni a kºvetkezŖ fejezetben. 

  

                                                           
118 Spohr: Violin School, 233. o. E szekci·r·l r®szletesebben ld. a tempo rubat·r·l ®s d²sz²t®srŖl sz·l· 

fejezeteket. 
119 Wulfhorst: ĂSpohr and the Modern Concept of Performanceò, 7. o.  
120 Wulfhorst: ĂSpohr and the Modern Concept of Performanceò, 7. o. 
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2.4 Az elŖad·i szabads§g eszkºzei 
 

Ezen alfejezetben ï a teljess®g ig®nye n®lk¿l ï h§rmat vesz¿nk szem¿gyre az 

elŖad·mŤv®sz sz§mos lehetŖs®ge kºz¿l, mellyel a mŤ interpret§l§sakor ®lhet. 

R®szletekbe menŖ taglal§s helyett c®lunk ez¼ttal a rºvid §ttekint®s, melynek alapj§t a 

fontosabb trakt§tusok vonatkoz· r®szeinek vizsg§lata alkotja. 

 

2.4.a  Az elŖad· §ltal hozz§adott d²sz²t®s 
 

A 18. sz§zadban az uralkod· gyakorlat szerint a viszonylag egyszerŤen, v§zlatosan 

lejegyzett zenemŤ az elŖad§s sor§n §ltal§ban kid²sz²tett, vari§lt form§ban hangzott el. 

Hab§r e hozz§ad§s m®rt®ke term®szetesen mŤfajonk®nt, helyenk®nt ®s korszakonk®nt 

v§ltozott, t®nye mindenesetre mag§t·l ®rtŖdŖ volt. Az elŖad·nak teh§t lehetŖs®ge, 

egyben feladata is volt ekkor a le²rtak kid²sz²t®se, mellyel nemcsak hangszeres 

virtuozit§s§t, hanem egyedis®g®t, mŤv®szi szem®lyis®g®t is megmutatta. A szerzŖ 

jelezhette, amennyiben ®kes²t®st v§rt a zenei szºveg adott pontj§n, ehhez elhelyezhette 

a hangok felett a + vagy x jeleket, amivel szabad kezet adott v§laszt§sban, illetve 

konkr®t elk®pzel®se eset®n a d²sz²t®st ki²rhatta vagy szimb·lummal jelezhette. 

Mindazon§ltal az ®nekes vagy j§t®kos ezeken fel¿l is gazdag²thatta a dallamot ®s azon 

apr·bb m·dos²t§sokat is eszkºzºlhetett: az adott zenei szºveg elŖad§sakor egy-egy 

hanghoz kapcsol·d·, vagy k®t hangot ºsszekºtŖ ®kes²t®sek (mint p®ld§ul elŖke, trilla, 

mordent ®s t§rsaik), illetve az adott harm·niai kereteken bel¿l marad· dallami ®s 

ritmikai vari§ci·k egyar§nt jelen voltak. Ezek funkci·i kºzt szerepelt a z§rlatok 

megmutat§sa, tetŖpontok kiemel®se ®s a szerkezet hangs¼lyoz§sa. Ism®tl®seket 

tartalmaz· mŤvekben evidens volt a repet§lt anyag egyre szabadabban vari§lt 

elŖad§sa. Nem v®letlen teh§t, hogy a 18. sz§zadi hangszeres trakt§tusok a kompon§l§s 

alapjainak megismertet®s®t ®s az ²zl®s fejleszt®s®t is c®lk®nt tŤzt®k ki. A 18. sz§zadban 

az eg®sz Eur·pa sz§m§ra meghat§roz· k®t minta, az it§liai ®s francia j§t®km·d 

l®nyegileg elt®rŖ hozz§§ll§st mutat a d²sz²t®shez, azonban a sz§zad utols· ®vtizedeire 

ezek fokozatosan kºzel²tettek egym§s fel®.121 Az al§bbiakban a d²sz²t®sek fajt§inak 

r®szletez®se n®lk¿l az elŖad·i hozz§ad§ssal kapcsolatos viszonyra f·kusz§lunk. 

                                                           
121 Stowell: Violin Technique, 307. o.   
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Amint m§r eml²tett¿k, 1751-ben Angli§ban kiad§sra ker¿lt a Corelli-tan²tv§ny 

Francesco Geminiani iskol§ja, The Art of Playing on the Violin c²mmel. Ennek 

n®pszerŤs®ge oly nagy lett, hogy tºbb nyelven megjelent a 18. sz§zad m§sodik fel®ben: 

egy ®vvel k®sŖbb francia ford²t§sban P§rizsban kisebb m·dos²t§sokkal ®s bevezetŖ 

n®lk¿l, 1769-ben rºvid²tett v§ltozatban az Egyes¿lt Ćllamokban, n®met¿l pedig 

B®csben felt®telezhetŖen 1785 ®s 1805 kºzºtt. Ćtszerkesztve, jelentŖs 

v§ltoztat§sokkal, a hegedŤj§t®k fejlŖd®s®hez idomul· m·dos²tott form§ban m®g 1800 

kºr¿l is kinyomtatt§k P§rizsban LôArt du violon ou m®thode raisonn® c²mmel.122 

Az eredeti mŤ bevezetŖbŖl, huszonn®gy technikai k®szs®g fejleszt®s®t c®lz· 

gyakorlatb·l ®s a hozz§juk csatolt magyar§zatokb·l, valamint tizenk®t kompoz²ci·b·l 

§ll. A kottap®ld§khoz fŤzºtt t¼lnyom·r®szt rºvid megjegyz®sek sor§b·l kiemelkedik 

hossz§val a d²sz²t®seket magyar§z· szºveg. Geminiani §ll²t§sa szerint a kottap®lda 

tartalmazza az ºsszes d²sz²t®st, amelyek Ăsz¿ks®gesek a j· ²zl®s szerinti j§t®khozò. Ćm 

rºgtºn hozz§teszi: j· ²zl®s c²msz· alatt az ut·bbi ®vekben az elŖad·k d²sz²t®seikkel 

egyre ink§bb tºnkreteszik a dallamot ®s azok szerzŖinek gondolatait. Meg§llap²tja, 

hogy a kºzfelfog§s szerint a j· ²zl®s nem tanulhat·, hanem a Ăterm®szet aj§nd®kaò, a 

legtºbben azonban (alaptalanul) azzal h²zelegnek magunknak, hogy Ŗk ezt birtokolj§k, 

ez®rt elŖfordul, hogy Ăaz ®nekes vagy j§t®kos legink§bb arra tºrekszik, hogy §lland·an 

kedvenc passz§zsait vagy d²sz²t®seit j§tszhassa, ¼gy v®lve, ez§ltal j· elŖad·nak tartj§k 

majd, ®s nem fogja fºl, hogy a j· ²zl®s szerinti j§t®k nem a passz§zsok sŤrŤ 

alkalmaz§s§b·l, hanem a komponista sz§nd®k§nak erŖvel ®s finoms§ggal tºrt®nŖ 

kifejez®s®bŖl §ll.ò123 Az egyes ®kes²t®sek t§rgyal§s§n§l Geminiani a helyes kivitelez®s 

le²r§sa mellett arra is javaslatot tesz, mely esetben ®rdemes haszn§lni ezeket, tov§bb§ 

arr·l is inform§lja az olvas·t, hogy rºvidebb ®s hosszabb v§ltozataik mely karakterek 

kifejez®s®re alkalmasak.  

A j· ²zl®s Geminiani ®s kort§rsai ®rtelmez®s®ben teh§t a megfelelŖen 

kiv§lasztott, ®s a zene jellege §ltal megk²v§nt m·don elŖadott d²sz²t®sek ®s vari§ci·k 

¿gyes alkalmaz§s§ban rejlik. Gyakorlati ¼tmutat·k®nt szolg§lhat ehhez a szerzŖ 1749-

bŖl sz§rmaz· trakt§tusa, a Rules for Playing in a Good Taste124, melyben n®gy angol, 

sk·t, illetve ²r Ăairò-re kompon§lt k¿lºnbºzŖ karakterŤ ®s temp·j¼ vari§ci·soron 

                                                           
122 David D. Boyden: ElŖsz· Francesco Geminiani iskol§j§nak (The Art of Playing on the Violin, 1751) 

facsimile kiad§s§hoz (Oxford University Press, 1952), x. o.  
123 Geminiani: The Art, [6.] o. 
124 Geminiani: Rules for Playing in a True Taste on the Violin, German Flute, Violoncello and 

Harpschord, particularly the Thorough Bass op. 8 (London: 1748).  
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kereszt¿l ad k®pet a kidolgoz§s §ltala helyesnek tartott m·dj§r·l. A lass¼ temp·j¼ 

t®telekben t¼lnyom·r®szt ®kes²t®sek hozz§ad§sa, illetve olykor ritmikai vari§ci·k 

alkalmaz§sa jellemzŖ, m²g a sebesebb t®telekben az eredeti dallamhoz m§r laz§bb 

sz§lakkal kºtŖdŖ v§ltozatot is tal§lunk.  

Charles Burney, a 18. sz§zadi zenei ®let nagy kr·nik§sa ²r§saiban §ltal§ban 

®lesen kritiz§lta Geminianit, ¼gy tŤnik, a Ăj· ²zl®sò tekintet®ben is k¿lºnbºzºtt 

v®lem®ny¿k, ugyanis az al§bbiakat jegyezte fel r·la: Ă[Geminiani] Corelli sz·l·it ®s 

hat szon§t§j§t concert·kk§ alak²totta a hangok megszapor²t§s§val ®s az§ltal, hogy 

megterhelte ®s eltorz²totta [é] a dallamokat, melyek eleg§nsabbak ®s tetszetŖsebbek 

voltak kºnnyebb eredeti ruh§jukbanò.125  

Ćm e t¼lcifr§z§s nem volt p®ldan®lk¿li. A d²sz²tŖ- ®s vari§ci·s gyakorlat 

elterjedts®g®nek egyik ®kes bizony²t®k§t l§thatjuk Geminiani mestere, a hegedŤsºk 

Ŗsatyjak®nt tisztelt Corelli op. 5-ºs szon§t§inak 18. sz§zadi kiad§saiban. Az eredetileg 

egyszerŤen le²rt, vari§ci·kat nem tartalmaz· szon§tat®telek elŖad·k sokas§g§t ihlett®k 

meg, k¿lºnºsen az F-d¼r ®s E-d¼r Gavotta (a 10., illetve 11. szon§t§b·l). A 

szon§tasorozat egy 1710-es, Amszterdamban napvil§got l§tott kiad§sa ï ha hihet¿nk 

c²m®nek ï az adagio-t®telek d²sz²tett v§ltozat§t tartalmazta, Ăahogy azokat A. Corelli 

¼r j§tszottaò.126 Bizonyos t®telek sz§mos k¿lºnbºzŖ ornament§lt v§ltozata fennmaradt, 

tºbbek kºzt Geminianit·l, illetve tan²tv§nya, Dubourg kottat§r§b·l. Giuseppe Tartini 

Lôarte del arco-ja tulajdonk®ppen egy nagyl®legzetŤ vari§ci·sorozat az F-d¼r 

Gavott§ra, e pedag·giai c®lzat¼nak gyan²tott mŤ legteljesebb verzi·ja 50 vari§ci·t 

tartalmaz. Neal Zaslaw szerint a t®telek k¿lºnbºzŖ kiadott v§ltozatait §ttekintve 

megfigyelhetŖ, hogy a 18. sz§zad folyam§n az idŖ elŖrehaladt§val az ®kes²t®sek 

mindink§bb elterjedtek a lend¿letesebb t®telekben is, az ®neklŖ t®telekben pedig egyre 

sŤrŤbb® ®s tekerv®nyesebb® v§ltak, ezzel folyamatosan lejjebb sz§ll²tva az elŖad§s 

lehets®ges temp·j§nak felsŖ hat§r§t.127  

Geminianihoz hasonl·an Leopold Mozart az ²zl®st ®s m®rt®kletess®get 

hangs¼lyozza elŖszºr 1756-ban megjelent hegedŤiskol§j§ban,128 melyben meglepŖen 

gyakran csattan fel a nagyk®pŤ, a dallamokat ºnk®nyesen kibodor²t· j§t®kosok ellen. 

                                                           
125 Stowell: Violin Technique, 343.o. 
126 ĂTroisi¯me Edition ou lôon a joint les agr®emens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A. 

Corelli comme il les joue.ò Corelli Sonate, Amsterdam, chez Estienne Roger Marchand Libraire, 1710. 

Id®zi: Neal Zaslaw: ĂOrnaments for Corelliôs Violin Sonatas, op. 5ò. In: Early Music 24/1 (1996. 

febru§r), 102. o. 
127 Zaslaw: ĂOrnaments for Corelli's Violin Sonatasò, 100-101. o. 
128 Leopold Mozart: Versuch einer Gr¿ndlichen Violinschule (Augsburg: Lotter, 1756).  
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Az ilyenek szerinte az adagio-j§t®kban §rulj§k el hi§nyoss§gaikat egyebek kºzt az 

®kes²t®sek rossz helyen ®s t¼lzott mennyis®gben val· alkalmaz§s§n§l, §m Ăm§skor 

viszont a hangok ugyancsak ¿resek, ®s ®szrevehetŖ, hogy a j§t®kos nem tudja, mit is 

tegyen vel¿kò129. A kºnyv tizenk®t fŖr®sz®bŖl h§rmat is az ®kes²t®seknek szentel, 

egyet az elŖke v§lfajainak, egyet a trill§nak, egyet pedig a tºbbi ®kes²t®snek (ezek 

kºzºtt a vibrato is szerepel Ătremoloò n®ven), ut·bbi fejezet v®g®n pedig 

hangs¼lyozza: a bemutatott d²sz²tm®nyek csup§n sz·l· eset®n j§tszand·ak, Ă®s ott is 

nagyon m®rs®kelten, a megfelelŖ idŖben, ®s csak azokban a menetekben, amelyeket a 

v§ltozatoss§g kedv®®rt megism®tl¿nkò130. Kijelent®se §rulkod· az ¼n. beugr· 

elŖk®kkel kapcsolatban, Ămelyeket a zeneszerzŖnek jeleznie kell, vagy legal§bbis 

jeleznie kellene, ®s melyeket a komponista jelezni is tud, ha egy§ltal§n tenni akar 

valamit annak ®rdek®ben, hogy darabj§nak elŖad§s§t legal§bbis kiel®g²tŖnek 

rem®lhesseò131.  Ellenben bizonyos §ltal§ban nem jelzett elŖk®kn®l a hegedŤsºk helyes 

²t®lŖk®pess®g®re apell§l, mellyel felismerhetŖ az alkalmaz§s sz¿ks®ges helye.132 

Ebben a korban a kezdetben egy§ltal§n nem, vagy csak apr· kottafejekkel jelºlt 

d²sz²t®sek mellett megjelent ezek rendes m®retŤ kottafejekkel tºrt®nŖ ki²r§sa is. 

Val·sz²nŤleg Leopold Mozart maga is tºbbf®le, a r®szletess®g k¿lºnbºzŖ szintj®n §ll· 

not§ci·val szembes¿lt, ez®rt hangs¼lyozhatta annak fontoss§g§t, hogy az elŖad· 

megk¿lºnbºztesse egym§st·l a m§r d²sz²t®st tartalmaz· ®s a nem d²sz²tett kottak®pet, 

valamint meg§llap²tsa, sz¿ks®ges-e r®sz®rŖl tov§bbi hozz§ad§s, ®s ha igen, ennek mely 

eszkºz®t v§lassza.133 Egy elŖad·i t¼lkap§sok ellen ir§nyul· kifakad§sa sor§n azt 

javasolja, a tan²tv§ny ne j§tsszon d²sz²t®seket, vagy ha igen, ¿gyeljen arra, hogy ezzel 

se a dallamban, se a harm·ni§ban ne tegyen k§rt.134 Kijelent®seiben rossz 

tapasztalatokat sejtetŖ kritikus szeml®let t¿krºzŖdik elsŖsorban az elŖad·kkal 

szemben, akik ºnszeretet¿k vagy tudatlans§guk ok§n nem fogj§k fel, illetve nem 

k®pesek kºzvet²teni a zeneszerzŖ elgondol§sait. Azonban l§ttatja az elŖad·i 

neh®zs®geket is, ®s megeml²ti, a megfelelŖ hozz§ad§shoz bizonyos esetekben 

ºsszhangzattani-zeneszerzŖi ismeretekre is sz¿ks®g van.135  

                                                           
129 Leopold Mozart: HegedŤiskola. Ford.: Sz®kely Andr§s. (Budapest, M§gus Kiad·, 1999) 12/2, 268-

269. o. A ford²t§s alapja: Leopold Mozart: Gr¿ndliche Violinschule. Dritte Vehrmerte Auflage 

(Augsburg: Lotter, 1787).  
130 L. Mozart: HegedŤiskola, 11/22, 267. o. 
131 L. Mozart: HegedŤiskola, 9/16, 220. o. 
132 L. Mozart: HegedŤiskola, 9/16, 221. o. 
133 L. Mozart: HegedŤiskola, 9/21, 224. o. 
134 L. Mozart: HegedŤiskola, 9/21, 225. o. 
135 L. Mozart: HegedŤiskola, 9/26, 229. o. 
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Az egyik legjelentŖsebb n®met elŖad·i gyakorlatra vonatkoz· 18. sz§zadi 

forr§sunk Carl Philipp Emanuel Bach ®rtekez®se a klav²rj§t®kr·l.136 Ennek 

®kes²t®sekrŖl sz·l· r®sz®ben a szerzŖ meg§llap²tja, gyakorta elŖfordul, hogy egyes 

j§t®kosok rossz d²sz²t®seket alkalmaznak, vagy b§r a d²sz²t®s megfelelŖ, a haszn§lat 

helytelen, ®pp ez®rt a szerzŖknek ®rdemes pontosan megszabni ezeket, ahelyett, hogy 

kiv§laszt§sukat az elŖad· szesz®ly®nek tenn®k ki.137 (£desapja, J. S. Bach hegedŤre ²rt 

sz·l·szon§t§iban ®lt ezzel a lehetŖs®ggel: a g-moll Adagio ®s az a-moll Grave ki²rt 

improvizat²v figur§k eg®sz gyŤjtem®ny®t tartalmazza). A ki nem ²rt d²sz²t®sekrŖl 

azonban nem ejt sz·t, mert v®lem®nye szerint ezek ²zl®sf¿ggŖek, ²gy t¼l v§ltozatosak 

ahhoz, hogy oszt§lyozni lehessen Ŗket, azonk²v¿l §ltal§ban a billentyŤs zen®ben a 

kotta ezeket m§r tartalmazza.138 Ut·bbi §ltala eml²tett t®nyhez hozz§j§rulhatott, hogy 

a 18. sz§zad kºzep®n a Liebhaber-kult¼ra kialakul§s§val a komponist§k a 

k®pzetlenebb j§t®kosok ig®nyeinek kiel®g²t®s®re k®nyszer¿ltek. C. Ph. E. Bach hat 

szon§t§j§nak elŖszav§ban (Sechs Sonaten mit verªnderten Reprisen, 1760) 

megindokolja, mi®rt ²rta ki az ism®tl®sbeli d²sz²t®seket: Ă[é] szerettem volna azt az 

ºrºmet ny¼jtani, hogy d²sz²t®seket produk§ljanak an®lk¿l, hogy maguknak kelljen 

kital§lni, vagy m§sokkal meg²ratni ®s azt§n sok f§rads§ggal memoriz§lni azokatò.139 

Ugyanebben az idŖszakban Johann Joachim Quantz fuvolaiskol§j§ban140 a 

d²sz²t®s apr· r®szleteire is akkur§tusan kit®r. MŤve kev®s hangszerspecifikus r®sztŖl 

eltekintve elsŖsorban §ltal§nos elŖad·i k®rd®seket t§rgyal. Quantz ¼gy v®li, egy 

zenemŤ megsz·laltat§s§n§l az affektus helyes meg§llap²t§sa sarkalatos pont, ennek 

megfelelŖen kell a d²sz²t®seket elhelyezni. (Az affektusok jelentŖs®g®t e korban a 

legtºbb muzsikus hangs¼lyozza, ²gy L. Mozart ®s C. Ph. E. Bach is.) Trakt§tusa 13. 

fejezet®ben Quantz a rºgtºnzºtt d²sz²t®sek nagy gazdags§g§val k²v§n ¼tmutat§st adni. 

Miut§n Ŗ is elmarasztalja az ®kes²t®sek garmad§j§t felvonultat· hangszereseket ®s 

                                                           
136 Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch ¿ber die wahre Art das Clavier zu Spielen I-II . (Berlin 1753, 

1762). 
137 C. Ph. E. Bach: Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments. Szerk. ®s angol ford.: 

William J. Mitchell (New York: W. W. Norton, 1949), 1/2/3, 79. o.  
138 C. Ph. E. Bach: Essay, 1/2/7, 80. o. 
139 Koml·s Katalin: ĂKenner und Liebhaber  ╖  BillentyŤs j§t®kosok a 18. sz§zad m§sodik fel®benò. In: 

Gupcs· Ćgnes (szerk.): Zenetudom§nyi dolgozatok 1995-1996 (Budapest: MTA Zenetudom§nyi 

Int®zete, 1997), 71. o. 
140 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anwiesung, die Flºte traversiere zu Spielen (Berlin: Johann 

Friedrich VoÇ, 1752). 
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®nekeseket, az elŖad·nak ink§bb azt javasolja, hogy Ăa kis d²sz²t®sekkel b§njon ¼gy, 

ahogy a fŤszerekkel szoktunk ®tkez®skor.ò141 

 Quantz hosszasan r®szletezi az akkori k®t fŖ nemzeti j§t®kst²lus 

k¿lºnbºzŖs®geit is, tºbb fejezetben is t§rgyalva Ŗket. N®zete szerint ºsszess®g®ben az 

olasz st²lust ºnk®ny, mesterk®lts®g, bizarrs§g jellemzi, a franci§t viszont 

szolgalelkŤs®g, m®rs®kelts®g, vil§goss§g, kºnnyen ®rthetŖs®g. M²g a francia 

j§t®km·dra csup§n a ki²rt d²sz²t®sek megval·s²t§sa jellemzŖ, rºgtºnzºtt menetek ®s 

egy®b nagyobb terjedelmŤ hozz§ad§sok n®lk¿l, addig az it§liai st²lusban ez ut·bbiak 

is helyet kapnak. £pp ez®rt a francia st²lus szerinti d²sz²t®shez nem kell 

ºsszhangzattani tud§s, m²g az it§liaihoz igen. Megeml²ti, hogy ¼jabban a man²rok m§r 

az olaszok kott§iban is szerepelnek, elej®t v®ve az Ăadagi·k megnyomor²t§s§nakò, 

kor§bbi lejegyz®seikben azonban a legevidensebb egyszerŤ ®kes²t®sek sem voltak 

felt¿ntetve. Konkl¼zi·ja ez teh§t: Ăahhoz, hogy a darab tºk®letes hat§st ®rjen el, az 

olasz zen®ben csaknem ugyanannyi m¼lik az elŖad·n, mint a komponist§n, viszont a 

franci§ban l®nyegesen tºbb a komponist§n, mint az elŖad·nò.142 A ĂfŤszerez®sò 

kºvetkez®sk®pp a franci§kn§l a szak§cs dolga, az it§liaiakn§l pedig ink§bb az asztaln§l 

tºrt®nik.143 Vajon mi a helyzet a n®metekkel? Quantz ¼gy tal§lja, a Ăkevert st²lusò 

kifejleszt®s®vel nekik siker¿lt mindk®t j§t®km·d er®nyeit ºtvºzni.144 Szerencs®nkre 

d²sz²t®sre vonatkoz· elk®pzel®seit megvil§g²tja egy teljes t®telt tartalmaz· kotta 

mell®kel®s®vel, mely a dallam egyszerŤ ®s cifr§zott v§ltozat§t is tartalmazza (ld. 3-4. 

mell®klet), majd minden egyes ®kes²t®s dinamikai kivitelez®s®t is apr·l®kosan le²rja.  

 Franz Benda cseh sz§rmaz§s¼ hegedŤmŤv®sz ï mik®nt C. Ph. E. Bach ®s 

Quantz is ï II. Frigyes udvari zen®szek®nt szolg§lt, nyom·s okunk van teh§t 

felt®telezni, hogy j§t®kst²lusukkal kºlcsºnºsen hatottak egym§sra. Arr·l, hogy Benda 

pontosan mik®pp adta elŖ mŤveit, nem lehet tudom§sunk. Fennmaradt azonban 

szon§t§inak egy val·sz²nŤleg 1780 kºr¿l keletkezett k®zirata, v®lhetŖen nºvend®kei 

m§solat§ban, melyben a hegedŤsz·lam eredeti ®s kid²sz²tett v§ltozata is szerepel. 

EbbŖl k®pet kaphatunk Benda hozz§ad§sair·l, melyek val·sz²nŤleg az akkori berlini 

d²sz²tŖpraxist is t¿krºzik. Az §ltal§ban eleve ®kes²t®sekkel ®s figur§ci·kkal tel²tett 

sz·lamok val·s§ggal kicsattannak a kidolgozott verzi·ban: sk§lafutamokat, 

                                                           
141 Johann Joachim Quantz: Fuvolaiskola. Ford.: Sz®kely Andr§s (Budapest: Argumentum, 2011), 

VIII /19, 106. o. 
142 Quantz: Fuvolaiskola, XIV/4, 157. o. 
143 Boyden: The History of Violin Playing, 449. o. 
144 Quantz: Fuvolaiskola, XVIII/87 -88, 306-307. o.  
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h§rmashangzatmeneteket tartalmaz· fioritur§k kºtik ºssze ®s teszik m®g 

foly®konyabb§ a mel·di§t (ld. 5-6. mell®klet). A lass¼ t®telek mellett a gyorsakhoz is 

sz¿letett elŖad§si javaslat (ld. 7-8. mell®klet): itt az ®kes²t®sek kev®sb® jellemzŖek, 

ink§bb a mot²vumok ®s ritmusok §talak²t§sa domin§l (mint p®ld§ul duola helyett triola 

alkalmaz§sa ®s ford²tva, illetve az eredetihez k®pest apr·bb ritmus®rt®kek 

szerepeltet®se), valamint az egy- ®s k®tsz·lam¼ j§t®k felcser®l®se is megjelenik. 

MegfigyelhetŖ, hogy a v§ltozat gyakran az eredeti mel·di§n§l egyszerŤbb k®pleteket 

tartalmaz. Val·sz²nŤleg a szok§soknak megfelelŖen a vari§lt v§ltozatot csak 

ism®tl®skor adt§k elŖ, erre utal· szºveges instrukci·t a kott§ban is tal§lhatunk (Ăla 

seconda volta cos³ò).  

 Giuseppe Tartini 1771-ben kiadott Trait® des Agr®ments-j§ban145 

megk¿lºnbºzteti a d²sz²t®sek term®szetes (modes naturels) ®s mesters®ges (modes 

artificiels) csoportj§t: az elŖbbiek alkalmaz§s§hoz nincs sz¿ks®g tanulm§nyokra, mert 

Ăa Term®szet tan²tja meg nek¿nk azokatò,146 a mesters®gesek azonban m§r nagyobb 

tud§st ig®nyelnek, emellett pedig fel kell ismern¿nk, mikor k²v§nja a mŤ, hogy ¼gy 

adj§k elŖ, ahogy van, vagyis d²sz²t®s n®lk¿l.147 A mŤ sz§mtalan p®ld§t ad k¿lºnf®le 

z§rlatok melodikus kidolgoz§s§ra. 

 A 18. sz§zad v®g®n az it§liai hegedŤsºk elŖt®rbe ker¿l®s®vel francia fºldºn 

is elterjed az olasz st²lus, szabadabban rºgtºnºznek az elŖad·k.  J. B. Cartier 1798-bŖl 

sz§rmaz· trakt§tus§nak148 k®t rºvid, szºveges instrukci·kat tartalmaz· r®sze ut§n  ╖  

melyekben Lôabb® le fils, L. Mozart ®s Geminiani iskol§ib·l is id®z p®ld§t  ╖  a 

harmadik egys®gben a h§rom uralkod· iskola (francia, n®met ®s olasz) mestereinek 

antol·gi§j§t tal§ljuk, v®g®n egy Tartini-szon§ta lehets®ges ®kes²t®si megold§sokat 

mutat· p®ld§j§val. A rendk²v¿l cirkalmas v§ltozatok azokat c®lozz§k a szºveg szerint, 

akik szeretn®k elsaj§t²tani a d²sz²t®s tudom§ny§t Ăaz ºsszes harm·nia fºlºttò. Az 

iskola, mely a Conservatoire tanterv®t k®pezte, n®h§ny, az ®rzelmek kifejez®s®re 

hivatott d²sz²t®s m·djait is rºviden bemutatja.  

A Conservatoire m§sik haszn§latban l®vŖ tankºnyve, a Baillot, Kreutzer ®s 

Rode §ltal kºzºsen jegyzett M®thode de violon Tartini Trait® des agr®ments-j§b·l id®z 

rºgtºnzºtt d²sz²t®seket ®s n®h§ny gondolatot, felh²vva a figyelmet a m§s iskol§kban is 

                                                           
145 Giuseppe Tartini: Trait® des agr®ments de la musique (P§rizs, 1771). 
146 Tartini: Trait® des agr®ments de la musique. Szerk.: Erwin Jacobi (New York: H. Moeck, 1961), 94. 

o. 
147 Tartini: Trait®, 106. o.  
148 Jean-Baptiste Cartier: Lôart du violon (P§rizs: Decombe, [1798]). 
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sŤrŤn hangoztatott j· ²zl®s fontoss§g§ra, mely kord§ban tartja, ®s ha a darab st²lusa ¼gy 

k²v§nja, ak§r teljesen mellŖzi azokat. Mert Ăésemmi nem sz®p ®s meghat·, csak az, 

ami egyszerŤ; fontos, hogy az ®kes²t®sek d²sz²ts®k a kifejez®st, de ne hom§lyos²ts§k el 

aztò149.  

Bartolomeo Campagnoli iskol§j§nak, a Metodo per violino-nak 1797-es 

§ll²t·lagos elsŖ megjelen®s®vel kapcsolatban k®rd®sek mer¿lnek fel, mindenesetre 

1824-es kiad§sa sz®leskºrŤen elterjedt ®s tºbb nyelvre leford²tott§k. Ebben a fent 

eml²tett Methode-®hoz k²s®rtetiesen hasonl· megfogalmaz§sokat tal§lunk a 

d²sz²t®srŖl,150 a mell®kelt kottap®ld§k pedig adagio-t®telekben rºgtºnºzhetŖ 

d²sz²t®seket, dimin¼ci·kat mutatnak be kitartott basszushangok felett, ezt kºvetŖen 

pedig n®h§ny ¿temes r®szleteken151. Campagnoli a megszokott sk§lafutamok ®s 

h§rmashangzatfelbont§sok mellett kromatikus passz§zsokat is felvonultat, az elŖad§s 

m·dj§t Schweller ®s hangs¼ly jelºl®s®vel is ®rz®kelteti. 

Kort§rsaihoz hasonl·an minden bizonnyal Giovanni Battista Viotti is d²sz²tett, 

erre fennmaradt forr§sokb·l is kºvetkeztethet¿nk: 27. hegedŤverseny®nek szerzŖi 

k®zirat§ban a lass¼ t®tel sz·l·hegedŤ-sz·lama felett egy k¿lºn kottasorban annak 

vari§lt v§ltozat§t is megtal§ljuk. 15. hegedŤverseny®nek egy 1788-as kiad§sa pedig 

arra is bizony²t®kot szolg§ltat, hogy a gyors t®telek sem k®peztek kiv®telt: meglepŖ 

m·don a mŤ elsŖ t®tel®ben a l²raibb r®szek majdhogynem teljesen ®rintetlen¿l 

maradnak, a virtu·z passz§zsmenetek azonban feltŤnŖen apr·l®kos kidolgoz§sban 

r®szes¿lnek.152  

 Pierre Baillot LôArt du violon-j§ban kºzli Viotti k®t lass¼ t®tel®nek egy-egy 

r®szlet®t, melyeken kereszt¿l az ornament§l§s lehets®ges m·djaira ad javaslatot. A 

hozz§ad§soknak kºszºnhetŖen a 3. versenymŤ adagi·ja voltak®ppen teljesen §t²rt 

form§ban jelenik meg (ld. 9-11. mell®klet). B§r nem vonhatjuk k®ts®gbe, hogy ezek a 

v§ltozatok Baillot kreat²v tev®kenys®g®nek eredm®nyei, felt®telezhetj¿k, hogy a 

tisztelt mester, Viotti hasonl·an j§tszhatta ezeket,153 vagy legal§bbis nem tiltakozott 

volna egy ily m®rt®kben kicifr§zott v§ltozat hallat§n.  

                                                           
149 Baillot ï Rode ï Kreutzer: M®thode de violon (P§rizs: Imbault, [1803]), 139. o. 
150 Bartolomeo Campagnoli: Metodo della meccanica progressiva per suonare il violino. Eredeti kiad§s: 
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A 18. sz§zad v®g®n egy nemzetek felett §t²velŖ, egys®gesebb d²sz²tŖpraxis 

bontakozott ki. M²g a kism®rt®kŤ, ²zl®ses d²sz²t®s sz¿ks®gess®ge, szerkezetet 

kidombor²t· szerepe nem v§lt vitatott§, az elŖad· mozg§ster®t megpr·b§lt§k egyre 

ink§bb korl§tozni. A klasszika letisztultabb zenei nyelve nem tŤrte a t¼l®kes²tett 

elŖad§st, a komponist§k konkr®t elk®pzel®seiket megfelelŖ not§ci·val pr·b§lt§k 

§tadni.154 

 Baillot hegedŤiskol§j§ban j·l tetten ®rhetŖ ez a v§ltoz§s. Hozz§adott 

ornamensekrŖl sz·l· fejezet®ben a M®thode-hoz hasonl·an itt is megjelenik az 

egyszerŤs®g, mint er®ny, az ®kes²t®sek alkalmaz§s§nak valamint sz¿ks®g eset®n 

elhagy§s§nak fontoss§ga, ®s a j· ²zl®s, amely biztos²tja k¿lºnbºzŖ karakter¿ket, 

v§ltozatos ®s megfelelŖ, csak a kellŖ helyeken tºrt®nŖ haszn§latukat.155 Đjdons§got 

hoz azonban a kºvetkezŖ r®sz, melyben azt §ll²tja, a zeneszerzŖk k®t k¿lºnbºzŖ m·don 

jegyezt®k le mŤveiket: Corelli ®s Tartini, a hegedŤre ²r· korai komponist§k, b§r 

f¼g§ikat ®s gyors t®teleket ¼gy ²rt§k le, ahogy j§tszani kell Ŗket, az adagi·ikat csup§n 

v§zlatszerŤen. E t®ny igazol§sak®pp a kidekor§lt r®gi kiad§sokra hivatkozik. Az ezt 

kºvetŖ v§ltoz§sr·l ²gy ²r: 

 

A m¼lt sz§zad v®ge fel® kºzeledve azonban Haydn, Mozart ®s k®sŖbb 

Beethoven jelezte sz§nd®k§t azzal, hogy pontosan ¼gy not§lta a 

dallamokat, ahogy akarta, hogy elŖ legyenek adva, legal§bbis ami a 

hangokat illeti, alig hagyva valamit az elŖad· ºnk®ny®re e tekintetben: ez 

a haszn§lat fokozatosan elterjedt, ®s n®h§ny ®ve m§r a szerzŖk arra 

tºrekszenek, ne hagyjanak ki semmit, mellyel sz§nd®kukat pontosabban 

kºzvet²thetik, ®s nem csak az ornamenseket jelºlt®k, hanem ezenfel¿l a 

n¿anszokat, ujjrendet, von§st, karaktert ®s a hangv®tel (accent) minden 

fŖbb elem®t. Az elŖad·ra van b²zva, hogy felismerje, mely m·don van 

lejegyezve a mŤ, amit j§tszani fog, ahhoz, hogy megfelelhessen a 

kºvetelm®nyeinek.156 

 

Hozz§fŤzi m®g, ennek meg§llap²t§sa nem egyszerŤ feladat, ®s sok darabban 

csak a fŖr®szben van jelezve a d²sz²t®s, mintha a szerzŖ figyelmeztetn® az elŖad·t, itt 

a kidolgoz§sban k®pzelet®re b²zhatja mag§t.157 Ezut§n kottap®ld§kon kereszt¿l 
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szeml®lteti a le²rtakat. ElŖbb Corelli, Tartini ®s Viotti mŤveinek egyszerŤ kottak®p®t 

(note simple) kºzli, majd mindegyik ut§n csatol egy d²sz²tett v§ltozatot, az elsŖ k®t 

esetben maga a zeneszerzŖ §ltal adott cifr§zatokkal (Tartini®t Cartier 

hegedŤiskol§j§b·l id®zve), a Viotti-Adagi·n§l m§r az elŖzŖekben eml²tett, v®lhetŖen 

saj§t hozz§ad§saival. Ez ut·bbit ®rdemes megtekinteni (ld. 9-11. mell®klet). Baillot 

v§ltozat§ban h§rom terjedelmes cadenz§t mell®kel, valamint az eredeti zenei anyagot 

is bŖkezŤen d²sz²ti. Ha az artikul§ci·s jelek hozz§ad§s§t·l el is tekint¿nk, l§thatjuk, 

hogy az ¿temek h§romnegyede megv§ltoztatva jelenik meg, hol csak egy ritmusk®plet 

apr· m·dos²t§s§val, hol csaknem k®t okt§vot felºlelŖ sk§lafutamok be®kel®s®vel. 

Szºveges megjegyz®s®ben Baillot r§mutat, az eredeti kottak®p n®h§ny elŖke ®s trilla 

kiv®tel®vel m§s d²sz²t®st nem tartalmaz, ezek is minden olyan tov§bbi r®szletez®s 

n®lk¿l szerepelnek, ami b§jt ®s kifejez®st adhatna nekik. A hegedŤsz·l· 9-14. ¿temeit 

(teh§t a t®tel 21-26. taktusait) pedig v®lem®nye szerint mag§t·l ®rtŖdŖ, hogy d²sz²teni 

kell, mivel Ăterm®szetes ®s sz¿ks®gesò, hogy ®kes²t®st adjunk a megism®telt 

passz§zsokhoz.158 Ezut§n egy m§sik Viotti-szemelv®nyen bemutatja egy m§r 

kidolgozva le²rt fr§zis kadenci§lis trill§ja el® k²v§nkoz· tov§bbi ornament§l§s 

lehets®ges kivitelez®seit. 

 Ezzel szemben a fejezet kºvetkezŖ egys®g®ben Baillot ®rintetlen¿l hagyand· 

dallamokat mutat be. Mozart C-d¼r von·sn®gyes®nek (KV 465) andante-t®tel®ben 

megtiltja a d²sz²t®st, hiszen az elrontan§ a dallam szerzŖ §ltal vari§lt visszat®r®s®nek 

hat§s§t: 

 

Itt, t§vol tartva magunkat a dallam ®kes²t®s®nek v§gy§t·l, a csupasz 

hangokat (note pure) kell j§tszanunk, ahogy teljes b§jukkal megjelennek, 

eme elgondol§s sz®ps®g®nek megŖrz®s®vel k®sŖbb teljes eleganci§jukkal 

®s kifejez®s¿kkel emelkednek ki a zeneszerzŖ ornamensei. Ćtok arra, aki 

b§rmit hozz§ akarna adni! Ez nem az alkot§s pillanata, hanem annak az 

ideje, hogy engedj¿k, hogy §thasson benn¿nket eme isteni darab §ltal 

keltett m®ly ®rz®s.159 

 

A romantika felfokozott, szerzŖ- ®s mŤisten²tŖ hozz§§ll§s§b·l is ²zel²tŖt kaphattunk 

ebben a szºvegr®szletben. B§r m§s, kor§bbi trakt§tusokban is hangs¼lyoz§sra ker¿l az 
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®rz®s §ltali meg®rintetts®g, valamint a darab szellem®nek megŖrz®se ak§r a d²sz²t®stŖl 

val· tart·zkod§s §r§n is, ilyen t¼lz· megfogalmaz§ssal ritk§n tal§lkozunk. 

 A nagy²vŤ dallamokn§l hozz§ad§s helyett a kifejez®s m§s m·dj§ra biztat 

ezut§n Baillot: min®l kevesebb a hang, az Ăaccentò ann§l nagyobb gazdags§gban 

jelenhet meg.160 P®ldak®nt Viotti, Kreutzer, Rode, ®s saj§t hegedŤverseny®nek 

r®szleteit mell®keli n®h§ny hangs¼llyal, illetve crescendo- ®s decrescendo-jellel 

ell§tva. Az ezut§n kºvetkezŖ szakaszban ¼jra megism®tli a not§ci· v§ltoz§s§nak ®s 

ebbŖl kºvetkezŖen az elŖad§s visszaszorul· ºnk®nyess®g®nek t®ny®t, mindezt pedig a 

dr§mai zene fejlŖd®s®nek tudja be, melynek kºszºnhetŖen az operazene alakul§s§val 

ºsszhangban a hangszeres zen®ben is az Ăaddigi elbŤvºlŖ, de kifejez®sben halov§nyò 

helyett a szenved®lyesebb, hat§rozottabb dallam v§lt uralkod·v§.161 Megjegyzi, a 

hegedŤ az ®nekhanggal val· hasonl·s§ga ok§n vett r®szt a fejlŖd®sben, e rokons§g 

pedig annak ut§nz§s§ra k®szteti, eg®szen a besz®d hangs¼lyainak imit§l§s§ig. Baillot 

rºviden kifejti a zenei st²lus v§ltoz§s§nak fokozatos t®rh·d²t§s§t: a dr§maibb§ v§l§s, 

mely az egyh§zzen®ben vette kezdet®t, az opera mŤfaj§ra, majd a szimfonikus zen®re 

is §tterjedt. Haydn, Mozart ®s Beethoven szimf·ni§it eml²ti, mint e folyamat 

jelent®keny §llom§sait. Đgy v®li, az ut·bbi szerzŖ szimf·ni§iban megtal§lta a m·dj§t 

minden ®rzelem kifejez®s®nek ®s k®pi §br§zol§s§nak, egyszerre sz·lva ²gy l®lekhez ®s 

k®pzelethez. Term®szetesen nem maradhat el Baillot saj§t mestere ®rdemeinek 

m®ltat§sa sem: megl§t§sa szerint a hegedŤmŤvekben Viotti vezette be ezt a dramatikus 

l®p®st mŤvei emelkedett karakter®vel, nemes ®s kifejezŖ dallamaival, melyek mintha 

szºvegre ²r·dtak volna, ®s melyek Ămegmutatt§k, hogy sosem sz·l olyan sz®pen az 

elsŖ a hangszerek kºzºtt, mint egy m®ly ®rz®s §ltal dikt§lt mŤben, a megind²t§s, ®s 

nem a csillog§s ir§nti v§gyt·l vez®relveò162.   

 Baillot gondolatmenet®nek folytat§s§b·l tudhatjuk meg, mi k®sztette 

zenetºrt®neti fejteget®sre: ¼gy v®li, ez a tendencia vezette a modern zeneszerzŖket 

ahhoz, hogy tºbb jellel, illetve a lehetŖ legpontosabban jelºlj®k sz§nd®kaikat. A 

kor§bbi mŤveket elŖad·i szempontb·l ®pp e jelz®sek hi§nya nehez²ti meg. Ćm mindezt 

Baillot nem az®rt ²rja, hogy az instrukci·k hi§nyoss§ga l§tt§n megrettenjenek a tanul·k 

a szellemi kih²v§st jelentŖ mŤvektŖl. EllenkezŖleg: c®lja ®pp az, hogy st¼diumaik 

elm®ly²t®s®vel profit§ljanak belŖl¿k. Fontos kiemeln¿nk Baillot kºvetkezŖ gondolat§t, 
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mely sokat el§rul n®zeteirŖl. Đgy tal§lja ugyanis, hogy m²g a jelek nagy mennyis®ge 

kedvezŖ a f®lreinterpret§l§s megelŖz®se szempontj§b·l, valamint az arra szorul·knak 

ir§nymutat§st ad, ugyanakkor megb®n²thatja az elŖad§s szellem®t, mely a kital§l§sban, 

saj§t alkot§si m·dj§ban leli ºrºm®t. E h§tr§nyt azonban elker¿lhetj¿k a r®gi zene 

tanul§s§val ®s §lland· szem elŖtt tart§s§val, mert ez mindig szabad teret biztos²t majd 

a k®pzelet sz§m§ra.163 

 Baillot v®g¿l n®gy szab§lyban ºsszegzi az ornamensek hozz§ad§s§ra 

vonatkoz· instrukci·it: a d²sz²t®st megfelelŖen alkalmazzuk, teh§t amikor sz¿ks®ges, 

a t®m§hoz illŖen, ne t¼l sokat, ne t¼l keveset haszn§ljunk belŖl¿k, ®s amikor a helyzet 

¼gy k²v§nja, hagyjuk el azokat.164  

Đgy tŤnik, d²sz²t®sek elhelyez®se mellett apr·bb m·dos²t§sokat is 

eszkºzºlhettek a zenei szºvegben a francia hegedŤiskola k®pviselŖi, ez a gyakorlat 

pedig m®g a 19. sz§zad v®g®n is ®rv®nyben volt. Ennek bizony²t®k§t l§thatjuk Viotti  

hegedŤversenyeinek Charles Dancla-f®le kiad§s§ban (ld. 12. mell®klet). E kott§k elsŖ 

oldalain Dancla besz§mol ind²ttat§s§r·l: a kiad§son kereszt¿l Viotti j§t®km·dj§nak 

trad²ci·j§t szeretn® tov§bbadni, melyet sz§m§ra mestere, Baillot kºzvet²tett. Okkal 

felt®telezhetj¿k teh§t, hogy nemcsak Dancla, hanem Baillot, sŖt Viotti is t§mogatta az 

eff®le, kott§ban l§that· vari§nsok haszn§lat§t. 

 Louis Spohr 1831-es iskol§j§ban ezzel szemben a rºgtºnzºtt d²sz²t®st nem is 

r®szletezi, mivel ez m§r nem haszn§latos. Az ®kes²t®sekrŖl sz·l· fejezetben csak 

annyit jegyez meg Baillot-val ºsszhangban: 

 

R®gebben nagyon egyszerŤen jegyezt®k le a dallamot, az ornament§ci·t az 

elŖad·ra b²zva. ĉgy fokozatosan d²sz²t®sek sokas§ga jelent meg, melyekhez 

elnevez®seket tal§ltak ki, ®s melyeket az elŖad·k egym§st·l tanultak. Mivel 

az egym§st kºvetŖ mŤv®szek rendre megpr·b§lt§k fel¿lm¼lni elŖdjeiket 

¼jabb ®s ¼jabb d²szek hozz§ad§s§val, oly m®rvŤ szabads§g ®s ennek 

kºvetkezm®nyek®pp ²zl®stelens®g ¿tºtte fel a fej®t, hogy a komponist§k 

tan§csosnak l§tt§k maguk elŖ²rni az §ltaluk k²v§nt d²sz²t®seket. Kezdetben 

ez kis hangjegyekkel tºrt®nt, a ritmikai beoszt§st a j§t®kosra hagyva, 

k®sŖbb rendes m®retŤ hangjegyekkel, szigor¼ ¿temkeretbe illesztve be 

azokat.165 

 

                                                           
163 Baillot: The Art, 287. o. 
164 Baillot: The Art, 288. o. 
165 Spohr: Violin School, 142. o.  
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Spohr §ll²t§sa szerint a kor§bbi idŖkbŖl csak kev®s maradt haszn§latban, a 

trilla, a Doppelschlag ®s az elŖke k¿lºnbºzŖ fajt§i, ezek technikai kivitelez®s®t ²rja le 

a fejezet tºbbi r®sz®ben. A r®gebbi d²sz²t®sek ir§nt ®rdeklŖdŖket pedig Leopold Mozart 

hegedŤiskol§j§hoz ir§ny²tja. Indirekt m·don k®sŖbb m®gis utal arra, hogy az elŖad· 

d²sz²t®se tov§bbra is r®sze az interpret§ci·nak: zenekari j§t®kr·l ®s k²s®retrŖl sz·lva 

mŤve v®g®n inti a hegedŤst, hogy tart·zkodjon mindennemŤ d²sz²t®s hozz§ad§s§t·l, 

Ămesters®gesò fekv®sektŖl166, egyik hangr·l m§sikra val· cs¼sz§st·l, egysz·val 

b§rmely, a sz·l·j§t®khoz tartoz· cifr§zatt·l, mivel az a zenekarban alkalmazva 

tºnkretenn® az elŖad§s egys®gess®g®t.167 Ma ez term®szetesnek tŤnik, §m akkoriban, 

mint Spohr is tapasztalta, ez nem volt mag§t·l ®rtŖdŖ, k¿lºnºsen olasz fºldºn, ahol 

egy operaelŖad§s alkalm§val megdºbbenten konstat§lta, hogy nemcsak az ®nekesek, 

hanem a zenekar tagjai is d²sz²tenek, kaotikuss§ t®ve a hangz§st.168  

Tudom§sunk van arr·l, hogy Spohr fiatalkor§ban maga is pozit²van ®rt®kelte 

tan§ra hozz§ad§sait. Miut§n egy¿tt indult koncertturn®ra mester ®s tan²tv§ny 1802-

ben, Eck egy bizonyos alkalommal Krommer egyik kvartettj®t is elŖadta, melynek 

hallat§n az ifj¼ Spohr lelkendezett az §ltala alkalmazott ²zl®ses fioritur§kr·l, 

amelyekkel k®pes volt a legkºzhelyesebb kompoz²ci·t is feljav²tani.169 £rettebb 

kor§ban, 1818-ban viszont arr·l sz§mol be, Alexander Boucher hegedŤvirtu·z Ăoda 

nem illŖ ®s ²zl®stelenò d²sz²t®sei teljesen ®lvezhetetlenn® tett®k sz§m§ra az elŖadott 

Haydn-von·sn®gyest.170  K®sŖbb egy p§rizsi Don Giovanni-elŖad§son a Zerlina 

szerep®t elŖad· Fodor-Mainville ®nekesnŖt marasztalta el az egyszerŤ dallamokhoz 

adott t¼lz· ï b§r csodasz®pen kivitelezett ï cikorny§i miatt.171 Felmer¿l a k®rd®s, 

Spohr maga vajon mennyire ®lt ezzel az eszkºzzel? Sejtelmes, saj§t j§t®k§t minŖs²tŖ 

mell®kmondata, miszerint Ămindig siker¿lt a t§rsas§g figyelm®t ®s szimp§ti§j§t 

megnyernem a magam k¿lºnleges st²lus§ban interpret§lt ®s kivitelezett klasszikus 

kvartettekkelò172, nem ad egy®rtelmŤ utal§st arra, vajon ehhez az interpret§ci·hoz 

hozz§tartozott-e a zenei szºveg vari§l§s§nak b§rmilyen form§ja.  

                                                           
166 Sz·l·j§t®kban viszont ezeknek a kifejezŖbb j§t®k ®s egys®ges hangsz²n ®rdek®ben tºrt®nŖ 

alkalmaz§sa a Ăkifinomult elŖad§sò egyik t®nyezŖje, ld. Spohr: Violin School, 182. o. 
167 Spohr: Violin School, 234. o. 
168 Mayer: The Forgotten Master, 91. o.  
169 Spohr: Autobiography, 1. r®sz 31. o.  
170 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 69. o. 
171 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 117. o. 
172 Spohr: Autobiography, 1. r®sz 167. o. 
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Boris Schwarz §ll²t§sa szerint Spohr igazi romantikus mŤv®sz volt, 

klasszikusan fegyelmezett ®rz¿letekkel: cadenz§t nem improviz§lt, d²sz²t®sekkel sem 

terhelte meg a dallamokat.173 Iskol§ja kottap®ld§i azonban hozz§ad§sokr·l 

§rulkodnak, amelyek ha nem is nagy m®rt®kben, de valamelyest alak²tanak az eredeti 

zenei szºvegen, ebbŖl pedig a b§r m§s m·don ®rv®nyes¿lŖ, §m m®g mindig megl®vŖ 

akt²v interpret§l§si attitŤd megl®t®t felt®telezhetj¿k. Ugyan ebben az esetben nem 

klasszikus von·sn®gyesrŖl, hanem Rode hegedŤverseny®rŖl van sz·, m®gis sz§mot 

tarthat figyelm¿nkre. 

A Violinschule harmadik, interpret§ci·r·l sz·l· r®sz®ben Rode hetedik ®s saj§t 

9. hegedŤverseny®nek p®ld§j§n illusztr§lja Spohr a versenymŤvek kivitelez®s®nek 

m·dj§t. A Rode-mŤvet alkalma volt a szerzŖ elŖad§s§ban hallani 1804-ben, bevall§sa 

szerint pr·b§lta ¼gy le²rni a koncert sz·l·hegedŤ-sz·lam§t, ahogy Ŗ j§tszotta, mi 

mindenesetre az elt®r®seken, b§rkitŖl is sz§rmaztak azok, ®szlelhetj¿k az elŖad§s 

variabilit§s§nak m®rt®k®t. Spohr nºvend®ke, Ferdinand David, k®sŖbb szint®n 

megjelenteti saj§t v§ltozat§t, Ŗ Rode kºzvetlen tan²tv§ny§ra, Eduard Rietz-re 

hivatkozva mint inform§torra.174  

Clive Brown e h§rom v§ltozatot ¿tkºzteti elŖad·i gyakorlatr·l sz·l· 

terjedelmes kºnyv®ben (ld. 13-14. mell®klet). Spohr ®s David v§ltoztat§sai, mint 

Brown felsorolja, tºbbf®l®k: akadnak ritmikai ®s artikul§ci·s jellegŤek, elŖfordul 

hangs¼lyok hozz§t®tele, Rode d²sz²t®seinek ki- vagy §t²r§sa, valamint ®kes²t®sek 

hozz§ad§sa. Ez ut·bbiak val·ban nem gyakoriak a t®tel elsŖ sz·l·r®sz®ben, Spohr a 

40. ®s a 48. ¿tem elej®re sz¼r be egy-egy elŖk®t, valamint a 69. ®s 77. ¿temben egy 

elŖk®vel ell§tott negyed ®rt®ket m·dos²t Doppelschlagot kºvetŖ kis ny¼jtott ritmusra, 

majd a 92. ¿temben ut·k§t biggyeszt egy trill§hoz. Mindketten ®lnek emellett 

dinamikai jelz®sekkel, Spohr pedig tºbb k¿lºnbºzŖ vibrato szimb·lum§val is, illetve 

a k²s®rŖszºvegben Spohr utal bizonyos pontokra, amelyek n®mi temp·beli 

v§ltoztat§ssal j§tszand·ak (errŖl majd a tempo rubat·r·l sz·l· fejezetben lesz sz· 

r®szletesebben), a kott§ban pedig ritardando ®s a tempo ki²r§st is alkalmaz. M²g 

n®h§ny ritmusv§ltoztat§st megindokol, a tºbbit meg sem eml²ti, ezeket nyilv§nval·an 

csek®ly m·dos²t§snak, sŖt felt®telezhetŖen ink§bb az eredetin®l jobb megold§snak 

tartotta, ez®rt kºzºlte ezeket az alakokat. L§thatjuk teh§t, hogy a kottahŤs®g nem 

                                                           
173 Schwarz: Great Masters, 256. o.  
174 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice 1750-1900 (Oxford University Press, 

1999), 439. o. 



60 

 

j§tszott a maihoz m®rhetŖ szerepet. Spohr ®s David ¼gy gondolhatta, amennyiben az 

elŖny®re v§lik a mŤnek, b§tran lehet v§ltoztatni apr· r®szleteken, ezt val·sz²nŤleg a 

tºbbi kort§rs, sŖt Rode maga is ²gy csin§lhatta. 

A klasszikus komponist§k eset®ben felmer¿l a k®rd®s, hogyan v§rt§k mŤveik 

interpret§l§s§t maguk a szerzŖk. W. A. Mozart nŖv®r®nek, aki kop§rnak tartotta egy 

zongoraverseny®nek adagio-t®tel®t, v§laszul a sz·l·stimm egy kidolgozott v§ltozat§t 

k¿ldte el, szeml®ltetve, hogyan k®pzelte a kivitelez®st. Kºvetkeztet®st vonhatunk le 

ebbŖl a hegedŤmŤveit illetŖen is. Ezenk²v¿l fennmaradt bizony²t®k operasz·lamainak 

saj§tkezŤ d²sz²t®s®rŖl is.175 A 19. sz§zad elej®n a klasszikus szerzŖk mŤveit §ltal§ban 

megk²m®lt®k az egy®ni ºtletektŖl, §m val·sz²nŤleg n®mi d²sz²t®ssel Mozart mŤveit is 

ell§tt§k.   

Beethoven kºztudottan ellens®ges volt minden elŖad·i beavatkoz§ssal 

szemben, m®gis egy pr·ba sor§n a Kreutzer-szon§ta eredeti c²mzettj®nek, George 

Polgreen Bridgetowernek egy apr· tov§bbfejleszt®si ºtlete hallat§n felugrott, §tºlelte, 

®s arra k®rte, j§tssza el azt m®g egyszer.176 Mint Ries ®letrajz§b·l tudjuk, nagyon ritk§n 

improviz§lt d²sz²t®st, §m olykor saj§t mag§nak is megengedett egy-egy hozz§ad§st, 

mint p®ld§ul f¼v·sokra ®s zongor§ra ²rt kvintettj®nek egyik elŖad§s§n.177 

Carl Czerny iskol§j§ban178 azon a v®lem®nyen van, hogy Beethoven ®s 

§ltal§ban b§rmely klasszikus szerzŖ darabjainak megsz·laltat§sakor az elŖad· nem 

engedheti meg mag§nak, hogy m·dos²tson a mŤvºn, sem hozz§ nem adhat, sem el nem 

vehet belŖle. A r®gebbi billentyŤs mŤvekkel kapcsolatban sz·lva is feleslegesnek ²t®li 

olyan d²sz²t®sek j§t®k§t, amelyeket a szerzŖ nem jelºlt.179  

Az 1830-as-1840-as ®vekre a klasszikus osztr§k-n®met zen®hez kapcsol·d· 

hozz§ad§s-ellenes attitŤd §ltal§noss§ v§lt.180 Spohr nºvend®k®t, Ferdinand Davidot is 

kritika ®rte, amikor Haydn von·sn®gyeseit akkorra m§r divatjam¼lt m·don, kid²sz²tve 

j§tszotta.181  

Paganini improviz§ci·s k®szs®g®t birtokunkban l®vŖ inform§ci·k szerint 

idegen szerzŖk mŤveinek elŖad§sakor is kamatoztatta. A h²res francia riv§lis§val, 

                                                           
175 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 422. o.  
176 Robin Stowell: The Early Violin and Viola (Cambridge University Press, 2001), 207. o. 
177 Stowell: The Early Violin and Viola, 207. o. 
178 Carl Czerny: Vollstªndige theoretisch-praktische Pianoforte-Schule, op. 500 (B®cs, 1839). 
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32. o. 
180 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 423. o. 
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Lafont-nal v²vott hegedŤ-p§rbaj sor§n elŖadott Kreutzer-kettŖsversenyt ut·lag ²gy 

komment§lta: 

 

Ahol a k®t hegedŤ sz·lama egy¿tt halad, hangr·l hangra hŤ maradtam az 

eredeti kott§hoz, ¼gyhogy Lafont fogadkozott: mi tulajdonk®ppen egyazon 

iskol§hoz tartozunk; a sz·l·r®szekben azonban §tengedtem magamat 

k®pzeletemnek ®s a magam olaszos modor§ban j§tszottam, ami r®szemrŖl 

term®szetes.182  

 

Egy kor§bbi, szint®n mil§n·i koncertj®nek f¿ltan¼ja szerint a 

felismerhetetlens®gig torz²tott v§ltoztat§saival egy versenymŤvet.183  

 Tudom§sunk van arr·l is egy kort§rs Spohrhoz ²rt level®bŖl, hogy Beethoven 

Tavaszi szon§t§j§ban a rond·t®m§t az elsŖ r®sz ism®tl®se ut§n ¿veghangos 

okt§vmenetben sz·laltatta meg.184 

 Paganinivel ellent®tben azonban a virtu·zok elŖad·centrikus hozz§§ll§s§t 

el²t®lŖ mŤv®szek a mŤ szellem®t megŖrizve igyekszenek azt felmutatni. A zenei nyelv 

v§ltoz§s§nak kºszºnhetŖen korl§tozottabb lehetŖs®g¿k a hozz§ad§sra, b§r, mint l§ttuk, 

nem szŤnik meg teljesen. Kis m·dos²t§sokkal ®lnek ugyan, §m kreativit§sukat egyre 

ink§bb az alkot§s szºveghŤ, ®rtelmezŖ elŖad§s§ba fektetik, dinamikai, temp·beli ®s 

agogikai eszkºzºk hangs¼lyozottabb haszn§lat§val vil§g²tva meg a kompoz²ci· belsŖ 

tartalm§t. 

  

                                                           
182 Ormay: Niccol¸ Paganini, 34. o. 
183 Stowell: Nicolo Paganini, 84. o. 
184 Stowell: Nicolo Paganini, 84. o. 
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2.4.b Tempo rubato 

 

A zenei elŖad§s, mint ®lŖ, l®gz®shez, mozg§shoz kapcsol·d· folyamat 

term®szetszerŤleg nem g®pies, nem szigor¼an egyenletes. Ćm amennyiben a m®gis 

®rezhetŖ, mindenkori §ltal§nos l¿ktet®stŖl figyelemrem®lt· elt®r®s tºrt®nik, ez jelentŖs 

hat§st gyakorolhat a hallgat·ra. (Ahogy ®rzelmi inger kºvetkezt®ben az ember pulzusa 

ideiglenesen megv§ltozik, a k®t jelens®g ºsszekapcsol·d§sa folyt§n felt®telezhetŖen a 

l¿ktet®sbeli v§ltoz§sok ®rzelmi ingerre utalhatnak ®s ®pp²gy ki is v§lthatj§k azokat.) 

Ha az alapvetŖ metrum sebess®ge nem is v§ltozik, kisebb ritmikai kizºkken®sek is 

hasonl· ®rzetet kelthetnek. Ennek a t®nynek a mŤv®szi kifejez®s ®rdek®ben 

alkalmazott felhaszn§l§sa a rubato, tempo rubato ®s ennek alakv§ltozatai (robato, 

rubbato, rubbare il tempo) nev®n ismert, jelent®se lopott, ill. lopott idŖ, ®s a korai 

trakt§tusokban a d²sz²t®s egyik form§jak®nt szerepel. M§r 1601-ben Caccini, k®sŖbb 

Monteverdi is utal arra, mŤv¿k bizonyos r®szeit temp·n k²v¿l kell elŖadni.185 A rubato 

kifejez®s elŖszºr 1723-ban jelenik meg a kor§ban nagy n®pszerŤs®gnek ºrvendŖ 

®nekes, ®nektan§r ®s zeneszerzŖ Tosi kºnyv®ben186, zenei p®ld§k n®lk¿l. Ahogy az 

elŖad§st illetŖ trakt§tusok eset®ben, itt is egy, az §ltal§nos gyakorlatban l®tezŖ jelens®g 

le²r§s§r·l van sz·, melynek kezdete ismeretlen, de felt®telezhetŖen a 17. sz§zadi 

vok§lis zene ®rzelem§br§zol§sra val· tºrekv®s®hez kºthetŖen jelenik meg. Tartini 

egyik trakt§tus§ban187, ahogy Tosi is tette, a tempo rubat·t a j· ®nekes eszkºzei kºzt 

eml²ti.188 

A zenei ®letben a 17. sz§zad folyam§n elŖt®rbe ker¿l a hegedŤ ®s 

sz·l·hangszerk®nt is egyre nagyobb szerephez jut. Richard Hudson Ălopott idŖnekò 

szentelt mŤv®ben r§mutat, hogy amint a hegedŤre ²rott mŤvek egy r®sze mind 

formailag, mind st²lusban ®nekes mint§kat kºvet, ¼gy a vok§lis elŖad·i gyakorlat 

elemei is ï kºzt¿k a tempo rubato ï be®p¿lnek a hegedŤsºk praxis§ba.189  (Ugyan a 

rubato kifejez®st k®sŖbb a komponist§k a kott§jukban is felt¿ntetik a nem pontosan a 

le²rt ritmus szerint j§tszand· passz§zsokn§l, §m t§rgyunk most a nem jelºlt, kivitelez®s 

sor§n hozz§adott rubato.) Hudson megk¿lºnbºzteti a rubato k®t fajt§j§t: a 19. sz§zad 

                                                           
185 Boyden: The History of Violin Playing, 184. o. 
186 Francesco Tosi: Opinioni deôcantori antichi e moderni, i sieno Osservazioni sopra il canto figurato 

(Bologna, 1723). 
187 Giuseppe Tartini: Trattato di musica seconda la vera scienza dellôarmonia (Padua, 1754). 
188 Richard Hudson: Stolen Time. The History of Tempo Rubato (Oxford: Clarendon Press, 1994), 89. 

o. 
189 Hudson: Stolen Time, 89. o. 
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elej®ig jellemzŖ kor§bbi v§ltozatot, melyben a dallam szabads§ga egy v§ltozatlan 

temp·j¼ k²s®ret fºlºtt bontakozik ki, illetve a k®sŖbbi, romantikus rubat·t, amelyben 

hosszabb-rºvidebb idŖre a zenemŤ eg®sz®nek temp·ja m·dosul. Megeml²tendŖ 

azonban, hogy mindk®t v§ltozat folyamatosan haszn§latban volt, csak alkalmaz§suk 

gyakoris§ga v§ltozott.  

A 17-18. sz§zadban domin§l· korai rubato-j§t®k m·dj§ra tºbb le²r§sb·l is 

kºvetkeztethet¿nk. Quantz a Fuvolaiskol§ban megjegyzi: Ăha a k²s®rŖ k®slekedik a 

tempo rubat·n§lò, ezzel ºsszezavarja a sz·list§t, ®s megakad§lyozza abban, hogy 

Ăvalamire is mer®szen ®s szabadon v§llalkozz®kò.190 Leopold Mozart 

hegedŤiskol§j§ban ugyanezt direktebb m·don megfogalmazva inti a j· sz·list§t k²s®rŖ 

zen®szeket, nehogy kºvess®k annak temp·ingadoz§sait: 

 

Az ¿gyes k²s®rŖnek teh§t olyan k®pess®g birtok§ban kell lennie, amelynek 

alapj§n meg tudja ²t®lni a sz·list§t. ĉgy egy igazi virtu·z j§t®k§nak 

bizonyosan nem szabad ut§naengednie, mert ezzel tºnkretenn® annak 

tempo rubat·j§t. Hogy mi is ez az ellopott temp·, azt kºnnyebb 

megmutatni, semmint le²rni.191 

 

Fi§val val· levelez®s®bŖl azonban kider¿l, mire is gondol. Wolfgang Amadeus, 

aki mestere a (korai) rubato-j§t®knak, egy 1777-ben kelt level®ben ®rtes²ti ®desapj§t, 

milyen csod§lkoz§st kelt szigor¼ temp·tart§sa mellett adagio-j§t®k§nak st²lusa: ĂNem 

k®pesek meg®rteni, hogyan tudom az adagio tempo rubat·j§ban a balkezet 

f¿ggetlen²teni, n§luk ugyanis a balk®z mindig kºveti a jobbat.ò192 Apa ®s fia egyar§nt 

lelkesedett Regina Strinasacchi hegedŤmŤv®sznŖ kifejezŖ j§t®k§®rt, akinek tempo 

rubat·ja ²r§sban is megºrºk²t®sre ker¿lt.193  

A 17-18. sz§zadban t¼ls¼llyal elŖfordul· korai tempo rubato meghat§roz§sa 

azonban nem egyszerŤ, mivel tºbb k¿lºnf®le gyakorlatot takar. Leggyakrabban a le²rt 

ritmus egy §lland· temp·ban tºrt®nŖ rugalmas kivitelez®s®re utal, mely ut§n k²s®ret ®s 

dallam v®g¿l ºsszetal§lkozik. £pp¼gy jelºlhet azonban ritmikai vagy dallami 

vari§ci·t, vagy, amint Robin Stowell ²rja, dinamikai v§ltoztat§sokra, hangs¼lyok 

                                                           
190 Quantz: Fuvolaiskola, XVII/6/7, 231. o. 
191 L. Mozart: HegedŤiskola, 12/20 l§bjegyzete, 278. o.  
192 Hans Mersmann (szerk.): Letters of Wolfgang Amadeus Mozart. Ford.: M. M. Bozman (New York: 

Dover, 1972), 41. o.  
193 Hudson: Stolen Time, 98. o. 
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§thelyez®s®re, vagy olyan ¿temek megny¼jt§s§ra is vonatkozhat, melyekben az ¿tem 

kereteit sz®tfesz²tŖ mennyis®gŤ hang van.194 

Franz Benda lass¼ t®teleiben elŖszeretettel alkalmazta ezt az eszkºzt. Korabeli 

²r§sokban is tºrt®nik errŖl eml²t®s, egy 1808-as visszatekintŖ feljegyz®s pedig ki is fejti 

az akkorra m§r divatjam¼lt eszkºzk®nt aposztrof§lt j§t®km·dot: 

 

Kor§bban, k¿lºnºsen a r®gebbi berlini iskol§ban a tempo rubato kifejez®st 

a sz·lista cantabile-passz§zs§nak egy olyan elŖad§si m·dj§val kapcsolt§k 

ºssze, melyben a j§t®kos sz§nd®kosan elt®rt a temp· adott mozg§s§t·l ®s a 

hang®rt®kek szok§sos feloszt§s§t·l, ®s l§tsz·lag minden szil§rd idŖbeli 

tagol§s n®lk¿l adta elŖ a dallamot, m²g a k²s®ret szigor¼an temp·ban 

maradt. A kifejez®s speci§lis eszkºzek®nt gyakran haszn§lta ezt az eszkºzt 

tºbbek kºzºtt Franz Benda versenymŤvei ®s szon§t§i adagio-t®teleiben.195 

 

Benda szon§t§inak az ornamensekkel kapcsolatban m§r id®zett kiad§s§ban a 

kid²sz²tett v§ltozatot tartalmaz· sorban 15 helyen szºveges utal§s van a rubato 

alkalmaz§s§ra (h§romf®lek®pp: tempo rubato, tempo robato, rubato). A kott§ban 

ezeken k²v¿l is sz§mtalan alkalommal tal§lhatunk olyan ritmust, mely szemmel 

l§that·an szabadon j§tszand·. Nem fukarkodott a vari§ci·k ²r·ja olyan apr· ®rt®keket 

tartalmaz· passz§zsokkal, melyek az ¿tem 11, 13, vagy egy®b, szokatlan mennyis®gŤ 

hangra val· oszt§s§t kºvetelik meg. Amennyiben ezek a menetek ¿temvonalakon is 

§tny¼lva k®t, h§rom, vagy ak§r n®gy ¿temre is kiterjednek, ekk®pp hosszabb idŖre 

elt§volodva a basszus §ltal k®pviselt pulzust·l, a tempo rubato kifejez®s rendszerint 

megjelenik a kottasor alatt (ld. 15. mell®klet). Az instrukci· valamely form§j§ban 

elŖfordul cadenza-szerŤ ¿temben szereplŖ futamokn§l, illetve akkor is, ha kisebb 

ritmikai egys®gekben a dallam ®s basszus mozg§sa elt®rŖ oszt§st tartalmaz (pl. triola 

kontra kvartola).196 JellemzŖen z§rlat, domin§ns akkord, t®mavisszat®r®s, vagy 

kromatikus menet kiemel®sek®nt jelenik meg.197  

A tempo rubato egy fajt§ja az a Ălop§sò, amelyn®l hangok ®rt®k®bŖl vesz¿nk 

el, vagy adunk hozz§ a kºvetkezŖ hang rov§s§ra. ĉgy anticip§ci· vagy k®sleltet®s jºn 

l®tre (elŖbbire p®ld§t tal§lhatunk a Benda-kiad§s nyolcadik szon§t§j§ban is). ErrŖl 

                                                           
194 Stowell: The Early Violin and Viola, 100. o. 
195 Hudson: Stolen Time, 90. o. 
196 MegfigyelhetŖ, hogy azonos ritmus¼ r®szekn®l nem minden esetben szerepel a tempo rubato mint 

kifejez®s, de alkalmaz§sa val·sz²nŤleg mag§t·l ®rtŖdŖ volt. 
197 Hudson: Stolen Time, 96-97. o. 
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trakt§tus§ban198 Galeazzi is eml²t®st tesz ®s p®ld§val is illusztr§lja, emellett a temp· 

bizonyos fok¼ rugalmass§g§ra is utal, mindezt pedig a kifejez®s egyik 

legkifinomultabb eszkºzek®nt m®ltatja. 

A rubato-j§t®k hagyom§nyai tov§bbny¼lnak a 19. sz§zadba is. Kreutzerrel ®s 

Rode-dal kºzºsen jegyzett hegedŤiskol§j§ban (M®thode de violon, 1803) Baillot 

megeml²ti, hogy Ăa kifejez®s ®rdek®ben kis temp·v§ltoztat§s megengedhetŖ, de ez 

vagy fokozatos ®s szinte ®szrevehetetlen, vagy csak l§tsz·lag t®r¿nk el a temp·t·l, ¼gy 

t®ve, mintha egy pillanatra elvesz²tett¿k volna azt, §m azt§n hamar visszat®r¿nk 

hozz§ò.199 A M®thode jelentŖsen kibŖv²tett v§ltozat§ban, 1834-es Lôart du violonj§ban 

Baillot az erre vonatkoz· szºveges le²r§st megism®tli. A tempo rubat·r·l azonban a 

hangk®pz®srŖl sz·l· fejezetben besz®l. A szink·p§k j§t®km·dj§nak t§rgyal§sa ut§n 

ezzel a c²mbeli meghat§roz§ssal tal§lkozunk: ĂA szink·pa temps d®rob®-nak nevezett 

m§sik fajt§jaò. Ezt Baillot a l¿ktet®s m·dos²t§sak®nt, illetve megszak²t§sak®nt 

defini§lja. Le²r§sa szerint kev®s komponista jelºli e j§t®km·dot, §m a passz§zs 

karaktere §ltal§ban elegendŖ arra, hogy az elŖad·t a pillanat adta ihlet szerint 

improviz§ci·ra k®sztesse. A kapcsol·d· szºveg e p®ld§kat puszt§n ir§nyad·nak 

sz§nja, a helytelen haszn§lat kik¿szºbºl®se ®rdek®ben. Azt §ll²tja, eme temps troubl®-

k®nt is eml²tett eszkºz nagyon hat§sos, §m t¼l gyakori haszn§lata f§raszt·v§ ®s 

elviselhetetlenn® v§lik. Funkci·ja szerint izgatotts§got, zavarts§got hivatott 

®rz®keltetni, melyben az elŖad· elragadtatotts§g§ban elvesz²teni l§tszik 

metrum®rz®kel®s®t.200 V®lem®nye szerint a sz®p (j·l kifejezett) zavar gyakran mŤv®szi 

hat§s¼.201 A mŤr®szlet, amin ezeket bemutatja, a nagyra becs¿lt mestertŖl, Viottit·l 

sz§rmazik, felt®telezhetj¿k ez®rt, hogy maga a kivitelez®si javaslat is az iskolaalap²t· 

j§t®km·dj§t t¿krºzi. Baillot felh²vja r§ a figyelmet, hogy ez a j§t®km·d csak bizonyos 

fokig not§lhat·, ®s hat§s§b·l sokat vesz²t, ha a lejegyz®st t¼l hŤen kºvetj¿k a 

kivitelez®s sor§n. Mindk®t mell®kelt p®lda eredetije szinkop§lt dallam¼. Az elsŖ 

ritmik§j§t tekintve is szink·pal§ncokb·l §ll, Baillot kivitelez®si javaslat§ban ehhez 

hangonk®nti gyors crescend·k vagy hangs¼lyok t§rsulnak (a szink·pa kiv®telez®s®nek 

k®t, a hegedŤiskola elŖzŖ r®sz®ben t§rgyalt lehets®ges m·dj§t illusztr§lva), valamint a 

szink·pal§ncot olykor megtºrve §tkºt®sek elhagy§sa, kisebb ritmikai v§ltoztat§sok, 

                                                           
198 Francesco Galeazzi: Elementi teorico-pratici di musica (R·ma: 1791). 
199 Baillot-Rode-Kreutzer: M®thode de violon, 162. o. 
200 Baillot: The Art, 237. o. 
201 Baillot: The Art, 237. o. 
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negyedek helyett nyolcadot kºvetŖ nyolcadsz¿netek alkalmaz§sa, hirtelen dinamikai 

v§lt§sok keltenek zih§l·, levegŖ ut§n kapkod· benyom§st. A m§sodik p®ld§ban az 

eredetileg nyolcadokban mozg· dallam is szinkop§lt kivitelez®st nyer, emellett a fŖleg 

dallami cs¼cshangokra ir§nyul· crescendo ®s a hangs¼lyok k®pviselik Baillot 

hozz§ad§s§t.  

A 19. sz-ban hangs¼lyosabb§ v§l·, temp·v§ltoztat§st jelentŖ tempo rubato 

gyºkerei is messzire ny¼lnak vissza. 1711-ben a Geminianir·l egy®bk®nt §ltal§ban 

rossz v®lem®nnyel l®vŖ Burney megjegyezte, hogy mikor a nagy hegedŤs a n§polyi 

oper§ban volt koncertmester, tempo rubat·j§t a tºbbiek nem tudt§k kºvetni. Mivel 

le²r§sa szerint e tempo rubato gyors²t§sokban ®s lass²t§sokban nyilv§nult meg, ezt a 

k®sŖbbi rubato megjelen®s®nek tekinthetj¿k.  

Leopold Mozart az egyenletes temp· h²vek®nt egy koncertbesz§mol·ban 

er®nyeik m®lt§nyl§sa mellett elmarasztalta J. G. Janitsch ®s Anton Reicha udvari 

zen®szeket, akik a temp· m·dos²t§s§ra vetemedtek: ĂMindketten [é] lass²tj§k a 

temp·t, visszatartva az eg®sz zenekart kacsint§sukkal ®s mozdulataikkal, majd 

visszat®rnek az eredeti temp·hoz.ò202 

Eme 19. sz§zadban uralkod·, l¿ktet®sm·dos²t§sban megnyilv§nul· rubato-

j§t®k az al§bbi v§ltozatokban fordult elŖ: egyetlen ¿t®s megny¼jt§sa ez¼ttal azt kºvetŖ 

ritmikai kompenz§ci· n®lk¿l, a temp· folyamatos fokoz§sa vagy csºkkent®se egy 

bizonyos szakaszon bel¿l (accelerando, ritardando, valamint ezek szinonim§i), illetve 

adott r®szeknek az elŖzm®nyekhez k®pest m§s temp·ban val· j§t®ka, amit nem 

sz¿ks®gszerŤen ugyan, de megelŖzhet a k®t temp· kºzºtt §tvezetŖ lass²t§s vagy 

gyors²t§s.203 Carl Philipp Emanuel Bach jelentŖs zenetºrt®neti dokumentumnak 

sz§m²t· Versuch-§ban azon a v®lem®nyen van, hogy aki ezeket az §rnyalatnyi 

temp·v§ltoztat§sokat vagy egy§ltal§n nem, vagy helytelen¿l haszn§lja, annak rossz az 

elŖad·i st²lusa.204 T¿rk pedig trakt§tus§ban205 r®szletezi, milyen esetben 

alkalmazand·ak ezek, sŖt not§l§sukra kottajelz®st is kital§l.206   

Spohr hegedŤiskol§j§nak kivitelez®srŖl ®s st²lusr·l sz·l· r®sz®ben, mint m§r 

eml²tett¿k, megk¿lºnbºzteti a helyes, ®s az azt meghalad· kifinomult interpret§ci·t, 

                                                           
202 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 381. o.  
203 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 377-378. o. 
204 C. Ph. E. Bach: Essay, 1/3/3, 148. o. 
205 Daniel Gottlob T¿rk: Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen f¿r Lehrer und Lernende 

mit kritischen Anmerkungen (Lipcse ®s Halle: 1789). 
206 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 378. o. 
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mely ut·bbinak egyik ism®rve Ăa temp· gyors²t§sa bizonyos d¿hºs, f®ktelen, 

szenved®lyes r®szekn®l, ®s visszatart§sa azokn§l, melyek gyeng®d vagy f§jdalmas, 

melankolikus karakterŤekò.207 Figyelmeztet arra, a temp·m·dos²t§s a j· ²zl®s 

ir§ny²t§s§val kell tºrt®njen. ŕ maga is elŖszeretettel haszn§lta ezt az eszkºzt, §m 

miut§n ifj¼ hegedŤsk®nt kritika ®rte temp·v§ltoztat§sokban t¼ls§gosan gazdag 

j§t®k§®rt, mint ®rett mŤv®sz m§r tudatosan pr·b§lta ezen ingadoz§sait kord§ban 

tartani208 a fokozatosan eluralkod· divattal szembehelyezkedve. ĉme ºn®letrajz§ban 

szereplŖ Ŗszinte vallom§sa egy 1804-es berlini koncertj®nek visszhangj§r·l: 

 

J§t®komat ®s sz®p ¼tit§rsnŖm ®nekl®s®t itt is, ak§rcsak Lipcs®ben hatalmas 

tapssal fogadt§k. Ćm nem volt ilyen kedvezŖ a kritika, amit Reichardt, a 

Kir§lyi Opera karmestere az Đj Zenei Đjs§gban megjelentetett. Saj§t 

k¿lºnºs, s®rtŖ modor§ban fŖleg a temp·val kapcsolatos t¼lzott 

fesztelens®gemet b²r§lta. B§r s®rtve ®reztem magam az ilyen gyan¼s²t§st·l, 

amihez eddig nem voltam hozz§szokva, be kellett vallanom, hogy ®rz®sem 

m®lys®g®nek engedve tal§n t¼lzottan visszafogtam a temp·t a cantabil®ben, 

a menetekben ®s a szenved®lyesebb r®szekben pedig az ifjonti tŤz §ltal 

elragadva s¿rgettem azt. Elhat§roztam teh§t, hogy kijav²tom elŖad§somnak 

e hib§it, an®lk¿l, hogy annak kifejezŖereje csºkkenne, ®s lankadatlan 

figyelmemnek kºszºnhetŖen sikerrel j§rtam.209 

 

Iskol§j§ban m§s hely¿tt kºzli (ez esetben a kor§bbi rubat·ra utalva), zenekari 

k²s®retben nem alkalmazhat· a sz·l·j§t®kban hat§sos tempo rubato, valamint  ╖╖  mintha 

Leopold Mozart instrukci·it ism®teln® meg sz· szerint  ╖  arra inti a zenekari j§t®kost, 

hogy soha ne siettesse vagy h¼zza vissza a sz·list§t, §m azonnal kºvesse, ha az elt®r a 

l¿ktet®stŖl, kiv®ve a sz·lista tempo rubat·j§t, amikor viszont a k²s®retnek zavartalanul, 

egyenletesen kell folytatnia menet®t.210 Spohr hegedŤiskol§j§ban szint®n szerepel a 

tempo rubato kifejez®s, az elŖzŖ fejezetben m§r eml²tett Rode-hegedŤverseny 

instrukci·i kºzt. A crescendo- ®s decrescendo-jelekkel ell§tott tizenhatodmenetekben 

Spohr szerint a dinamikai tetŖponton l®vŖ hangok kiss® megny¼jtva, az ezt kºvetŖ 

hangok pedig ezt kompenz§land· az ²rtn§l gyorsabban j§tszand·ak. Z§r·jelben jegyzi 

meg Spohr, hogy ezt az eszkºzt h²vj§k tempo rubat·nak. Javasolja, hogy e gyorsul§s 

                                                           
207 Spohr: Violin School, 182. o.  
208 Spohr: Autobiography, 1. r®sz 80ï81. o. 
209 Spohr: Autobiography, 1. r®sz 80-81. o. 
210 Spohr: Violin School, 233-234. o. 
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fokozatosan ®s a hangerŖcsºkken®ssel ºsszhangban tºrt®njen.211 Ugyanezt a 

kivitelez®si m·dot ²rja elŖ a koncert sz§mos m§s, hangs¼llyal vagy trill§val kiemelt 

hangja eset®n. A megny¼jt§s lehet olyan m®rvŤ, hogy not§lhat· ritmusv§ltoz§st is 

jelent: p®ld§ul egy trill§val ell§tott tizenhatodot Spohr az elŖzŖ hang ®rt®k®nek 

rov§s§ra hosszabb²t meg, nyolcad ®s k®t tizenhatod helyett tizenhatod-nyolcad-

tizenhatod k®pletet szerepeltetve a kott§ban. Ez nyilv§nval·an a korai, temp·n bel¿li 

rubato alkalmaz§s§nak p®ld§ja.  

Ćm a l¿ktet®s megv§ltoztat§s§ra utal· hozz§adott jeleket is tal§lunk: poco 

ritardando, a tempo is szerepel a kottaszºvegben, elŖad§sukat pedig Spohr 

komment§rj§ban r®szletezi. Interpret§ci·j§r·l sokat el§rulnak ezek a megjegyz®sek, 

amelyekkel a versenymŤvek §ltal§nos j§t®km·dj§t ·hajtja illusztr§lni. Saj§t mŤveivel 

kapcsolatban azt ²rja, ezek egys®ges szerkezet¿knek kºszºnhetŖen Ănagyon ritk§n 

k²v§nj§k meg a temp·nak a kifejez®s fokoz§sa ®rdek®ben tºrt®nŖ gyors²t§s§t ®s 

lass²t§s§t.ò Spohr hegedŤverseny®nek elŖad§sakor Ăa nºvend®knek teh§t ritk§n kell 

®lnie a kifejez®s ezen eszkºz®vel, ®s m®g ha ®rz®sei annak haszn§lat§ra biztatn§k is, 

ºnm®rs®kletet kell gyakorolnia, hogy a kompoz²ci· egys®g®t tºnkre ne tegye egy, az 

eredetitŖl teljesen elt®rŖ temp·val.ò212 

Ami a temp·kezel®s rugalmass§g§t illeti, Beethoven j§t®k§r·l ellentmond§sos 

besz§mol·k maradtak fenn. Ferdinand Ries, aki a korai 1800-as ®vekben tanult tŖle, 

§ll²tja, hogy b§r saj§t kompoz²ci·it szesz®lyesen j§tszotta, emellett szigor¼ temp·tart§s 

jellemezte, ritk§n alkalmazott gyors²t§sokkal. Crescendo-passz§zsok eset®n viszont 

ritardand·t alkalmazott, ami sz®p ®s meglepŖ hat§st keltett.213 Tan²tv§nya, Carl Czerny 

azt vallja, az egyenletes temp·ban val· j§t®k volt r§ jellemzŖ; titk§ra, Anton Schindler, 

akinek szavahihetŖs®ge megk®rdŖjelezett, viszont azt hangoztatta, a l¿ktet®ssel 

szemben mentes volt minden kºtºtts®gtŖl, zen®j®nek szabads§ga meg is kºvetelte 

ezt.214 A komponista az ®vek m¼l§s§val ritmus- ®s temp·kezel®s tekintet®ben 

val·sz²nŤleg egyre rugalmasabb§ v§lt:215 kort§rsak ²r§sban rºgz²tett eml®kei 

tan¼skodnak arr·l, hogyan k®pzelte mŤvei elŖad§s§t hanghosszabb²t§sokkal, apr· 

n¿anszokkal, ritmikai hajl®konys§ggal kifejezŖv® tenni.216 

                                                           
211 Spohr: Violin School, 185.o. 
212 Spohr: Violin School, 204. o.  
213 Hudson: Stolen Time, 157. o. 
214 Stowell: Early Violin and Viola, 147. o. 
215 Hudson: Stolen Time, 157. o. 
216 Hudson: Stolen Time, 158-159. o.  
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Czerny iskol§j§ban megfogalmazza, hogy alapvetŖen v®gig egy adott 

temp·ban kell j§tszani a mester mŤveit, ennek megtal§l§sa ®rdek®ben pedig 

metron·msz§mok seg²ts®g®vel inform§lja az olvas·t a Beethoven §ltal alkalmazott 

temp·kr·l.217 Mint hozz§fŤzi, minden sorban van azonban n®h§ny hang vagy passz§zs, 

ahol a l¿ktet®s csek®ly, szinte ®szrevehetetlen lass²t§sa vagy gyors²t§sa sz¿ks®ges, a 

kifejez®s nºvel®se, vagy az ®rdeklŖd®s felkelt®se c®lj§b·l.218 Đgy v®li, ezek kifinomult 

®s ®rtelmes kivitelez®se ï mely a j· j§t®kos mŤv®szet®hez tartozik ï csak kimŤvelt 

²zl®ssel, sok figyelmes gyakorl§ssal, ezenk²v¿l nagy hangszeres mŤv®szek, legfŖk®pp 

pedig kiv§l· ®nekesek hallgat§s§val saj§t²that· el.219 Czerny ezut§n p®ld§kat vonultat 

fel, tºbb lehetŖs®get is bemutatva egy-egy r®szlet megold§s§ra. Hosszabb zenei 

anyaghoz csatolt r®szletes komment§rjaib·l pedig meggyŖzŖdhet¿nk arr·l, hogy 

val·j§ban nagy m®rt®kŤ temp·flexibilit§s jellemezhette Beethoven, Czerny ®s egyes 

kort§rsaik j§t®k§t.220 

A 19. sz§zad elej®re a Ăk®sŖbbiò tempo rubato, a szabad temp·mozgat§s 

esetenk®nt m®rt®ktelen alkalmaz§sa §ltal§nos divatt§ v§lik, ez ellen tºbb zen®sz ®s 

zenetºrt®n®sz ²r§sban kel ki. Egy kritik§hoz csatolt megjegyz®sbŖl sejthetj¿k, Andreas 

Romberg ®s Pierre Rode is azok kºz® tartozott, akik a r®gebbi nagy mŤv®szekhez 

hasonl·an §ltal§ban nem fesz²tett®k sz®t a temp· §ltal megadott keretet.221 A 

konzervat²vabb, klasszikus felfog§st k®pviselŖ zeneszerzŖ-elŖad·k, kºzt¿k 

Mendelssohn ®s Brahms is a temp·tart§s h²ve. A vel¿k szoros bar§ti ®s mŤv®szi 

kapcsolatban §ll· Joachim szint®n osztozik ebben. Az Ŗ iskol§j§ban Mendelssohn 

hegedŤverseny®nek interpret§ci·j§nak kapcs§n ²gy besz®l a zeneszerzŖrŖl: 

ĂMendelssohn, aki oly tºk®letesen ®rtette az idŖ rugalmas kezel®s®t, amely a kifejez®s 

szubtilis eszkºze, mindig szerette a t®tel temp·j§nak egys®gess®g®t megŖrizniò222.  

A 19. sz§zadi n®met hegedŤiskola legfontosabb l§ncszemei, Spohr, Ferdinand 

David ®s Joachim mind kapcsolatban voltak Mendelssohnnal: David rendszeresen 

egy¿tt dolgozott vele kamarapartnerk®nt ®s a Mendelssohn §ltal vez®nyelt 

Gewandhaus zenekar§nak koncertmesterek®nt, m²g a csodagyerek Joachim mint 

tizen®ves p§rtfogoltja az Ŗ seg²ts®g®vel ismerkedett meg a kamarazeneirodalommal. 

                                                           
217 Czerny: Pianoforte-School, 4/2/10, 33. o. 
218 Czerny: Pianoforte-School, 3/3/2, 31. o. 
219 Czerny: Pianoforte-School, 3/3/3, 31. o.  
220 Czerny: Pianoforte-School, 3/3/7-11, 32-38. o. 
221 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 383-384. o. 
222 Stowell: The Early Violin and Viola, 154. o.  
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Nem v®letlen teh§t, hogy temp·kezel®s szempontj§b·l is hasonl· volt a n®zŖpontjuk. 

A n®met hegedŤiskol§ra ugyanis az eg®sz sz§zadban jellemzŖ az §ltal§ban egyenletes 

temp·ban tºrt®nŖ j§t®k. Az Ă¼j n®met iskol§banò alkalmazott, egyre §ltal§nosabban 

elterjedŖ sŤrŤ lass²t§sokkal ®s gyors²t§sokkal szemben k®sŖbb is ragaszkodtak ehhez 

a mŤv®szek. Az apr·, ¿temen bel¿li ritmikai v§ltoztat§sok viszont  ╖  melyek 

megval·s²t§s§t Spohr, mint l§ttuk, ecsetelni pr·b§lta iskol§j§ban  ╖  ann§l fontosabb 

komponens®t k®pezt®k felfog§suknak.223 E megny¼jt§ssal val· kiemel®s agogikai 

hangs¼ly n®ven ismeretes, a 19. ®s 20. sz§zad m§s mŤv®szeinek is sŤrŤn haszn§lt 

eszkºze.   

Joachim, a n®met hegedŤiskola e tal§n legerŖteljesebb szem®lyis®ge sz§m§ra a 

komponist§k ®s azok mŤvei ir§nti felt®tlen tisztelet volt a meghat§roz·. C®lj§nak a mŤ 

hŤ tolm§csol§s§t tekintette, az ºnc®l¼ eszkºzºk szigor¼ mellŖz®s®vel. ¥t fennmaradt 

felv®tel Ŗrzi j§t®k§t 1903-b·l. Ezekben kisebb temp·v§lt§sok figyelhetŖek meg, 

ezenk²v¿l a m§r Spohr p®ld§iban szerepeltetett hanghosszabb²t§sokat ®s az azt kºvetŖ 

kompenz§l§st is gyakran alkalmazza. Bach g-moll Adagi·j§ban ezekkel term®szetesen 

csak kis m®rt®kben, m²g Brahms Magyar t§ncaiban ®s saj§t C-d¼r rom§nc§ban ann§l 

mark§nsabban ®l. Mai f¿llel hallgatva ezek elt¼lzottnak hathatnak, k¿lºnºsen a 

manaps§g szokatlan belesiet®sek okoznak meglepet®st, mindazon§ltal az elŖad§s 

ritmikai szabads§ga, improvizat²v ®rzete megkap· ®s nem hat mesterk®ltnek. A 

rom§nc Ar§nyi Jelly 1924-bŖl r§nk maradt tolm§csol§s§ban nagyon hasonl²t a 

nagyb§csi, Joachim interpret§ci·j§ra, annak expressz²v eszkºzei azonban m®g 

sz®lsŖs®gesebben jelennek meg. 

David Milsom a Spohr-hagyom§nyok tov§bb®l®s®t a 20. sz§zad elej®ig 

felfedezni v®li. N®zete szerint a mester j§t®km·dja Joachimon ®s Moseren kereszt¿l 

ºrºk²tŖdºtt tov§bb Max Klinglerre ®s Marie Soldat-Regerre, akik ï b§r a n®met iskola 

§ltal k®pviselt eszt®tikai ide§l ekkorra m§r n®mileg idej®tm¼ltt§ v§lt ï megŖrizt®k 

j§t®kukban annak jellegzetess®geit, kºzt¿k a temp·kezel®s m·dj§t is.224  

  

                                                           
223 Milsom: ĂPractice and Principleò, 37. o. 
224 Milsom: ĂPractice and Principleò. 
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2.4.c Cadenza 

 

Az elŖad·mŤv®sz fant§zi§j§nak ®s technik§j§nak egyik legfŖbb megnyilv§nul§si 

terepe a cadenza, mely az ®vsz§zadok alatt mŤv®szek ®s zeneszerzŖk keze nyom§n 

folyamatosan form§l·dott. Most rºviden tekints¿k §t az elŖad·i kreativit§s sz§m§ra 

hagyom§nyosan fenntartott, a hegedŤmŤv®szek praxis§ban is l®nyeges szerepet 

betºltŖ elem tºrt®net®t. 

A korai cadenza, melynek ebben az ®rtelemben tºrt®nŖ eml²t®s®vel a 16. 

sz§zadban tal§lkozhatunk elŖszºr, tulajdonk®ppen az adott t®tel z§rlat§nak d²sz²tett 

felnagy²t§sa ï nev®t is innen kapta225 ï, ²gy leggyakrabban elsŖfok¼ kvartszext-

akkord, illetve ºtºdik fok¼ akkord dekor§lt kidolgoz§s§t jelenti, mialatt a k²s®ret vagy 

teljesen eln®mul, vagy orgonapontk®nt egyetlen tartott hangot sz·laltat meg (tasto 

solo). A cadenza eredetileg ink§bb az elŖad· §ltal alkalomszerŤen rºgtºnzºtt 

hozz§ad§st jelentett, b§r a szerzŖ §ltal megkompon§lt v§ltozatban, ®s ekk®pp a 

kott§ban is a legkor§bbi idŖktŖl jelen volt. Az idŖnk²v¿lis®g esszenci§lis tulajdons§ga, 

c®lja, hogy alkalmat szolg§ltat ï a hozz§adott d²sz²t®sekhez, vari§lt 

megsz·laltat§sokhoz hasonl·an ï  egyr®szt az elŖad·i lelem®ny, ²zl®s, zenei 

kifinomults§g, m§sr®szt a technikai ¿gyess®g ®s eszkºzt§r megmutat§s§ra. A cadenza 

jelz®se §ltal§ban korona ki²r§s§val tºrt®nt. M²g az ®nekesek ®s f¼v·sok eset®ben az 

egy levegŖv®tellel abszolv§lhat· cadenza volt norm§nak tekinthetŖ,226 a hegedŤsºket 

nem kºtºtt®k ilyen gyakorlati megfontol§sok, ®s ezt kihaszn§lva olykor hosszas 

fant§zi§l§sra ragadtatt§k magukat. A cadenza a 18-19. sz§zad hegedŤirodalm§ban 

jellemzŖen versenymŤvek, szon§t§k t®teleinek v®g®n szerepelt, elŖfordult azonban 

m§s mŤfajban is, illetve arra is volt precedens, hogy a szerzŖ egy t®telen bel¿l tºbb 

ponton is rºgtºnz®sre buzd²totta az elŖad·t. Az elem improvizat²v, pillanatsz¿lte 

jellege miatt ut·lag rekonstru§lhatatlannak tŤnik, szerencs®re sz§mos fennmaradt, 

szerzŖ §ltal ki²rt, vagy iskol§ban mintak®nt §br§zolt p®ld§b·l m®gis betekint®st 

nyerhet¿nk ennek korabeli fel®p²t®s®be ®s jellegzetess®geibe. 

B§r a t®ny, miszerint az 1700-as ®vekben a cadenz§t fantasia, capriccio vagy 

caprice n®ven is emlegett®k, hŤen t¿krºzi az elem Ăszesz®lyesò volt§t, az elemet jelºlŖ 

k¿lºnbºzŖ terminusok azonban n®mileg megnehez²tik az eligazod§st: a capriccio ®s 

                                                           
225 A cadenza, cadence, Kadenz, kadencia szavak egyform§n haszn§latosak z§rlat ®s a t§rgyalt 

improvizat²v elem jelºl®s®re is.  
226 Boyden: The History of Violin Playing, 462. o. 
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cadenza elnevez®sek jelent®se az ut·kor sz§m§ra nem mindig megk¿lºnbºztethetŖ. 

Locatelli Lôarte del violino-j§ban (op. 3, 1733) a hegedŤversenyek minden sz®lsŖ 

t®tel®nek v®g®n szerepel capriccio, melyben nyilv§nval·an az akrobatikus elemek 

halmoz§sa a c®l: a t®telek anyag§t·l teljesen f¿ggetlen, hosszadalmas csatolm§nyok a 

mester egyed¿l§ll· k®pess®geit id®zik meg sz§munkra. Ezek tºbbs®g®nek v®g®n 

ugyanakkor Locatelli a cadenza kifejez®ssel jelzi, most az elŖad·n a sor, hogy 

hozz§fŤzze a mondanival·j§t.227 Vivaldit·l ugyan eg®sz terjedelmes cadenz§k is 

maradtak fenn, azonban ezek jelleg¿kben ink§bb Locatelli capricci·ival 

rokon²that·ak. E t®m§val kapcsolatban megvil§g²t· erejŤ Philip Whitmore 

tanulm§nya, mely e hegedŤs-komponist§k mŤveiben szereplŖ capricci·t ®s cadenz§t 

k®t egym§st·l j·l elk¿lºn²thetŖ kateg·riak®nt kezeli: m²g az elŖbbi jelleg®ben virtu·z, 

kettŖsfog§sokat ®s modul§ci·t tartalmaz, illetve §ltal§ban hosszabb, ki²rt ®s metrikus, 

az ut·bbi szer®nyebb, az alaphangnem kºzel®ben marad, rºvid, rendszerint rºgtºnzºtt 

®s rapszodikus.228 Az elnevez®sekben, mint l§ttuk, kev®ss® tapasztalhat· 

kºvetkezetess®g, ezenk²v¿l a k®t fogalom ï Tartini §ltal s®relmezett, §m az Ŗ mŤveiben 

is kimutathat· ï fokozatos egym§sba olvad§s§t is megfigyelhetj¿k.229 Ez ut·bbi §ll²t§s, 

valamint Whitmore konkl¼zi·ja, miszerint a Locatelli, Vivaldi ®s Tartini mŤveiben 

tal§lhat· virtu·z capriccio-szakaszok szolg§ltatt§k a p®ld§t a 18. sz§zadi 

versenymŤvek cadenz§ihoz,230 a k®sŖbbi cadenz§k sokf®les®g®re is magyar§zatot ad. 

B§r az e korb·l sz§rmaz· trakt§tusok ink§bb az eredeti ®rtelemben vett cadenza 

le²r§s§ra szor²tkoztak, a capriccio-jelleg mindazon§ltal a hegedŤmŤv®szek 

cadenz§j§nak gyakorlat§ban ugyan¼gy jelen volt. 

 A h²res hegedŤvirtu·z, Matthew Dubourg ï akinek neve a d²sz²t®sekkel 

kapcsolatban m§r felmer¿lt ï nem sajn§lta a f§rads§got ®s szabadon, hosszan 

improviz§lt: Burney besz§mol·ja t§j®koztat minket egy dublini koncertj®rŖl, melyen 

az ad libitum-r®sz sor§n Ăv®gel§thatatlanul v§ndorolt k¿lºnbºzŖ hangnemekben, ®s 

egy kiss® zavartnak, bizonytalannak tŤnt az alaphangnemet illetŖenò. Mikor v®g¿l 

m®gis meg®rkezett a cadenza v®g®t jelzŖ trill§hoz, Hªndel, az est karmestere a 

kºzºns®g der¿lts®g®re ²gy ki§ltott fel: ĂIsten hozta itthon, Dubourg ¼r!ò231 

                                                           
227 Boyden: The History of Violin Playing, 464-466. o. 
228 Philip Whitmore: ĂTowards an Understanding of the Capriccioò. In: Journal of the Royal Music 

Association 113/1 (1988), 54. o. 
229 Whitmore: ĂTowards an Understanding of the Capriccioò, 51. o. 
230 Whitmore: ĂTowards an Understanding of the Capriccioò, 47. o.  
231 Percy A. Scholes ï John Owen Ward: The Oxford Companion to Music. Tenth Edition (Oxford 

University Press, 1980), 147. o.  
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Quantz enn®l tudatosabb hozz§§ll§sra buzd²t fuvolaiskol§j§ban, melyben r®szletesen 

t§rgyalja a cadenz§k elŖad§s§t. Hossz¼ fejteget®s®t summ§zva megfogalmazhatjuk, 

hogy a cadenza c®lja a meglepet®s ®s m®g egy k¿lºnºs benyom§s kelt®se a 

hallgat·ban, ennek megfelelŖen rºvidnek ®s ¼jszerŤnek ®s improvizat²vnak kell lennie. 

Đgy v®li, Ăcsak patetikus ®s lass¼, vagy komoly, gyors darabokban van hely¿kò.232 

N®zete szerint egy zenemŤvºn bel¿l el®g egyetlen cadenza alkalmaz§sa, ez azonban a 

mŤ legfontosabb affektusaib·l kell eredjen, mi tºbb, tartalmaznia kell a 

ĂlegtetszetŖsebb fordulatok rºvid ism®tl®s®t vagy egy arra utal· imit§ci·tò.233 Ez 

ut·bbi megjegyz®s teh§t tematikus ºsszef¿gg®st k²v§n meg t®tel ®s cadenz§ja kºzt, 

mely kºvetelm®ny kor§bban ismeretlen a cadenza tºrt®net®ben. Quantz v®leked®se 

szerint j· esetben a t¼lnyom·r®szt rºgtºnzºtt, egysz·lam¼ cadenza kev®s, tºredezett 

gondolatb·l tevŖdik ºssze. Arra inti a kivitelezŖt, hogy az alakzatokat kettŖn®l 

tºbbszºr ne ism®telje, Ănehogy csºmºrt okozzanakò, ezenfel¿l elŖ²rja, hogy a cadenza 

legyen v§ltozatos nem csak figur§ci·, hanem metrum tekintet®ben is. M²g a rºvid 

cadenz§nak megl§t§sa szerint hangnemben kell maradnia, egy hosszabb v§ltozat a 

szubdomin§ns, vagy emellett ak§r a domin§ns hangnembe is kit®rhet.234 A trakt§tus 

®rdekess®ge, hogy a k®tsz·lam¼, vagyis k®t sz·lista kºzºs ï §ltal§ban ®rthetŖ okokb·l 

m§r nem improviz§lt ï  cadenz§j§r·l is sz·t ejt, valamint t§j®koztat az ezek 

kital§l§s§n§l sz¿ks®gszerŤen figyelembe veendŖ ºsszhangzattani szempontokr·l ®s 

egy®b t®nyezŖkrŖl. A tan§csok vil§goss§ teszik az olvas· sz§m§ra, hogy a k®tsz·lam¼ 

cadenz§k meg²r§sa n®mi zeneszerz®sbeli tud§st is elŖfelt®telez.235 Ismeretlen szerzŖjŤ, 

de Quantz tan§csai tºbbs®g®nek megfelelŖ, tetszetŖs megkompon§lt cadenz§kat 

l§thatunk a Benda-szon§t§k m§r eml²tett k®ziratos v§ltozat§ban is (ld. 6. mell®klet).  

Leopold Mozart Quantz-t·l elt®rŖen a cadenza form§l§sa helyett annak trill§ira 

f·kusz§l. M§r sokat id®zett hegedŤiskol§j§ban (1756) megeml²ti, hogy a cadenza 

z§r§sakor tipikusan haszn§lt eszkºz az ¼gynevezett ribattuta, mely k®t hang ny¼jtott 

ritmus¼, l®pcsŖzetesen egyre sebesebb v§ltakoz§s§b·l §ll· d²sz²t®s.236 A gyorsul· 

trilla237, illetve a szext-trilla mint k¿lºnleges ®kes²t®s szint®n elsŖsorban a cadenza 

                                                           
232 Quantz: Fuvolaiskola, XV/4, 172. o. 
233 Quantz: Fuvolaiskola, XV/8, 172. o. 
234 Quantz: Fuvolaiskola, XV, 171-176. o. D. G. T¿rk zongoraiskol§ja a cadenz§ra vonatkoz·an hasonl· 

inform§ci·kat tartalmaz. 
235 Quantz: Fuvolaiskola, XV/19, 176. o. 
236 L. Mozart: HegedŤiskola, 10/4, 235. o. 
237 L. Mozart: HegedŤiskola, 10/7, 236. o. 
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befejez®se sz§m§ra fenntartott elem.238 Leopold Mozart kiemeli a trilla megfelelŖ 

hossz§nak fontoss§g§t a sz®lsŖs®gek ker¿l®s®t javasolva, a j· ²zl®s nev®ben. MŤve 

tizenegyedik fŖr®sz®ben pedig a cadenza elŖtt hosszan kitartott hangon (mely a fŖ- 

vagy a kvinthang) gyorsul· vibrat·t (tremolo) javasol. Ehhez kottap®ldak®nt k®t 

viszonylag rºvid cadenz§t mell®kel, melyeket §ltala megfelelŖnek ²t®lt mint§nak is 

tekinthet¿nk: ezek dallamosak; j·r®szt szekund l®p®seket, kºtŖ²v alatti, apr·, 

szekvenci§lt mot²vumokat tartalmaznak.  

Mint tudjuk, Leopold Mozart fia, Wolfgang Amadeus Mozart sz§m§ra az 

improviz§ci· gyermekkora ·ta mag§t·l ®rtŖdŖ volt, a cadenz§k mellett olykor 

mŤveinek utols· r®szletei is csak az elŖad§s sor§n realiz§l·dtak.239 

Zongorahangversenyeinek elengedhetetlen r®sz®t k®pezte a rºgtºnz®s mint 

Ămutatv§nyò, egyes vari§ci·s mŤvei pedig felt®telezhetŖen koncerten elhangzott 

improviz§ci·inak lejegyzett v§ltozatai.240 Cadenza-rºgtºnz®si szok§sair·l sokat 

el§rulnak sz§munkra fennmaradt billentyŤs versenymŤveinek cadenz§i. Robert Levin 

§ll²t§sa, miszerint §ltal§ban ezek hossz¼s§ga megkºzel²tŖleg az aktu§lis t®tel 

egytizede, felt®telezhetŖen a hegedŤversenyek eset®ben is ®rv®nyes lehetett.241 A 

hegedŤre, br§cs§ra ®s zenekarra ²rt Esz-d¼r Sinfonia Concertante-ban (KV 364/320d) 

szereplŖ ki²rt cadenz§i pedig nemcsak hosszban242, hanem kidolgoz§sban is 

eligaz²tanak minket a von·s cadenza form§l§si gyakorlat§t illetŖen. A t®tel tematikus 

anyag§nak felhaszn§l§sa Mozart megkompon§lt hozz§ad§saiban sok§ig nem 

fedezhetŖ fel. W. A. Mozart a rºgtºnz®snek kamaramŤveiben is helyt ad, ²gy p®ld§ul 

B-d¼r hegedŤ-br§csa du·j§ban (KV 424) ®s D-d¼r hegedŤ-zongora szon§t§j§ban (KV 

306) is. (A klasszikus von·sn®gyes mŤfaj§t·l sem idegen ez az elem: tºbb Haydn-

kvartett is improviz§ci·ra sz·l²tja fel a pr²mhegedŤst.)  

Giuseppe Tartini Trait®-j®ben (1771) a Ămesters®ges cadenz§katò (cadences 

artificielles) megk¿lºnbºzteti a z§rlat ®rtelm®ben haszn§lt Ăterm®szetes cadenz§kt·lò 

(cadences naturelles). Mesters®ges cadenza alatt a gyors vagy lass¼ t®telek v®ge elŖtt 

l®vŖ r®szt ®rti, melyet az ®nekes metrumt·l szabadon ad elŖ, Ăameddig ·hajt, vagy 

amennyire azt meghosszabb²tani k®pesò243. Rosszall·an jegyzi meg, hogy a kort§rs 

                                                           
238 L. Mozart: HegedŤiskola, 10/31, 250. o. 
239 Koml·s Katalin: ĂMozart, az elŖad·mŤv®szò. In: Magyar zene 44/2 (2006. m§jus), 127. o. 
240 Koml·s: ĂMozart, az elŖad·mŤv®szò, 128. o.  
241 Stowell: The Early Violin and Viola, 88. o.  
242 N. B. Quantz szerint k®t sz·lista cadenz§ja lehet hosszabb, mint egyetlen sz·lista eset®n. Ld. Quantz: 

Fuvolaiskola, XV/20, 176. o. 
243 Tartini: Trait®, 117.o.  
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®nekesek ®s hangszeresek feljogos²tva ®rzik magukat arra, hogy val·j§ban caprice-

okk§ alak²ts§k ezeket: a behat§rolatlan hossz¼s§g, k¿lºnbºzŖ metrum¼ ®s karakterŤ 

r®szek szerepeltet®se ugyanis eredetileg abban a mŤfajban jellemzŖ.244 Ćm ï minthogy 

a kºzºns®g ezeket szereti hallani ï Tartini ezek kompon§l§s§ra vonatkoz·an is 

¼tmutat§ssal szolg§l. P®ld§i elŖszºr a cadenza elsŖ r®sz®t mutatj§k be, amely le²r§sa 

alapj§n csak a hangsor elsŖ, harmadik vagy ºtºdik hangj§n kezdŖdhet, ®s emelkedŖ, 

illetve ereszkedŖ sk§lafutamokb·l §ll, melyek vari§ci·s lehetŖs®ge v®gtelen. A 

bemutatott p®ld§k val·ban sk§l§t, illetve ï Quantz tan§csaival ellent®tben ï bizonyos 

p§rhangos figur§k sokszori szekvenci§lt repet§l§s§t tartalmazz§k. Alternat²v 

lehetŖs®gk®nt eml²ti a sk§la valamennyi foka helyett csak a tonikai akkord hangjain 

tºrt®nŖ mot²vumism®telget®st. Ezt kºvetŖen szeml®lteti egy teljes cadenza v§z§t (ld. 

16. mell®klet), melynek l®nyege egy als·bb tonikai hangr·l egy magasabbra val· 

eljut§s, onnan a hangsor ºtºdik, majd m§sodik, trill§val ell§tott fok§ra val· 

meg®rkez®s, az eg®sz passz§zst term®szetesen az alaphanggal z§rva le.245 E pill®rek 

kºzºtti r®szek kidolgoz§s§ra adott p®ld§i terjedelmesek ®s komplexek, figur§ci·k 

gazdag palett§j§t vonultatj§k fel, ezenk²v¿l m·dos²tott hangokat, kromatikus 

meneteket ®s d²sz²t®sre utal· jeleket is tartalmaznak (ld. 17. mell®klet).246 Tartini saj§t 

szerzem®nyeiben ki²rt cadenz§ra is tal§lunk p®ld§t, §m n®ha csak jelzi a helyet, melyet 

az elŖad· k®pzelet®re b²z. 

  Michel Corrette 1782-es hegedŤiskol§ja247 a m§r sz§mos trakt§tus §ltal 

ism®telt inform§ci·kat erŖs²ti meg: hangs¼lyozza, hogy a cadenza, mely domin§ns 

akkordon kezdŖdik, basszusk²s®rettel vagy an®lk¿l is elŖfordulhat. M²g 

alkalmaz§s§n§l a modul§ci·t nem, a l¿ktet®sbeli szabads§got ann§l ink§bb 

k²v§natosnak tartja. 

Viottir·l, mivel j§ratos volt az improviz§ci· mŤv®szet®ben, felt®telezhetj¿k, 

hogy cadenz§t is rºgtºnzºtt. Baillot iskol§j§nak p®ld§i ir§nymutat·ak lehetnek 

sz§munkra a mester e gyakorlat§t illetŖen. Az it§liai mester mŤveiben gyakran 

meghagyta a rºgtºnz®s lehetŖs®g®t az elŖad·mŤv®sznek, azonban utols· 

hegedŤversenyei n®melyik®nek z§r·t®tel®ben megkompon§lt, k²s®rettel ell§tott 

cadenz§t is tal§lunk. 248  E koncertekben a cadenza tulajdonk®ppen be®p¿l az adott 

                                                           
244 Tartini: Trait®, 117. o.  
245 Tartini: Trait®, 121-122. o.  
246 Tartini: Trait®, 122-124. o.  
247 Michel Corrette: Lôart de se perfectionner dans le violon (P§rizs: 1782), 5. o.  
248 Ld. a 22., 27., 28. ®s 29. hegedŤversenyt (G 97, ill. G 142-144). 
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t®telbe249 amellett, hogy korona jelzi az esetleges tov§bbi hozz§ad§s pontj§t). 

MegjegyzendŖ, hogy ezekben a Viotti §ltal ki²rt r®szekben nem mindig a virtu·z 

elemek a meghat§roz·ak, a 28. versenymŤ cadenz§j§t p®ld§ul l²rai hangv®tel jellemzi. 

A klasszika ®s koraromantika kor§ban a cadenza mind jelentŖs®g®ben, mind 

terjedelm®ben megnŖtt, valamint a bevezetŖ zenekari tutti r®sz ellens¼lyoz§s§val 

szerkezeti funkci·t is ell§tott.250 Emellett megjelent az a tendencia is, mely sor§n a 

cadenza leszakadt a szon§t§r·l, illetve versenymŤrŖl ®s ï az etŤd ®s az elŖad§si darab 

kateg·ri§i kºzºtt elhelyezkedve ï ºnmag§ban is ®rv®nyes mŤfajj§ v§lik. 

Felt®telezhetŖen gyakorlatokk®nt ²r·dott Bartolomeo Campagnoli kiz§r·lag 

fant§zi§knak ®s cadenz§knak szentelt mŤve251, mely 246 Ăsz·rakoztat· ®s hasznos 

darabotò tartalmaz. A szerzŖ ennek szŤkszav¼ bevezetŖj®ben megszabja, hogy a 

kivitelez®sn®l l®nyeges a megfelelŖ temp· kiv§laszt§sa, az ehhez val· folyamatos, 

szigor¼ ragaszkod§s azonban sz¿ks®gtelen. Ellenben buzd²t a kifejez®steljes, vil§gos 

®s pontos elŖad§sra, egyben a kellŖ idŖ biztos²t§s§ra, melyet a figur§k elj§tsz§sa 

megk²v§n. Ezt kºvetŖen valamennyi hangnemben bemutat sz§mos megkompon§lt 

virtu·z egys®get, melyek hossza §ltal§ban 10 ®s 40 ¿tem kºzºtt v§ltozik. Kºzt¿k 

dallamos ®s kettŖsfog§smenetekkel ell§tott is akad, anyagukban §ltal§ban a szok§sos 

elemek (sk§lar®szletek, h§rmashangzatfelbont§sok, szekvenci§ltan ism®telgetett 

apr·bb mot²vumok) fordulnak elŖ, emellett n®melyikben n®gysz·lam¼ akkord ®s 

bariolage is tal§lhat· (ld. 18. mell®klet). 

A v®gtelenbe ny¼l· cadenza-hosszabb²t§s, mely ellen tºbbek kºzt Quantz ®s 

Tartini is felsz·lalt, v®lhetŖen a 19. sz§zad elej®n is elterjedt gyakorlat volt. Spohr erre 

vonatkoz·an elmes®l egy mulats§gos incidenst, melynek szemtan¼ja volt a j·nevŤ 

virtu·z, Alexander Boucher koncertj®n. Amellett, hogy a mŤv®sz egy rosszul 

kivitelezett passz§zst ºnk®nyesen megism®telt ï ĂEz nem siker¿lt, na m®g egyszer, 

Boucher!ò felki§lt§ssal ï, cadenz§j§t olyan terjengŖsre ny¼jtotta, hogy a zenekar tagjai 

egym§s ut§n csomagolt§k el hangszereiket ®s hagyt§k el a sz²npadot. A mit sem sejtŖ 

mŤv®sz figyelmeztetŖ jelz®snek sz§nt dobbant§s§t a z§r·tutti helyett a kºzºns®g 

hahot§j§nak d¿bºrgŖ bel®p®se kºvette.252  

                                                           
249 Robin Stowell: ĂPerformance Practice in the Eighteenth-Century Concertoò. In: Simon P. Keefe 

(szerk.): The Cambridge Companion to the Concerto (Cambridge University Press, 2005), 220. o.  
250 Stowell: Violin Technique, 359. o. 
251 Bartolomeo Campagnoli: LôArt dôinventer ¨ lôimproviste des Fantaisies et Cadences pour le Violon 

op. 17 (Lipcse: Breitkopf & Hartel, [1817]). 
252 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 72-73. o. 
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Spohr sz§mos ®vvel k®sŖbb besz§molt Joachim Beethoven hegedŤverseny®hez 

j§tszott Ăfeleslegesen hossz¼, nagyon bonyolult ®s h§l§tlanò cadenz§ir·l is.253  

£rdekes, hogy m²g Beethoven ehhez nem, a zongorakoncert-v§ltozathoz azonban 

kompon§lt cadenz§kat. Ezek kºz¿l az elsŖ t®tel® nagyl®legzetŤ, a timpanisz·lamot is 

bevon· f¿ggel®k, mely az egy®bk®nt is rendk²v¿l hossz¼ t®telt tov§bb tereb®lyes²ti. 

(Szeptettj®ben pedig, mint Baillot iskol§j§ban is l§tjuk majd, Beethoven pontosan 

megszabta a hegedŤ j§tszanival·j§t ezen az improviz§ci· sz§m§ra fenntartott ter¿leten 

is.) Az ut·kor sz§m§ra Spohr saj§t cadenz§ja is fennmaradt a Beethoven-koncerthez. 

Tal§n e versenymŤ k®sztette a legtºbb hegedŤmŤv®szt arra, hogy maga is tollat 

ragadjon: a mŤhºz David, Joachim, Dont, Wilhelmj, L®onard, Vieuxtemps, 

Wienawski, Ysa÷e, Flesch, Hubay, Auer, valamint sz§mos m§s elŖad· ®s zeneszerzŖ 

is k®sz²tett cadenz§t.  

Spohr hegedŤversenyei kºz¿l kettŖben254 tal§ljuk nyom§t e hozz§ad§s ki²rt 

v§ltozat§nak (ld. 19. mell®klet), emellett, mint Jonathan A. Sturm §ll²tja, nyit·t®telei 

n®melyik®ben k²s®retes cadenzaszerŤ passz§zsok t®telszerkezetbe §gyaz§sa figyelhetŖ 

meg. Ez az integr§ci· 12. hegedŤverseny®ben a legink§bb szembeszºkŖ, melynek elsŖ 

t®tele egy megkompon§lt cadenza-folyamk®nt is ®rtelmezhetŖ.255 Spohr maga, mint 

m§r eml²tett¿k, Schwarz §ll²t§sa szerint cadenz§kat §ltal§ban nem rºgtºnzºtt,256 

hegedŤiskol§j§ban pedig egy§ltal§n nem taglalja e hozz§ad§st. ĉgy feltŤnŖ a kontraszt 

iskol§j§nak Baillot-®val val· ºsszevet®s®ben, mely ut·bbi r®szletesen megmagyar§zza 

a cadenza t²pusait, ®s nagy mennyis®gŤ szeml®ltetŖ p®ld§t is szolg§ltat. 

A Lôarté-ban Baillot mindenekelŖtt tiszt§zza, hogy a korona mely esetekben 

nem jelent hozz§adott d²sz²t®st. Ezek mellett egy Haydn-von·sn®gyes-r®szleten 

bemutat olyan p®ld§t is, melyben a korona egy, a t®tel kºzep®n elhelyezkedŖ zenei 

fr§zis k®t utols· hangja kºzt ad lehetŖs®get rºvid improvizat²v passz§zs besz¼r§s§ra.257 

A tulajdonk®ppeni cadenza t§rgyal§s§n§l megk¿lºnbºzteti a tonikai hangon, illetve a 

domin§nson j§tszott v§ltozatot: v®lem®nye szerint az elŖbbi csak egy egyszerŤ, nagyon 

rºvid idŖtartam¼ figur§ci·t k²v§n,258 b§r mell®kelt §br§in nem fedezhet¿nk fel 

l®nyeges hosszb®li k¿lºnbs®get a k®t kateg·ria kºzºtt. Szºveg®ben Baillot kiemeli, 

                                                           
253 Spohr: Autobiography, 2. r®sz 318. o.  
254 Spohr 5., Esz-d¼r op. 17 ®s 8., a-moll op. 47 hegedŤversenye. 
255 Keith Warsop: ĂA New View of Spohrôs Violin Concertos (Review)ò. In: Journal of the Spohr 

Society 25 (1998), 30-33. o. 
256 Schwarz: Great Masters, 256. o. 
257 Baillot: The Art, 295. o. 
258 Baillot: The Art, 296-297. o.  
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hogy a cadenz§k tºbb t²pusa nem ºsszekeverendŖ, a d²sz²t®sek hely®nval· 

haszn§lat§nak fontoss§g§t propag§lja. Megk¿lºnbºztet ritmikusan j§tszott ®s szabad, 

ki²rt ®s nem ki²rt, valamint elt®rŖ hossz¼s§g¼ (hossz¼ ®s rºvid) cadenz§kat, mely 

ut·bbi tulajdons§g a megelŖzŖ basszusmenet vagy tutti-r®sz hossz§nak f¿ggv®nye.259  

MielŖtt a lekott§zott verzi·k sor§t megnyitn§, r§mutat, hogy ezek csak p®ld§k, 

azaz m§soland· mintak®nt nem haszn§land·ak, mivel ezt a d²sz²t®st²pust az elŖad· 

²zl®s®nek kell meghat§roznia. Tov§bb§ ¼gy v®li, hogy a koron§s, teh§t kitartott hangok 

szerep®t mindenk®ppen nyomat®kos²tani kell: mivel a cadenza tulajdonk®ppen egy 

meghosszabb²t§s, a kezdŖ- ®s z§r·hang megny¼jt§s§n fel¿l ï mely ut·bbi legal§bb k®t 

¿temig tartand· ï idŖrŖl idŖre egy-egy hosszabb-rºvidebb koron§t m§shol is c®lszerŤ 

beiktatni, mely a cadenza eredet®t, szesz®lyes, f¿ggetlen l®nyeg®t id®zi meg.260  

Ezt kºvetŖen Baillot a cadenza (point dôorgue) fajt§inak kateg·ri§kba 

rendez®s®re is v§llalkozik. Rendszere szerint e kateg·ri§k kºz® tartozik a k®sleltet®s 

vagy figur§ci· a tonik§n (suspensions ou tournures sur la tonique), a v®gsŖ z§rlathoz 

vezetŖ rºvid cadenza vagy figur§ci· a domin§nson; lehet sz· folyamatos ped§lhang 

felett j§tszott, ped§lhang ®s modul§ci· n®lk¿li, k²s®retes ®s modul§l·, valamint k²s®ret 

n®lk¿li ®s modul§l· cadenz§r·l, csak¼gy, mint kiz§r·lag tematikus vagy tematikus, §m 

improviz§lt passz§zsokkal is gazdag²tott, ezenk²v¿l ak§r teljes m®rt®kben rºgtºnzºtt, 

vagy a kºvetkezŖ mot²vumra r§vezetŖ261 hozz§ad§sr·l.  

A tonik§n ®s domin§nson kivitelezendŖ rºvid cadenz§ra minden hangnemben 

szolg§ltat egy-egy p®ld§t, melyek t¼lnyom·r®szt 3-4 ¿temesek ®s melyekben a m§r 

ismert elemek kºszºnnek vissza, mint tºbbek kºzt a sk§lamenet ®s 

h§rmashangzatfelbont§s (ld. 20. mell®klet). E cadenz§kr·l meg§llap²thatjuk, hogy a 

kor§bbi iskol§kban eml²tettekhez k®pest tal§n m®g ink§bb etŤdszerŤek, ezenk²v¿l 

tºbbs®g¿k egyetlen legato-²v alatt szerepel, amely arra utal, hogy ï legal§bbis ®rzetben 

ï egy l®legzettel tºrt®nŖ kivitelez®st k²v§nnak. Baillot sz¿ks®gesnek tartja a 

cadenzav®gi trill§k egy-k®t ¿temes lehets®ges cifr§zatait is felsorakoztatni, nem 

kevesebb mint sz§z v§ltozatban. Ezt kºvetŖen a szerzŖ ºsszetett, tºbb gondolatb·l §ll· 

cadenz§kat mutat be, kºzt¿k Viotti megkompon§lt, k²s®retes cadenz§j§t is 22., a-moll 

versenymŤv®bŖl (G 97) (mely hall§s alapj§n ®lesen nem k¿lºn²thetŖ el a t®tel tºbbi 

                                                           
259 Baillot: The Art, 297. o. 
260 Baillot: The Art, 298. o.  
261 Ez ut·bbi, jelen dolgozatban k¿lºn nem t§rgyalt rentr®e vagy Eingang fŖleg z§r·t®telekben, 
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r®sz®tŖl), valamint ugyancsak a szerzŖ §ltal ki²rt cadenz§t Beethoven Esz-d¼r 

szeptettj®bŖl (op. 20). A tºbbi, val·sz²nŤleg Baillot-t·l sz§rmaz· cadenza az 

eddigiekkel szemben hangs¼lyosan virtu·z: bariolage, arpeggio, kettŖsfog§smenet is 

akad anyagukban (ld. 21-22. mell®klet). E cadenz§k m®ret¿kben is k¿lºnbºznek az 

iskola t§rgyalt fejezet®nek elej®n eml²tettektŖl, ezek kºzt ugyanis m§r 50-60 ¿temesek 

is megtal§lhat·ak. Mint arra Louise Goldberg is r§vil§g²t, k¿lºnºsen figyelemrem®lt· 

Baillot Ignaz Pleyel egy kvartett-t®tel®hez javasolt rentr®e-inek sora, melyben a szerzŖ 

a 260-¿temes t®telhez kieg®sz²t®sk®nt ºsszesen m®g tov§bbi 186 taktust javasol, ²gy 

csaknem k®tszeres®re nºvelve azt. 262 FeltehetŖen e korban a kompoz²ci·k val·ban ily 

m®rt®kŤ hozz§told§ssal is elhangozhattak, mely esetben az adott mŤvet val·ban 

struktur§lisan is jelentŖsen befoly§sol· elŖad·i hozz§ad§sr·l besz®lhet¿nk.  

¥sszefoglalva elmondhatjuk, hogy Pierre Baillot p®ld§in kereszt¿l betekint®st 

nyerhet¿nk a hegedŤmŤv®sz §ltal alkalmazhat· cadenz§k sz®les t§rh§z§ba, mely az 

iskola meg²r§s§nak idej®n, azaz 1834 kºrny®k®n v®lhetŖen §ltal§nosan haszn§latban 

volt. Az elŖad·i t¼lkap§sok ellen v®dekezve a 19. sz§zad folyam§n azonban egyre 

tºbb, szerzŖ §ltal megkompon§lt cadenza keletkezett, folytatva az elŖad·i ºnk®ny 

visszaszor²t§s§t, mely t®ny azonban nem t§ntor²totta el a hegedŤmŤv®szeket saj§t 

cadenz§k l®trehoz§s§t·l. E hozz§ad§si hagyom§ny felid®z®se, ¼jrateremt®se ir§nti 

sz¿ks®glet manaps§g, a 21. sz§zadban egyre ink§bb kezd megnyilv§nulni, ¿dvºzlendŖ 

lenne ennek §ltal§nos elterjed®se a koncert®letben. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
262 Goldberg: L§bjegyzet Baillot iskol§j§hoz (The Art), 514. o.  



80 

 

¥sszegz®s 
 

 

Dolgozatom sor§n az elŖad§s ®s mŤ viszony§t pr·b§ltam kºr¿lj§rni, a zenetºrt®net egy 

azon idŖszak§ra helyezve a f·kuszt, amikor az elŖad·mŤv®sz egy®nis®ge, egyedis®ge 

a mai felfog§shoz k®pest viszony²tva nagyobb s¼lyt k®pviselt. Mit kezdhet mindezen 

inform§ci·kkal a ma zen®sze? 

 A 21. sz§zad elej®n a komolyzene ter¿let®n egy®rtelmŤ a mŤvekben val· 

gondolkod§s. Az elŖad· t¼lnyom·r®szt olyan reperto§rt j§tszik (a kort§rs alkot§sokat 

sem kiv®ve), melynek nyelve idegen sz§m§ra. St¼diumaival p§rhuzamosan 

folyamatosan birtokba vesz egy bizonyos zenei ®rtelemben vett passz²v sz·kincset, 

mely seg²ts®g®vel ®rti-®rzi a k¿lºnbºzŖ korszakok zen®it, valamint k®pes lesz tºbb®-

kev®sb® helyesen bizonyos megtanult Ăszºvegeketò elŖadni. Mindezek sor§n azonban 

·hatatlanul egy bizonyos hangs¼lyoz§st is elsaj§t²t, mely arra az idŖszakra ®s kºzegre 

jellemzŖ, melyben ®l ®s tanul. Az elŖad·mŤv®szek k®pz®se hŤ reprodukci·ra buzd²tja 

a nºvend®ket, term®szetesen egy aktu§lisan ®rv®nyesnek tartott norma szerint.  E 

norma azonban §ltal§ban olyan hagyom§nyokb·l t§pl§lkozik, melynek rºgz¿lt elemei 

szŤk j§t®kteret biztos²tanak az interpret§tornak. Emellett rendelkezik igaznak hitt, de 

olykor alaptalan elk®pzel®sekkel is r®gebbi korok zen®inek j§t®km·dj§r·l. Ez 

§ltal§ban olyan elŖad§sokat eredm®nyez, melyek sem a zenemŤ kor§nak elŖad·i 

gyakorlat§t, sem az elŖad·t nem reprezent§lj§k.  

Vajon k®pes-e az elŖad· ebbŖl a hagyom§nyb·l kitºrni? Tudunk-e friss 

szemmel tekinteni egy bizonyos verzi·ban ismert mŤre, az §ltalunk megszokott·l 

elt®rŖen j§tszani egy alkot§st? Đgy v®lem, erre k®pesnek kell lenn¿nk. Ez pedig csak 

az§ltal tºrt®nhet meg, ha idŖlegesen elt§volodunk addigi norm§inkt·l ®s 

megk®rdŖjelezz¿k azokat. ĉr§som c®lja volt n®mi betekint®st adni egy m§sik korszak 

felfog§sm·dj§ba, hiszen a sz§munkra ¼j elgondol§sokkal val· szembes¿l®s §ltal 

gazdagodhatunk ï tºrt®njen ez tŖl¿nk idŖben vagy t®rben t§vol esŖ hagyom§nyok 

megismer®s®vel ï ezenk²v¿l tal§n objekt²vebben l§thatunk r§ saj§t tev®keny®g¿nkre 

is.  

 Az elŖad·i kreativit§s, mely a dolgozaton vez®rfonalk®nt h¼z·dott v®gig ï ®s 

melynek n®h§ny ºnk®nyesen kiragadott megnyilv§nul§si form§j§ra egy fut·lagos 

pillant§st vetett¿nk ï Ŗszint®n sz·lva nem az®rt foglalkoztatott, mert ¼gy gondolom, 
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az elŖad·nak felt®tlen¿l ki kell dombor²tania saj§t szem®lyis®g®t. Tov§bb§ nem 

hinn®m, hogy az ®nekes vagy hangszeres mŤv®szek hozz§adott zenei gondolatai 

minden esetben oly magasrºptŤek, mint a zeneszerzŖk®. Valljuk be, §ltal§ban 

eleny®szŖ ezek addicion§lis ®rt®ke ®s jelentŖs®ge a produkci· eg®sze szempontj§b·l 

(tekintve k¿lºnºsen a szŤk kereteket, melyek kºz® k®nyszer¿ltek). Azonban osztom 

azt az elŖad·k tºbbs®ge §ltal k®pviselt v®lem®nyt, miszerint a Ăreproduk§l§sò maga is 

kreat²v tev®kenys®g. £pp ez®rt nem szerettem volna eml²t®s n®lk¿l hagyni az elŖad§s 

kev®sb® prominens, §m ann§l l®nyegesebb, megsz·laltat· §ltal hozz§adott elemeit, a 

n¿anszokat, melyek jelentŖs®g®t Spohr ®s Baillot is hangs¼lyozza. A hangsz²n, 

hangerŖ, hangs¼ly, temp· ®s ritmus §rnyalatainak kalibr§l§s§t az interpret§ci· nehezen 

megragadhat·, §m legfŖbb t®nyezŖinek, ®s ²gy az elŖad·i kreativit§s elsŖdleges 

megnyilv§nul§si ter¿let®nek tartom. Ezek kifejt®s®re ï a tempo rubato ®rint®s®nek 

kiv®tel®vel ï sajnos azonban e dolgozat keretei nem ny¼jtottak lehetŖs®get.  

Ami a 18-19. sz§zadi hegedŤmŤv®szek gyakorlat§t vizsg§lva feltŤnhetett az 

olvas·nak, ®s ami tulajdonk®ppen engem is megragadott, az az ®rtelmezŖ kieg®sz²t®s 

®s a nyilv§nval·bb elŖad·i hozz§ad§s nagy m®rt®ke, mely mŤ ®s elŖad· kºzvetlen 

viszony§r·l §rulkodik. Az elŖad·mŤv®sz sz§m§ra ºrºkk® ®rv®nyes k®rd®s: hogy 

tudunk a mŤre r§®rezni, hogyan tudjuk magunk®v§ tenni? M²g az elŖad· 

szem®lyis®g®nek elŖt®rbe helyez®se §ltal elŖdeink a szerzŖhºz, mŤhºz, korhoz val· 

hŤs®g probl®m§it sokszor egy v§llr§nd²t§ssal int®zt®k el, mit tehet a ma elŖad·mŤv®sze 

ezen koncepci·kkal meg§ldva? R§ad§sul, b§r ®rteni v®lj¿k, puszt§n passz²v sz·kincs 

birtok§ban hogyan tudunk ®rv®nyesen besz®lni ezen a nyelven? Hogyan tudunk 

interakci·ba l®pni a mŤvel? Vajon az improviz§l§s gyakorlat§nak ¼jj§®leszt®s®vel, 

saj§t cadenz§k kompon§l§s§val kºzel²thetn®nk-e c®lunkhoz? Ezek mind olyan 

k®rd®sek, melyekre az elŖad·k maguk kell, hogy megtal§lj§k a v§laszt. 

MeggyŖzŖd®sem, hogy ma a r®gizene-j§t®k fŖ vonzereje ï a csod§latos 

reperto§ron t¼l ï az a megkºzel²t®s, mely kreat²vabb kºzvet²tŖi n®zŖpontra buzd²t. 

Baillot-val egyet®rtve ¼gy v®lem, a kottak®p §ltal betºltetlen¿l hagyott Ă¿res helyekò 

teret engednek a felfedez®snek ®s k²s®rletez®snek, melyet ma az uralkod· komolyzenei 

szeml®let nem b§tor²t. Tal§n meg®rett az idŖ e hozz§§ll§snak a komolyzene m§s 

korszakaira val· kiterjeszt®s®re ï term®szetesen a megsz·laltatand· zenemŤvek 

szellem®ben, ®s nem azok ellen®ben. Egyre ®rz®kelhetŖbb az a tendencia, mely sor§n 

a mai elŖad·mŤv®szek a mŤhºz val· kapcsol·d§s ¼j form§it keresik. 

Interpret§ci·tºrt®nettel kapcsolatos ismereteik bŖv²t®se r®v®n, valamint egy akt²vabb, 
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szabadabb elŖad·i attitŤdºn kereszt¿l tal§n kºzelebb ker¿lhetnek nemcsak a 

mŤvekhez, hanem a kºzºns®ghez, ®s v®gsŖ soron ºnmagukhoz is.  

 



83 

 

F¿ggel®k 
 



84 

 

 

 

1. r®sz 

Haydn: ĂGrand Ouverture MSò [vagyis befejezetlen szimf·nia] 

Aria, ®nekli Domenico Bruni 

Concerto ped§lh§rf§ra, j§tssza Madame Krumpholtz 

Aria, ®nekli Madame Mara 

ĂĐjò hegedŤverseny, j§tssza Viotti 

 

2. r®sz 

Haydn: [egy m§sik] Grand Ouverture, MS 

Aria, ®nekli Bruni 

ĂĐjò duett k®t hegedŤre [Viottit·l], j§tssza Viotti ®s Salomon 

Scena, ®nekli Madame Mara 

Haydn: Finale 

 

 

1. mell®klet. Giovanni Battista Viotti egy 1793-as londoni koncertj®nek mŤsora. 

Forr§s: Warwick Lister: Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti. Oxford University 

Press, 2009. 180-181. o. (A szerzŖ saj§t ford²t§sa.) 

 

 

 

1. Haydn: Szimf·nia. 

2. Weber: K·rus az Euryanthe-b·l. A sz·l·kat Ferdinand Pr®vot, 

Hurteaux ®s Wartel urak ®neklik. 

3. Jelenet nagyzenekarra ®s sz·l·hegedŤre, ²rta Mazas ¼r. A 

hegedŤsz·lamot a szerzŖ j§tssza. 

4. Weber: Vad§szok k·rusa. 

5. Zongoraverseny, ²rta ®s elŖadja Kalkbrenner ¼r. 

6. Beethoven: B-d¼r szimf·nia, elŖszºr elŖadva. 

 

 

2. mell®klet. A ĂSoci®t® des Concerts du Conservatoireò 1830. febru§r 21-ei 

koncertj®nek mŤsora. Forr§s: http://hector.ucdavis.edu/SdC/. Utols· megtekint®s: 

2017.05.17. (A szerzŖ saj§t ford²t§sa.) 

http://hector.ucdavis.edu/SdC/
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3. mell®klet: Quantz, Johann Joachim: Fuvolaiskola. Ford.: Sz®kely Andr§s. Budapest: 

Argumentum, 2011. 162. (XVII. t§bla) 
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4. mell®klet. Quantz, Johann Joachim: Fuvolaiskola. Ford.: Sz®kely Andr§s. Budapest: 

Argumentum, 2011. 163. (XVIII. t§bla) 
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5. mell®klet. Franz Benda: XI., D-d¼r hegedŤszon§ta (Lee III:25) II. t®tel 1. o., Berlin, 

Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15, 62. o. 
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6. mell®klet. Franz Benda: XI., D-d¼r hegedŤszon§ta (Lee III:25) II. t®tel 2. o., Berlin, 

Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15. 
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7. mell®klet. Benda: XXXII., E-d¼r hegedŤszon§ta (Lee III:50) III. t®tel 1. o., Berlin, 

Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15, 184. 

o. 
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8. mell®klet. Benda: XXXII., E-d¼r hegedŤszon§ta (Lee III:50) III. t®tel 2. o., Berlin, 

Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15, 185. 

o. 
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9. mell®klet. Viotti 3., a-moll hegedŤverseny (G 25) II. t®tel, 13-51. ¿tem. Forr§s: 

Baillot, Pierre Marie Fran­ois de Sales: The Art of the Violin. Szerk. ®s angol ford.: 

Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press, 1991. 281. o. 
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10. mell®klet. Baillot d²sz²t®sei Viotti 3., a-moll hegedŤverseny®nek (G 25) II. 

t®tel®hez (1. oldal). Baillot, Pierre Marie Fran­ois de Sales: The Art of the Violin. 

Szerk. ®s angol ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press, 

1991. 282. o. 
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11. mell®klet. Baillot d²sz²t®sei Viotti 3., a-moll hegedŤverseny®nek (G 25) II. 

t®tel®hez (2. oldal). Baillot, Pierre Marie Fran­ois de Sales: The Art of the Violin. 

Szerk. ®s angol ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press, 

1991. 283. o. 

 



94 

 

 

 
 

12. mell®klet. Viotti 15., B-d¼r hegedŤverseny I. t®tel, 115-148. ¿tem. A felsŖ sorban 

Viotti kott§ja, alatta Dancla javaslatai. Charles Dancla kiad§sa (P§rizs: E. Gallet. 

[1877]), 3. o.  
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13. mell®klet. Pierre Rode: 7., a-moll hegedŤverseny op. 9., elsŖ sz·l·hegedŤ-bel®p®s, 

1. o. Az als· sorban Rode eredeti lejegyz®se, a kºz®psŖben Louis Spohr, a felsŖben 

Ferdinand David v§ltozata szerepel. Forr§s: Clive Brown: Classical and Romantic 

Performance Practice, 441. o. 

 

 




















