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1. Presentation of the topic and the research process

I felt the main impulse to go into the details of my research topic when I realised that
the separation of creating music from performing it is a phenomenon of modern times.
Improvisation is one of the most natural forms of human self-expression provided it appears
at the beginning of the learning process and is not frowned upon as some forbidden fruit. This
skill is innate in every human being and, unfortunately, it hardly ever comes to the surface,
although it should be applied in the most different situations of life from day to day. A quick
response to an unexpected situation is nothing else but improvisation. Everyone possesses the
skill to a varying degree and it is at one’s will to develop it.

A quick and creative response can particularly be useful in playing music, since at
concerts a perfomer (or an organ player during liturgy) can easily get into an “emergency”
and be made to overcome a lapse of memory by resorting to improvisation in the given style.
This is founded on and supported by a thorough interactive knowledge of music theory and
form, which also develops memorising skills.

Why exactly have I chosen Orgelbiichlein? It has personal reasons rooted in my own
musical development. I was ten years old when I started studying music, first as a trumpet
player. I even took a final examination at a secondary school level in this instrument but I
always felt some discontent especially because of the repertoire, for even after many years of
study, like most trumpeteers, I was unable to perform the pieces that caught my imagination. I
saw that the masterpieces would remain “out of reach” and I would be able to enjoy, for
example, Bach’s Second Brandenburg Concerto as a recipient only. Bach’s art exerted a
tremendous influence on me from the very beginning so I decided to take up the organ. To my
great surprise, | was given the most valuable treasure: Bach’s Orgebiichlein-cycle, at the very
first class. To an even greater surprise of mine, by the next class I had learnt to play the BWV
639 chorale quite decently — at least that’s how I remember now. This collection has become
my “daily bread” and the main source of my musical development ever since, and this is also
the reason why I have decided to highlight the chorale cycle from a new perspective and seek
out new ways of its application.

A scholarly dissertation, however, cannot rest on merely emotional foundations.
Thanks to my teachers, during my organ studies the Orgelbiichlein always held a place of
high prestige. I encountered the organ chorales of the cycle at all levels of my training. The

collection functions and gives something new to the student at all stages of musical education.



During my studies of church music' my attention was increasingly turned to chorales and I
frequently drew either direct or indirect inspiration from this volume for Dezs6 Karasszon’s
classes of liturgic organ playing After taking my degree I did postgraduate studies at the
University of Music and Performing Arts in Vienna,” where these works were often referred
to and used for studying improvisation at Martin Haselbock’s (1954%*) classes. Since then I
have composed several style copies inspired by one or the other Orgelbiichlein chorale and I
consider it to be an everlasting resource. In this respect, the incomplete chorale cycle makes a
perfect whole for me.

My primary aim was to clarify the concept of improvisation, in which I tried to avoid
relying on definitions to be found in different musical encylopedias. Instead, I attempted to
systematize the views, often subjective, of organ artists, practitioners of improvisation, drawn
from their own experience. The interviews I conducted with my organist colleagues were
instrumental to finalizing the content of the dissertation. I also set the aim to define the
concept of improvisation and give an overview of its history. In presenting the types of
improvisation I made extensive use of my interviewees’ opinions.

At the second stage of research, I explored the conditions under which the
Orgebiichlein emerged, pointing out what instruments could have inspired Bach and
describing possible ways of registration.

Before setting to work on the main chapter, I found it important to give a general
overview of the different types of chorale arrangement, then I made a classification of the
Orgelbiichlein chorales according to their types. The reader is also given an insight into the
structure of the Orgelbiichlein together with all the chorales that were left unfinished and
other arrangements of the cantus firmi.

The Orgelbiichlein chorales are described from three aspects. First the historical
background to cantus firmus is presented and is followed by a detailed musical analysis.
Carrying it out I attempted to explore the process of composition by studying the autographs
(this method proved to be effective in the case of drafts) and making my own conclusions
with regard to music theory, form and counterpoint. The question I constantly had in mind
was “how should | do it?”, which means that I intended to raise the correlations I observed
during the analysis from a passive level to an active one immediately. This is the reason why

every piece is supplemented with and “Improvisation” subchapter as a result, in which

! Conservatoire of the University of Debrecen, at present, Faculty of Music of the University of Debrecen (1998-
2002).
? Universitit fiir Musik und darstellende Kunst, Wien (2006-2008).



methods of practice or even specific exercises are recommended. During my research I was
struck by the idea that it is not just the final forms of the Orgelbiichlein chorales that could be
used as a model for improvisation. As a beginner of any instrument divides a piece into
sections — for example, a piano player first practises scales then begins to practise the left-
hand and the right-hand parts separately — this regression could be applied to improvisation.
Multilevel contrapuntal procedures could be broken down to fewer parts, so most of the
pieces could be reduced to their simpler embryonic shape where necessary. Notwithstanding
my due and deepest professional humility, the “ivory tower” effect diminished and I was
given a stimulus to creative research.

As the title page suggests, Bach intended his chorale cycle for use as a school of organ
playing and composition. A command of the instrument and theoretical knowledge together
provide a potential for improvisation. First the physical aspect is learnt, then — or
simultaneously, which is even better — the rules of composition are acquired, and by these two
aspects being coalesced, something new is created, which, understandably, relies on elements
that have been known beforehand, at the first stage at least.

The central topic of the dissertation is to examine and prove how the chorales of
Orgelbiichlein can be used as improvisation models. Improvisation is one of the most
complex musical skills requiring a high-level ability to manage several musical processes,
from inner hearing to a stable command of one’s instrument, at the same time. All this, then,
should be based on natural creativity. It can generally be stated that improvisation can be the
most complex driving force of musical development at any level of training. By researching
the Orgelbiichlein I seek to prove that Bach’s chorale cycle is the microcosm of Baroque
chorale-based style improvisation, an everlasting resource for every organ player for making

style copies or even for breaking style demarcations.



2. Research objectives

The majority of performing artists experience certain inhibitions towards Bach’s
perfection, which is particularly true of Orgelbiichlein.” The negative effects of this
impediment can appear in the interpretation, for example, the obvious mistakes of notation are
mechanically played because of a lack of ability to do sensible text-reading and the performer
does not take the courage to correct them although s/he might be aware that the mistake was
made while the piece was being copied and printed and is a conspicuous fault of style.

Composing music was just one of the aspects of Bach’s creative activity as he was
also a wonderful improviser, like most of his contemporaries. Our knowledge of this,
however, is rather scanty and is based on contemporary reports which are often subjective.
There are works that are certain to have arisen as improvisations (perhaps in concert
situations) and were arranged by him only later. It is not known to what extent he modified
these pieces and how intentional the modifications were. Anyway, Carl Philip Emanuel Bach
(1714-1788) put down a few interesting thoughts about Bach’s compositional technique® in a
letter written to Johann Nikolaus Forkel (1749-1818):

“If 1 leave some (but, nota bene, not dlBach’s] works for keyboard out of
consideration, | mean mainly those that he gained from improvisation on the
clavier, he composed everything else without an instrument, although he tried
them out later on one.”

It will be clear from this short description that keyboard instruments occupied a
special place in Bach’s creative art and worked as an immediate source of invention as
opposed to other instruments. The question arises why Bach did not continue his chorale
cycle in Leipzig. Although he set to work again, he stopped working after a few organ

chorales and one fragmentary piece. The Componir-Stub% could not have been the ideal

? It is worth quoting Wolff’s opinion in this respect: “Bach’s cantata scores as well as the chorales of the Orgel-
Bichlein and other keyboard pieces give unequivocal evidence of his approaching composition in an
increasingly abstract manner. The composing process was removed from the keyboard and got closer to the
writing desk? (Wolff 208). Indeed, Bach has some late compositions which, like the canons of the
Musikalisches Opfer (BWV 1079), are inspired by the desire to reach perfection and are rather theoretical by

nature, on the other hand, the fugues of the same series (here called Ricercare by its obsolete name) were created

for the harpsichord. Not all the chorales of the Orgelbiichlein can be claimed to have been written by Bach in

either one way or the other. Each movement is elaborate, which, however, does not exclude a freer first
interpretation or “improvising” them away. There are movements that remained unfinished (BWV 639) and

require the performer to take an improvisatory approach and there are pieces with a quite simple structure that

can serve as models for the organ player to practise improvisation by representing a kind of archetype.

* These are related to the Leipzig years and refer mainly to the cantatas

> Wolff 209

% The writing desk of the composition room (the name of the Thomas-Kantor office).
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setting, unlike that in Weimar, where he could immerse himself totally in liturgy and could
improvise and then use some of the ideas that came to him in this way for producing the
Orgelbiichlein chorales. The subsequent control and corrections with the help of an
instrument also requires a kind of improvisatory skill, which is crucial to pieces written for
the organ.

Improvisation, which was a daily practice in the liturgy of the first half of the 18"
century, must have also been taught. As no improvisation manual by Bach has come down to
us, it seems to be expedient to examine other cycles composed by him that are suitable for
pedagogical purposes. Cycle-size sketchily outlined works — i.e. improvisation patterns — by
Bach are not known, so the imitation of the perfect performance of the surviving pieces in the
improvisation should be avoided. Suitability for liturgical purposes is equally important, so it
seems sensible to choose chorale-based works as patterns. Their compactness is a guarantee
for transparency of structure. The Orgelbiichlein is perfectly suited to the principles listed and
its particular movements can function as models for improvisation.

Before starting research I tried to transplant a few types to the tunes sung by my
congregation. They worked wonderfully and proved my idea that Bach’s Orgelbiichlein goes
beyond the mechanic drill of everyday practice and is something more than a mere organ
school. Secondly, the perfect realization of the musical texture should be a pattern and an
ideal that the performer should strive for even if it can never be achieved. The effort,
however, is worth making and is also a professional duty for church musicians.

On the title page, Bach makes an unequivocal reference to the didactic objectives he
set in the Orgelbiichlein:

“Little Organ Book in which a beginning organist is given instruction as to
performing a chorale in a multitude of ways while achieving mastery in the study
of the pedal, since in the chorales contained herein the pedal is treated entirely
obbligato[...]”’

This means that the cycle was intended as a manual for teaching organ playing and
composition. With the utmost respect to this intention, relying on my own experience of
several years as a church musician and as a teacher, and also on the thoughts of my colleagues

— outstanding experts at improvisation — I have become increasingly convinced that by means

7 ,,Orgel-Biichlein[...] Worinne einem anfahenden Organisten Anleitung gegeben wird, auff allerhand Arth
einen Choral durchzufiihren, anbey auch sich im Pedal Studio zu habilitiren, indem in solchen darinne
befindlichen Choralen das Pedal gantz obligat tractiret wjrd]” (Facsimile I. — title page, see Figure 1 in the
Appendix

English translation: Geck, Martin (2005), Bach London: Haus Publishing, p. 91
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of the chorales of the volume we can gain an insight into improvisation, which is a special
aspect of the creative process.

This may not be very far from Bach’s own ideas, since in the early 18th century
playing an instrument and composing music had not yet been so sharply separated as today. I
hold the view that the thesis does not contradict Bach’s basic concept but reckons with its
fundamental notions, evoking a natural state when creation and performance were united in
one person.

The main line of my research is analysis, whose results I immediately summarized in
the form of improvisational exercises. In them, not only did I take the final forms of the
chorales as models — although it was not my direct purpose in some of the cases — but I strove
for a gradual approach by breaking down the process of composition to its constituents and
thereby progressing from a simpler to a more complicated structure. This method put the
various movements in a new light.

In one particular chorale (BWV 639) a specific demand for improvisation may arise,
for the chorale, which is placed here in the discant part, is incompletely ornamented. An
improvised form of this movement containing complementary ornaments is published here.®

It follows from the topic of the present dissertation that the only fragment of the
volume (O Trauridkeit, o Herzeleid, BWV Anh. | 20Gpquired completion. The
reconstruction published here’ was composed with the aim of coming as close to Bach’s
fundamental ideas as possible, an endeavour supported by the detailed analysis of the chorales
and the conclusions drawn from it. I founded the finishing work on improvisation and made
sound recordings of several versions. The final one published here resembles the initial stage
in its general outlines only, being subjected to essential modifications in relation to the
improvised forms. (I should guess that, in all probability, Bach followed the same technique).
One important element, the central aspect of improvisation, however, has been retained: the
final outcome is instrument-like, which means that the movement that emerged is not a
theoretically perfect one being composed on the writing desk and which even made me give
up exposing certain theme combinations that might have been compatible. I hold the view that
a final result, well-grounded, well-structured and still instrument-like, can follow from

improvisation. This part of my research is designed to prove the practicability of this concept.

¥ See Figures 66-67 in the Appendix
? See Figures 64-65 in the Appendix
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I make an attempt to verify the following hypotheses:

Hypothesis 1

Alternative possibilities of the applications of Bach’s Orgelbiichlein involve using the
different movements (if not each of them) as models for improvisation. As laid down in the
title page, according to Bach’s original concept teaching the processes of creation runs
parallel to the teaching of playing the instrument. Consequently, connecting these two aspects

and applying them simultaneously may not be far from the composer’s original intention.

Hypothesis 2

From the point of view of improvisation, several different and didactically ideal orders can be
set up. It is important that not only the final forms of the pieces but also particular phases of
composition should paid attention to. This means the reduction of parts, motifs and other
structural units in order to make the process of acqusition gradual. At this stage the difference
between composition and improvisation becomes visible. The first is aimed at making
finishing touches of perfection, whereas the second involves efforts to reach perfection. In
improvisation, this maximalist approach comes up in the phase of preparation first of all and
should be given up in the phase of realisation in most of the cases (for psychological or other
external reasons) even against one’s best intentions. The urge to create music quickly

eliminates other priorities.

Hypothesis 3

If a didactically correct order is set up, the collection can be applied as a manual for teaching
improvisation. As Bach arranged the chorales according to the requirements of the
ecclesiastical year, his order is not didactic. I attempted to prove the hypothesis by making a
threefold didactic order and present the possibilities of the improvisation manual from the

perspective of teaching playing the organ and composition.
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3. Summary

The guiding principle in Chapter | is to give a definition of improvisation by
presenting its history and types.

Exact formulations of the notion of improvisation are attempted by musical
encyclopedia. As these are generally available for professionals, their presentation is not part
of this dissertation. It follows from the nature of my topic that the definition of improvisation
is founded on the views of colleagues, organ artists practising improvisation on a daily basis.

My standpoint is confirmed by their answers given to my pre-fixed questions which have
been evaluated and published in the dissertation.

The etymology of the word goes back to the Latin phrase “ex improvisié'® ‘without
preparation’. The origin of the word may prove confusing if the concept of improvisation is to
be clarified, because one of the important aspects of improvisation is preparation in most of
the cases, which can be practicing proper, but a general pre-consideration of form, structure or
tone also belongs here. The final outcome, however, is only partly determined by planning,
since the very essence of improvisation is that it ensures much greater freedom to the
performer than interpretation although, as it turns out at the end of this chapter, the latter also
has some aspects of improvisation.

The summary of my own thoughts and those of my interviewees may give some
probability to the following definition:

Improvisation is the most elementary form of making music, the spontaneous ordering
of sounds deriving from it. Concerning its size it is highly variable: it can consist of a few
sounds only, but there exist large-scale symphonic improvisations as well. Improvisation is
the practice of making music on the spot, which, however, should not mean that it lacks ideas
or structures. It is the immediate vocal or instrumental realization of a musical thought
without being recorded and coming from internal hearing.

Before the emergence of musical literacy tunes were handed down from one
generation to the other from memory and as part of the oral tradition of the community. Some
signs referring to melodic shapes could help evoke the melody itself. Musical science,
however, can only make guesses as to how and how much in the first millennium Gregorian
plainchant had changed through improvisation and without the changes being intentional

despite being recorded with neumatic notation.

' According to another interpretation, the phraes come from Latin “improvisug ‘not foreseen’ (Riemann/II 213)

14



Improvisation also played an important role in the formation of polyphony. The
organum techniques applied in the 8™ — 9™ centuries'' were also based on improvisation: an
unrecorded second part had to be invented and sung without delay.'?

The development of musical literacy made it possible to conserve music that had
already existed and opened up perspectives to polyphonic composition.

Performing the organa of the Notre Dame school” also required improvisational
skills. In the discant part of the sections with a sustained note of these organa rhythm was not
prescribed, it was not compulsory to sing the notes in a rhythmic mode. It was up to the
performer to decide how the time available should be organized. That can also be called
improvisation because rhythm had to be invented and performed simultaneously.'*

A similar method was employed in England in the first half of the 150 century. The
essence of the Faburden technique consisted in two more parts being added to the plainsong,
but neither of them was recorded. The cantus firmus (Mene) was the inner part. The upper
part (Treble) could be sung a perfect fourth interval higher as a real mixture. The lower part
(Faburden) was the lower third of the cantus firmus, but in the same tonality as the Mene (this
is tonal mixture). The starting and closing moment, however, was the lower fifth. The upper
part could be sung mechanically, but the lower part allowed some freedom as the start and
conclusion differed."

In the German language area a specific organ tradition came into being in the 150
century, when various handbooks of the “Fundamentum organisaritiype appeared.'® One of
them was compiled and published by Conrad Paumann (c. 1415-1473) in 1452."7 These tracts
contained various examples of procedures that could have been applied in everyday practice

and were recorded in tablature notation. One of such common practices were transcriptions of

"It was the first form of polyphony in European art music. At that time parallel motion with perfect 4th, perfect
5th, perfect 8th intervals was common. In the fourth organum oblique motion was also necessary because of the
dominance of the tetrachord system

'2 A remarkable tract summarizing the practice of the time is Musica Enchiradis (890). In it, the existing practice
of polyphony was described and made generally accepted.

"> What is meant by this is the school-creating works that can be linked to the musical practice of the cathedral
by Magister Leoninus (c.1135-1190) and Magister Perotinus (c.1165-1220 or 155/60-1200/1205). This style
continued to be used later on and some of its factors which determined musical thinking influenced, even Bach,
if indirectly.

" Giilke 87-9.

' Kelemen 147 and Michels 236-7.

' Michels 261 and Apel 32-41

"7 The so-called Buxheimer Orgelbuch, a tract on improvisation (c1460-1470), containing works by Paumann’s
disciples (two of them were composed by Paumann himself), came out soon after. The 258 compositions are
mainly three-part pieces. The parts were put down down in a way that they remained distinct: the upper part was
recorded in mensural notation while the lower ones in letter notation. In the book there are 27 free instrumental
pieces, so-called preambles, which are not founded on a specific cantus firmus but allow for free and virtuosic
melody formation over the organ point (Dietel 90-1)
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vocal compositions, which did not only mean playing the score but also inserting instrument-
like figurative elements, most of which could have been improvisatory.18 Another large theme
was the way the cantus firmi should be arranged or set. The different ecclesiastic and secular
tunes were supplemented with ornaments. These ornaments or diminutions were to be learnt
for each interval so that they could be used later for free variation. The patterns were similar
to those used by jazz musicians in the 20™ century and applied also for the decoration of the
main theme and the harmonic content, but in a totally different system, of course. Therefore
the constituents of melodies were taught separately and teaching was generally begun with
simple scales. Paumann first gives examples of counterpoint for simple ascending (ascendus
simpley, then for simple descending (descendus simpleypassages and goes on to provide
counterpoint suggestions for various alternating (inverted third-second and fourth-second)
intervals. Before setting the cantus firmi he takes characteristic three- or five-tone melodic
figures as a starting point. Introducing improvisation from the very beginning, he progresses
from the simple, which means the beginning of organ studies, to arranging the cantus firmi,
showing what and how to apply.'® It can be concluded that, even at this early stage, teaching
keyboard instruments meant much more than correcting technical errors. It required and also
developed a creative approach.

It can be seen that improvisation based on the knowledge of musical construction
appeared relatively early, from the moment of the emergence of polyphony, both in vocal and
instrumental music. It is equally interesting to note that the conscious application of
polyphonic composition at the turn of the millennia was also founded on the incredibly rapid
development of musical literacy, but some formal devices of composition (for example,
sections with a sustained note in the organum or the fauxbourdon technique later, in the 150
century) continued to require improvisational skills. What can be stated is that the basis of
European art music was a consciously constructed, cantus firmus-based way of thinking that
synthesized the creative and performing processes and in which the performer was still
allowed to use his natural inventiveness.

Instrumental music also required this skill from the very start. The interpretation of
16" century motets on chord-playing instruments was common. In the 17 century, playing
the continuo required both a thorough knowledge of the work and advanced improvisational

skills. Although continuo had entirely disappeared by the 19™ century, improvisation was

'8 Cf. Boroszl6i toredékBreslau [Wroclaw] Fragment), 1425

1 Compared to vocal antecedents, the important difference is that the progress speed of the cantus firmi and that
of the countermelodies were beginning to get closer to each other, so the main theme remained more
recognizable.
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given wider application (preliminaries to it date back to the 17" century, especially in the
practice of organ playing, see the art of the Italian Girolamo Frescobaldi [1583-1643] or
Michelangelo Rossi [1601?-1656]) and survived in a soloistic form. In the second half of the
18" century, instrumental soloists usually broke the bound framework of a concerto by means
of an improvised cadenza, giving way to their own ideas.

The French school of organ playing of the 19" century rested on two pillars in its
brightest period. One of them was the infrastructure provided by the master organ builder
Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899). His instruments represented the symphonic ideal of organ
sound. The other was the creative activity of a group of first-rate composers and organ artists
in which the traditional procedures of composition were combined with the spirit of
romanticism. The most emblematic personality of the age was obviously César Franck (1822-
1890). Franck’s teacher of improvisation and organ playing (at that time, learning to play the
organ practically meant learning to improvise) at the Conservatoire was Frangois Benoit
(1794-1878). Following in his footsteps, Franck concentrated on teaching both the traditional
and the constructive methods of composition while introducing his students to improvisation..
At his classes he focused on three main tasks. The first of these was “counterpoint”, in which
his disciples were made to improvise countermelodies over or under a given Gregorian cantus
firmus, the second one was the “fugue”, through which organ players were introduced to
imitative polyphony. The third was “composition”, in which students, applying the sonata
principle, were allowed to develop their own musical thoughts.

By the 20™ century, improvisation had been restricted to organ players in classical
music. It remained a skill to be acquired as an everyday activity owing to the liturgic function
of the instrument.

Improvisations for the organ can be categorized from stylistic, structural and
functional aspects alike.

The basis of structural categorization is formed by the compositional structure of the
given piece of music and is principally determined by the musical style applied. There are two
great areas of improvisation to be distinguished:

1/ one relating to a musical theme (for example, based on a cantus firmus)

2/ free improvisation, not relating to a musical theme.

Functional systematization depends on the condition that generates improvisation

(liturgy, a concert situation, etc.).
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In Chapter 1, I present the conditions under which the Orgelbiichlein emerged and
the instruments that inspired the genesis of the movements, focusing on the disposition of the
castle chapel in Weimar, although mention is made of other instruments presumably
satisfying Bach’s sound ideal. Besides the organ of the Schlosskirchgethe grand and small
organs of Thomaskirchen Leipzig and the Hildebrandt organ of the St. Wenceslas Church in
Naumburg.

Finally, different possibilities of registration of the Orgelbiichlein chorales are
examined. What makes this question intriguing is that the few instructions that Bach entered
into the scores were adapted to not one single instrument. They should be perceived as
general guidelines rather that turn the attention to the correlations between the structure of the

compositions and the ways they could be performed.

In Chapter Il , the various types of chorale arrangements are systematized.

There are two main types to be distinguished according to chorale melodies.

In monodic choralesr in chorales with a coloured cantus firmtig cantus firmus is
to be found in an ornamented form in the discant. An embryonic form of this genre is to be
found in the coloured motet intabulation of the 17th century. As it is an ancient organ
movement type, the strive for an instrument-like decoration has been present in organists’
thought from time immemorial. In Bach’s art ornaments, as a rule, are not self-
contained. They are musical descriptions of the inner content, essence or an important thought
often so powerful that they are able to dismantle the rigid rhythmical and melodic framework
of the chorales. An ornamented chorale melody usually hits a tone different from other
melodies of counterpoint or accompaniment, emphasizing the flow of events on the
Riickpositive. These movements are generally voluminous, performing the highly ornamented
cantus is time-consuming in itself, an impression increased by the generally applied pre-
imitation passages and interludes. In the monodic arrangements of the Orgelbiichlein,
however, these are totally absent.

The other type is the non-ornamented organ chorale with a cantus firmuswhich
the author presents the chorale in slow note values just once in one of the parts. It has further
subgroups, each of which was common mainly in Middle Germany. The tradition was
continued by Johann Pachelbel (1653-1706), Georg Bohm (1661-1733) and the school around
them.

One of the most ancient types is the chorale ricercar or, to use earlier terms, chorale

motet, chorale canzona, in which the different lines of the augmented cantus firmus are
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preceded by pre-imitations patterned after 16th-century motets or motet sections of tenor
masses. The immediate antecedents to this genre were intabulations made from 16" century
choral pieces, which were popular in the 17" century. Important representatives of the chorale
ricercar were Michael Praetorius (1571-1621), Heinrich Scheidemann (1596-1663) and
Dietrich Buxtehude (1637-1707).%

Another ancient layer that goes back to the first half of the 17" century is the group of
versus-type chorale arrangemeniheir roots are to be sought in the traditions of Italian
liturgic organ music which offered ample material for alternative organ playing at masses and
Evening prayers alike. The idea of organ and choir complementing and alternating with each
other is the revival of an earlier custom, since the hymn arrangements by Guillaume Dufay
(1400-1474) were performed in this way as early as the 15th century, although it is true that
the Gregorian cantus of the schola alternated with a polyphonic choir setting from verse to
verse in them. This practice flourished in the 16™ century and continued into instrumental
music through Frescobaldi’s art. Scheidemann and Buxtehude are also prominent
representatives of this method of composition. There are examples of this technique in the
Orgelbiichlein, too: chorale BWV 627 and the five-part arrangement of BWV 619 (if
performed as an alternatim, the latter replaces the melody string of acclamation).

Chorale variationsand chorale partitasare variation cyclesthat are no longer
alternatimand are closely related to versus compositions. The slight difference between the
two genres lies in the movements of chorale partitas forming a more organic unit, in which it
is frequently the movement types of secular instrumental suites that are applied to the chorale
theme,”' which was also called partita, among others.”> Important representatives: Pachelbel
and Georg Bohm (1661-1733).

Melodic choralescan be perceived as continuations of some of the movements of
chorale variations and chorale partitas. As most of the movements of the Orgelbiichlein series
was composed with the application of this procedure, this compact and rigid type of motivic
organisation can also be called Orgelbiichlein typé® In one of its subgroups the author

formulates the counter-motif from the text itself, from its symbolics or from one of its

0 Edler 72-85

21 Cf. the (chorale) partita in Buxtehude Auf meinen lieben Gott, BuxWV 179

2 Bach composed three great stylized dance series for the harpsichord. He himself preferred calling two of them
English SuitesBWV 806-811) and French Suite$812-817) respectively, the volume of German suites, however
was titled Partitas(BWV 825-830).

* Wolff 2000: 127 and Wolff 2004: 156.
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important thoughts.** For example, the motif of the cross in connection with Christ’s death is
a such a characteristic device. If, however, the counter-melody is cut out of the melodic
material of the chorale and is accelerated or varied in one way or another, the result is a
paraphrase-type choraldn both cases, the development technique is closely related to the
fundemantal ideas of the text sung, the extensive employment of figurations is not an absolute
musical goal but only a tool for projecting the internal content.” According to the tradition of
Pachelbel’s chorale variations the chorale melody, which is generally played only once,
comes up in the soprano as a rule, and seems to create the impression of an autonomous
partita variation. The cantus firmus remains undecorated (there are only one or two minor
motifs that come across from the strongly contrapuntal texture of the conuntermelodies. The
most important difference is that, unlike Bach’s partitas, the Orgelbiichlein-type pieces all
have an obbligato pedal part throughout.

The chorale fantasia also goes back to an ancient chorale arrangement type of the
16™-17" centuries, in which the polyphonic way of thinking of chorale ricercars is mixed with
the improvisational freedom of monodic organ chorales. In accordance with the fundamental
feature of improvisation, it is characterized by instrument-like musical solutions, such as the
application of the echo or the cross-voicing played on different manuals with inverted
contrapuntal motifs. The formation of various sections is largely determined by the actual text
of the chorale,”® which could be highlighted at will, since it depended on the composer alone
how quickly he wished “to consume” the chorale lines. If he thought that a detail was of some
importance, he could spend a long time over its musical material without damaging the final
proportions of the work. Chorale fantasias reached their culminating points in Adam
Reincken’s and Buxtehude’s oeuvre. Bach was primarily interested in the genre in his youth,
which was considered to be a retrospective method in his time. Other outstanding
representatives of the area were Franz Tunder (1614-1667), Matthias Weckmann (16167—
1674), Vincent Liibeck (1654/56—1740) and Nicolaus Bruhns (1665-1697).

The chorale fuguealso goes back to Renaissance musical traditions. The organ
ricercars by Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) are the paragons of the rigid
imitative structures of the 16™ century. Taking their themes from melodic phrases of the

Gregorian cantus firmus, mainly from their head motifs, his hymn settings for choirs also rest

#* «Buxtehude’s chorale preludes are characterized by some nearly naive representation of the words of the
chorale arranged. [...] Bach puts the emphasis on the fundamental idea of the text.” (Finta 12)

2 «Relying on the different methods of arrangement described above and through his brilliant tachnique as a
composer, the master reached a level of the iconic representation of the emotional content hidden in the text that
made this genre and, of course, the chorales of the Orgelbiichleinunique.” (Stinson 62-3, and Friedler 20).

*% This is mainly typical of Buxtehude’s, Liibeck’s and Bach’s chorale fantasias.
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on this technique. Chorale-based fugues written for the organ later can be divided into two
groups. One of them continues 16"-century traditions, which means that the theme of the
chorale fugue is taken from the cantus itself, usually from its head motif and is exposed by
each part in an unchanged form as required by the rules of entry for the fugue parts. Bach
often formed even the musical material of the interlude of a chorale fugue from the chorale
itself. The other type is the fantasia,”’ or bass cantus firmus, in which the fugue theme is the
variant of a motif of the chorale melody (for example, a diminuted or multiple-diminuted
head motif), or it is some material based on the main thought of the text and totally
independent of chorale melody.” In this type the chorale melody is usually exposed in the
bass part in an augmented form. The chorale fugue was particularly popular in Middle
German and Frankish areas and could even function as an ad libitum introduction to
congregational singing, with such a prominent representative as Pachelbel.

In the chorale canon the carefully selected cantus firmus enters into a canonic
relationship with itself. Authors may carry out minor modifications to reach a final optimum.
In the simplest type the speed of progress remains unchanged. If there is only a temporal shift
applied, the result is an octave canon, while in an interval canon the riposta starts from
another note, usually the fifth. Besides, the speed and direction of the second part can change
(augmented, diminuted, mirror or crab) but this is not so common. In another canon type, the
canonic pair is not made up of the chorale melody but is realized at the level of the
countermelodies.

According to the formal character of their arrangement, chorales with and without
interludes can be distinguished. Those with interludes fall into two groups: the Arnstadt
chorale or chorale harmonization with an interlude and the interludium chorale. The
difference between the two structures lies in the levels of polyphony. In this case, chorale
harmonization is characterised by an undefined number of parts, because the organ player is
supposed to have certain skills of improvisation and the realization of figured bass has to
supply one of the bases of liturgic organ playing.”’ There are virtuosic but instrument-like
passages between the lines. The interludium chorale is a variant of movement types with a

polyphonic structure.

*7 Fantasia super

2 For example: Christ, unser Herr, zum Jordan kam, BWYV 684

2 Recorded with an unlimited number of parts are BWV 715, 722, 726, 729, figured bass can be found in BWV
722a, 729a, 732a, 738a.
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Types in the Orgelblchlein collection

The series is characterised by a profusion of types whose compositional and technical

diversity was determined as early as the phase of planning.

1. MONODIC ORGAN CHORALES **
1.1. Fully ornamented chorales with cantus firmi: BWV 614, 622, 639,31 641.
1.2. Partly colorated organ chorale with a cantus firmus: BWV 604

2.NON-ORNAMENTED ORGAN CHORALES WITH CANTUS FIRMI
2.1. Chorale ricercars, chorale motets, chorale canzonas: -
2.2. Versus-type arrangements: BWV 619, 627
2.3. Chorale variations, chorale partitas: -
2.4. “Orgelbiichlein” types:
2.4.1. Melodic chorales: BWV 599, 601, 602, 603, 604, 605, 606, 607, 609, 610, 612,
616, 617, 621, 623, 625, 626, 627, 628, 630, 631, 636, 637, 638, 640, 642, 643, 644
2.4.2. Paraphrase settings: BWV 613, 632, 635
2.5. Chorale fantasia: BWV 615
2.6. Chorale fugues: -
2.6.1. Fugue theme from the chorale melody: -
2.6.2. Fantasia supefor bass cantus firmus): -
2.7. Chorale canons:*
2.7.1. Simple canons:
2.7.1.1. Octave canons: BWYV 600, 620, 629
2.7.1.2. Fifth canons: BWV 618, 619, 624, 634, (633)

2.7.2. Double canons:

3% Bach may have first encountered the monodic chorale type in Liineburg, Hamburg or Liibeck (Edler 93). The
settings bear the stylistic imprints of their 17™ —century antecedents: Béhm’s chorale partitas and Buxtehude’s
chorale preludes (New Grove/4 335).

3! True that it is only the Stollen section and the first bar of the Abgesang that were decorated by Bach, the
cantus of the remaining 9 bars were not ornamented at all. This, however, does not mean that the performer
should rely on these pre-notated instances of coloration only (for further details see the analysis of the
movement). It is classified as a monodic chorale type by Edler, Williams and Friedler alike (Edler 93 and
Friedler 21).

32 Bach’s chorale canon art must have been strongly influenced by Johann Gottfried Walther (1684-1748), who
attributed a strictly observed imitational role not to the cantus firmus but to the melody of the contrapuntal
accompanying parts. This way of thinking can be detected in the Orgelbiichlein, too, for the counter-material is
raised to the canonic level in the BWV 608 double canon, but, for example, in BWV 645 the canonic principle is
observed throughout the movement in the relationship of the countermelodies.

3 A twelfth canon
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2.7.2.1. An octave canon: BWYV 608
2.7.2.2. Fifth canons: -
2.8. Cantus firmus not in the treble: BWV 611, 618
2.9. Trio: BWV 639

2.10. Arnstadt organ chorale with ultrachromatic viruosic interludes: -

The number of parts can also be taken as a criterion of classification:
1. Setting for three parts: BWV 639
2. Settings for four parts:*> BWV 600, 601, 602, 603, 604, 605, 606, 607", 608, 609, 610,
611,612, 613,614,616, 617, 618, 620, 621, 622, 623, 624, 625, 626, 627, 628, 629, 630, 631,
632, 635, 636, 637, 638, 640, 641, 642, 643, 644
3. Settings for five parts: BWV 615, 619, 634, (633)
4. An undefined number of parts (generally four or five): 599

Perhaps the most exciting part of my research is Chapter IV, in which the
Orgelbiihclein chorales are analysed and an attempt is made to present the pieces as models
for improvisation. Bach’s intention, laid down in the preface, for the Orgenbiichlein to be
used both as a manual of organ playing and composition is unequivocal. It should, however,
be added right away that improvisation was far from being as mysterious a thing as today and
was practised by most instrument players. The compactness of the Orgelbiichlein chorales
also suggests that the majority of them could have been liturgic improvisations noted down
and arranged later.

Each piece is described from three different points of view. First I present the theme,
the history and the melodic background of the given chorale. Then I examine the
Orgelbiichlein chorales, defining their genres and analysing their motifs and structures in
detail. In the third part I draw the consequences I have come to from the data gained from the
analysis, adding my suggestions for improvisation and making an attempt to prove my
hypotheses by their means.

What follows below is an analysis sample (BWV 599):

3 This is a chorale canon in which the pair of canonic parts is made up of a tenor (proposta) and an alto (riposta).
3 The arrow pointing downward (*) next to the BWV number refers to the number of parts actually notated
being different from the virtual, or content, number of parts. The latter is smaller, which means that the
arrangement is only a three-part one, however, four parts are noted down and sounded, two of which — normally
the inner two — normally create just one melody.
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Nun komm, der Heiden Heiland®, BWV 599"’

CANTUS FIRMUS: Martin Luther’s (1438-1546) eight-verse translation or, rather,
adaptation was based on the advent hymn Veni redemptor gentiutfiby St Ambrose, bishop
of Milan. Apart from having been translated it underwent essential prosodic changes as
compared to the original Latin version. The Ambrosian form®’ loses its metric pattern in
Luther’s translation: the number of syllables is reduced to seven and the lines end in rhymes.
The 7™ verse before the doxology is to be sung on Christmas Eve.*’

The original Dorian tonality (tone I) of the melody is preserved in Luther’s chorale,
too* (the simplified form of the Latin hymn with its text was published by Luther himself in
1524).* In the Gregorian original the first and the last tune lines reveal remarkable

correspondences, further “smoothed” by the translator into two perfectly identical tune lines.
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The Gregorian chafit Luther’s choral melody

SETTING: The piece is written for five parts, although this number is reached only at

line beginnings and at line endings, the material is often reduced to four parts and can be

36 «“Nun komm, der Heiden Heiland, / der Jungfrauen Kind erkannt, / das sich wundert alle Welt, / Gott solch
Geburt ihm bestellt.” (1st verse, Hiemke 90)

37 Autograph: Facsimile 1, see Figure 2, Appendix

** The hymn could have emerged around 386: “Veni, Redemptor gentium; / Ostende partum virginis; / Miretur
omne seculum. / Talis decet partus Deum.” (1% verse, MG 22).

** A verse form usually related to St Ambrose of Milan. Its characteristics are: 8 verses, each consisting of 4 x 8
syllables and written in rhymeless iambic dimeters.

* “How doth Thy lowly manger radiant shine! / On the sweet breath of night new splendor grows; / So may our
spirits glow with faith divine, / Where no dark cloud of sin shall interpose.” (1 1™ verse, English translation: by
David Thomas Morgan 1809-1886, www.hymnsandcarolsofchristmas.com)

* The melody does not contain a major sixth, the characteristic sound of the Dorian tone set, over the finalis.

2 Eyn Enchiridion oder Handbiichleiirfurt, 1524 (Friedler 28.)

“ MG 22

* The chorales are published in modern notation and in a way identical (key, signature, rhythmic value) with the
original. The legato phrasing indicate inflections fitted to the text in the 1% verses of the songs. The melody is
published after BWV 36 (Williams/II 16). The Cantus firmus is published transposedto the key of the
Orgelbiichlein chorale.
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regarded as a chorale harmonization in a “broken style”.*

From the analyis it will turn out
that the number of parts is not a question of primary importance, since it reveals difference
both in quantity and content. The hardly ornamented chorale melody is put in the upper part.
The ornaments appearing in the cantus firmus can be divided into two groups: passing notes
and motivic constituents borrowed from the countermelodies. The passing notes usually show
up in quavers (eighths), functioning as melodies to fill thirds. In one instance*® dotted quaver
rhythm is applied, where this melodic figure is modified into a smaller value because of a
complementary semiquaver (sixteenth) movement. The “pushing up” of the countermotif into
the cantus firmus is also exciting. This technique, by the way can also be found in other
pieces of the cycle. The emergence of the countermelody is anything but usual: at the
beginning of the composition all the internal parts start with an unprepared lower auxiliary
note coming to an unaccented beat. This method was applied in theatrical music first of all in
the mature Baroque period, although it was not alien to church music either and occurred even
in organ literature. The countermelodies in Buxtehude’s e-minor Ciaccona also start with

similar unprepared discords, with the single difference that its theme was put in the bass,

which was common in that genre:

1

D. Buxtehude:

Ciaccona in e-minor, BuxWV 160, bars 1-5

* French style brisé

%% At the beginning of the second chorale line.

47 Ostinato theme
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J. S. BachNun komm, der Heiden Heiland, BWV 599, bars 1-3
It will be clear from the character of the ties that there are not five obbligato parts: the
chorale melody represents one level and all the others convey a different musical medium.
Thus the irregular ties® become “legal” and are produced with a composed finger pedal
technique™ which Bach frequently applied in works for the harpsichord, too.
The figuration of the figuration: what makes the setting of the motifs interesting is that

a slower harmonic figuration (the chord being broken with quavers downward)
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A state without unprepared semiquaver discords
is combined with a melodic figuration consisting of semiquaver motions to create a musical
texture which is typical of this setting only. The lower auxiliary notes appear in a relationship
of complementary distribution in the different parts, and a continuous semiquaver motion is
“compulsory” all the time. The following sample of music clearly illustrates the integration of
the semiquaver pairs into groups of four. Whether these groups appear within one single part

or are distributed between the various parts is not essential for the musical process:

* Chorale melody

¥ One of the basic features of creating melodies in the 16th century was that a note could be prolonged either
with its own length or with a shorter value. In Baroque melody-making a short duration value could not be
connected with a longer one either.

30 Finger pedalling was a special — and required — improvisational tool of 17"-18" century clavecinists, by which
they could influence and enrich sonority. Bach also applied this technique in his works for the harpsichord, e.g.
BWYV 846, WK I/1.
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Form without finger pedallingbicinium formy®!

How can such a basically secular method of composition be used in church services?
Bach “arranges” the events of the ecclesiastical year, its spiritual content and message into a
cycle. Now these events are unfolding on an imaginary stage, it is the beginning of the
liturgical year and the curtain has just risen and we are preparing for our prayers to evoke the
history of Salvation.’> The lower changing notes are integrated into pairs of auxiliary notes,
then these semiquaver groups subtly pervade the whole musical texture, even the cantus
firmus, making the composition extremely organic. In the chorale arrangement the polyphonic
structure is provided by three different musical thoughts joined together. Since, however, the
music played by the pedal is a variant of the motivic set of the inner parts, the arrangement
belongs to the group of bistratal chorales. Two of these have already been touched upon
(cantus firmus opposed to a semi-quavered countermelody which cannot be localized), the
third one appears in long passages of dotted quavers and semiquavers in the pedal part. The
pedal part becomes thematic only from the third chorale line and this musical texture is not
independent of the others either. A relatively unaccented semiquaver goes downward
(mirroring the semiquaver figurations of the inner parts) to a more emphatic (dotted quaver)
value. The steps gradually become larger throughout the piece.”® This funnel-like motion is
both varied and pedal-like. The final outcome is extremely complex: imitational polyphony
(in two instances effecting the cantus firmus in the inner parts) and non-imitational polyphony
are both present, the latter follows from the co-sounding of the three different musical strata.

The following sample of music shows the first two bars of a liturgic improvisation of
mine notated™* after it was played. It is begun in a way similar to BWV 599. The theme is

taken from a Hungarian Catholic song Krisztus feltdmadottChrist has resurrected’:>

! Some of the movements with a larger number of parts can be easily broken down to bicinium forms. This
stage becomes important during the acquisition of the technique of improvisation.

2 HAKKTV/IIL. 2. (For more details see Verbényi/Araté 144-6)

53 The biggest interval is major seventh, but major second, minor third, diminished fifth, perfect fifth, and minor
sixth also occur.

> The phrase “notation” is commonly used, although it usually entails arrangement and reworking. What is
sounded and what is functional in the liturgy will nearly always need to be brought to the optimum. Bach and
Frederick II met at the royal residence in Potsdam on May 7, 1747. Bach had to improvise a fugue on a theme
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The first two bars of the song ‘Christ has resurrected’, by Szilard Kdvacs
At the beginning of the composition — as in Bach’s — there are more parts than in the

continuation (five parts alternate with four).

IMPROVISATION: Breaking down the Bach-chorale to motivic constituents can also be
applied as an exercise in improvisation, with a pre-determined figuration of any Bach-
harmonization or of the performer’s own writing. The polyphonic texture arises from putting
the harmonies to melodies subsequently, which can be acquired if the principle of gradualness
is observed.

First step: the arpeggio technique can be applied in itself. It is important to start
breaking the chord form above, the opening note should be the initial note of the chorale

melody (actually an “inverted prelude in C major’’

). This technique can have its function in
modern compositions and improvisations as well and is represented in the 20" century by the
second variation in the 2™ Partita (1973) by Istvan Koloss.

Second step: unprepared discord can be fitted in this musical texture.

In Chapter V I present the reconstruction of the fragmentary O Traurigkeit, o
Herzeleid (BWV Anh. | 200Jescribing the process of improvisation-based composition.
The question may arise: is it worth completing an unfinished or frgamentary

composition? The problem can be put in a wider perspective and can refer to any field of art

given by the king. The press reported the following day that Bach had successfully coped with the task, although
he remained deeply unsatisfied with the fortepiano (Korff 135 and 150, Chronological Table). Two months later
Bach dedicated his Musikalisches Opfeto Frederick II, which also contained two fugues on the royal theme.
Bach is very likely to have taken the inspiration from the improvisation but it is more than certain that the final
result was not identical with it. Some of the chorale arrangements could have emerged under similar conditions
and under the pressure exerted by the the liturgical moment. The ideas were set only later.

>>Ho 185 and EE 183

0 LD 30-1, see also figures 71-2 in the Appendix

T BWV 846/1
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as subjectivity is implied in all of them. In fine arts highly qualified experts work on restoring
damaged items but none of them would ever think of completing a defective sculpture from
ancient Greece.

How close can a subsequent musical reconstruction come to the original concept and
what can be its purpose? This question is especially justified regarding Johann Sebastian
Bach'’s creative art. After studying the Orgelbiichlein chorales I wished to write an ending that
would be in harmony with Bach’s settings in style, manner of composition, and his way of
using the instrument.’® I built all this on an improvisational basis and finalized the movement
subsequently. The question of why Bach did not finish this movement and why he gave up the
miniature genre of chorales altogether remains unsolved.”

O Traurigkeit, o Herzeleid is the only composition left unfinished. Bach notated only
one and a half bars and even that is deficient.®” The fragment could have been written during
the Leipzig period around 1740, as stated by most experts.®' Besides this one, there is just one
more piece which is known to have been composed after 1726.°> Although there is just a short
section co-sounded in the fragment, it is certain that Bach composed four parts. This
conclusion is grounded on the principle of entry succession (treble, alto-bass, then tenor) as
well as on the knowledge gained from other chorales. Several pieces of the series begin with
successive entries of the different parts:** the cantus firmus generally comes first, and after
the maximum number of parts have been achieved, all of them are maintained. By the end of
the one-and-a half-bar-long fragment the musical texture narrows down to two parts. This
would not be typical as a final solution, so the existing parts should be continuously taken

over, reconstructed and carried on.

*¥ Working on the reconstruction I set the aim to realize the experience that I had gained during my research, in
the meantime, I tried to avoid putting myeslf the question of “How could it have been?” all the time. What I
actually attempted to do was transplant the musical message of the whole collection into as authentic a musical
structure as possible, which left me considereable freedom to concentrate on creating not a “solution” but live
music.

> Schweitzer and Dadelsen hold the view that Bach’s leaving the collection unfinished was a conscious act after
he had completed putting the more expressive texts to music (Schweitzer, 1951: 250., Dadelsen 77-8, Friedler
107). When he left Weimar, his organ assignments also ceased but, in addition to that, Lochlein, Stinson and
Diirr assume that the reason why the work on the movements was given up was their being variation-based.
According to them, Bach overestimated his own talent as a composer when he thought he would be able to set
164 organ chorales as 164 individual variations and he recognized his failure while he was working on them.
(Foreword to the facsimile 12., Williams® 234, Friedler 108).

% Discant: only one and a half bars of a chorale. There is just the begenning of a motif in the alto, tenor, and
bass.

81 Dadelsen: cca. 1740, Lochlein 1981: cca. 1740, Lochlein 1987: lent 1740, Wolff 2000: after 1726, Stinson:
after 1726, Hiemke: after 1726.

52 Helf mir Gotts Giite preisen, BWV 613 Christus, der uns selig macht, BWV 626rlier according to
Dadelsen and Hiemke, see the table of chronology).

% See paragraph 7 in the Capter titled Rendszereiztablazatok Summarizing Tables’

29



The sounds of the cantus firmus® were ornamented by Bach. It was coloured with a
trill at the turning point of the melody while the descending thirds were filled with passing
notes. It may be concluded, then, that Bach was going to compose a coloured cantus firmus
arrangement or a partly coloured cantus firmus movement. This, however, cannot be firmly
asserted even after the study of the other monodic chorales, what seems to be certain is that
the cantus firmus was played on a separate keyboard in fully ornamented movements.®> The
only trio whose notated form is also a partly coloured cantus firmus movement is also a
composition for two manuals.®® Despite these statistics, performing on more than one manuals
cannot be carried out in the reconstuction because of the wide compass of the motifs of the
countermelodies. Since the piece is to be performed on one manual, the employment of a
purely coloured cantus firmus is not likely, partly because it is not represented in the series,
partly because the right hand plays more than just the melody, so performing the alto would
restrict the elegant execution of the discant ornaments.

Bach opposes three different motifs to the chorale, which means that the movement
has at least three strata together with the cantus firmus:

molt'adagio
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The fragment
The lower part begins with a kind of cross-motif (), progressing in quavers and
descending with the harmonic figuration of the F-minor chord. The bass is to be played on the
pedal, which also follows from the note in the autograph® but can also be traced back to
reasons of composition. What also follows from the nature of the other countermelodies is the

indispensability of the 16° register.”” The discant moves mainly in the one-line octave,

54 It is only the first three notes of the chorale that are put down in the setting: ¢?, a flat'-f'.

% Three of the monodic chorales of the volume (BWV 614, 622, 641) require two keyboard manuals, so do the
partly coloured cantus firmus movements (BWV 604, 639). The only alto cantus firmus movement (BWV 611),
which is also partly coloured, requires one manual.

“BWV 639

%7 Direction: down, up, down

% In the autograph there is the note “ped” under the bass: Facsimile 33. See Figure 37 in the Appendix

% It is noteworthy that the only element common to all the Orgelbiichlein chorales is the use of pedals.
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restricting the range of countermotifs with wide compasses.70 The proximity of the bass and
the tenor to each other can only be corrected with the 16’ register of the bass, because the
piece is played on one keyboard, so the inner parts cannot be shifted by crossing the alto and
the treble parts. The compass of the tenor having been increased in this way, the alto can also
move about in a wider range.

The second countermotif (), which turns up in the alto, is swifter than the first. They
may start out together, but it is ascending in semiquavers. Like that of the first one, its
compass is one octave with a melodic inversion at the end. It is also grounded on harmonic
figuration as required by the actual harmonic content.

The first motif is also presented by the tenor on its entry, but here it lasts only for three
quavers.

In the alto, however, there appears a third motif (y), characterized by the repetition of
notes. Based on two harmonic figurations, the countermotif is well counterbalanced by the
repercussional theme.

The introduction of the y-motif may raise questions. Although Bach launches this
countermotif under accent, the beginning with the second (unaccented) quaver and an
accented closing element are, however, more probable. (This latter, by the way, was not
indicated, because the notation was interrupted at this point.) If so interpreted, the first D flat
note of the alto belongs to the cross-motif of the tenor and makes up one of its variants. Thus,
the third countermotif is begun at the same rhythmic point as the other two, which, however,
raises the necessity of a countermotif that starts out in a different way and is of a different
nature.

Before the movement is arranged, further questions may be raised. Would Bach have
applied total motif migration? The cross-motif breaks the boundary between the parts (after
the bass it immediately appears in the tenor, too) in the fragment. Even so, there is not an
unequivocal answer to this question. Since, however, Bach’s countermotifs are in a
relationship of being double couterpoints to each other, I decided to make them migrate in all
the possible ways, because their capability of being spatially interchangable cannot be
accidental.

What might be concluded from what has been written so far is that the final outcome
could be a four-stratum chorale arrangement. After some more consideration, however, it will

be clear that other criteria also had to be taken into account. What do these criteria consist in?

70 This applies to the first two countermotifs.
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The tempo designation of the piece is Molto adagio!' This being observed, the
augmented cantus firmus takes about three minutes to perform, so, despite the smaller number
of bars, the composition is related to the longer settings of the Orgelbiichlein.

Will all the possible combinations of thematic interchange be enough to fill all the
length of time? The first and the second themes counter-move within an octave range,
therefore the possibilities of their permutation is restricted in space, number and mode of
presentation. Motif a is pedal-like, whereas B is not, so it cannot be played in the pedal
without variation.”” Because of the narrow space o and p would intersect each other, in the
case of these two harmonic figurations the material could not be clearly perceived if it were
played on one keyboard. Apart from this, a new thematic countermelody was needed because
all the thematic combinations could be exhausted within a few bars. The semi-quaver progress
in the alto suggested that the complementary semiquaver motion would and should cover the
whole movement according to the original plan. It would not be justified in any way to reduce
the number of parts or the rhythmic level and thus “to brake” the material from its outset. It
follows from these considerations that the pedal part, which was first interrupted, can consist
of semiquavers only. Bach stopped the musical process on an F crochet. I took the courage to
turn it into a semiquaver, which could have been done by Bach himself while he was working
on the piece (needless to say, the fragment is just a snapshot of the work of composition).”
As the second countermotif is not pedal-like and it does not seem to be expedient to reveal the
possibilities hidden in the double counterpoint through the a- exchange at too early a stage, I
decided to insert a fourth step-like counter-motif (8). Its application is justified from two
points of view. First, it is an organic part enriching the countermelodies with elements of a
new melodic figure.”* Second, it corresponds to the first theme, for this step-like motif is
nothing else but a projection of the cross-motif. The cross motif and the step-like motif move
in the same direction, it is just the size of the skips that is decreased. The minimal form of the
cross motif is the B-A-C-H theme itself, a special step-like motif of chromatic nature (of

which I did not make use in the reconstruction):

' In the autograph “molt’ adagid’ is indicated: Facsimile 33. See Figure 37 in the Appendix

72 The varied p occurs in the pedal part of the reconstruction, namely, in the 5™ bar.

™ This is corroborated by the fact that the notation is a so-called Unschrift i.e. just a draft of the primary
manuscript. For more details see Chapter V.3

™ The first and the second theme are harmonic, the third is rhythmic, while the fourth is a melodic figuration.
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The introduction of the new theme solved another problem: the three minute duration

could be filled in a much more varied way. In the different sections of the composition certain
themes could be left out and reintroduced later. With one or the other countermotif being put
to temporary rest, two or three motifs are continuously present and interchanged.

Besides the basic themes, a scale motif also appears as a melodic version of the 3

variant:”
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B Scale motif

The result is a four-part but five-stratum setting to be played on one manual and a
pedal with a partly coloured cantus firmus and a total migration of motifs. In the
Orgelbiichlein there is no other piece that should carry these characteristics simultaneously,
moreover, there is not a five-stratum composition in it at all. This idiosyncrasy, on the other
hand, is maintained in all the other pieces. What is typical of all Orgelbiichlein chorales is
their atypicality, which, however, does not prevent their prompt identification because they
share structures and idioms characteristic of this volume only.

What I had in mind was not the solution of a mathematical problem. I set the aim to
improvise and then to note down enjoyable music that was grounded on traditions reaching
back to Bach and patterns of miniature chorale arrangements. Only Bach himself could have
made it a blood sibling to all the other Orgelbiichlein chorales. Still, using all the information
available, I attempted to follow the original concept as closely as possible.”®

Not all the motif combinations appear in the piece. The underlying reason is not one of
harmony: simply it did not seem possible to expose every one of them if instrument-like
sounding was to be achieved.

Because of an octave descent, motif a can usually be found in the lower parts. For

example, it does not appear in the alto at all, so it is not interchangeable with B, the other

> There is a scale motif to be heard in the second unit of the eigth bar, in which an ascendent and a descendent
set of four are connected while the kinetic energy of the § motif is maintained.

76 The motif structure of the reconstruction is given at the end of Chapter 4.46, entitled Motivumszerkezeti abrak
‘Figures of motif structures’.
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countermotif built on harmonic figuration. o and & are double counterpoints to each other.”” It
is B and y that are most frequently co-sounded,”® the co-occurrence of § and &, however, is not
frequent, because two different figuration types are accompanied by identical rhythm values.
It is just once, in the coda at the end of the composition, that co-sounding still occurs by the
parts being crossed.”” y and § are also interchanged once.*

The question was what ornaments could be applied in the discant. If it had been a
composition of my own, I would have chosen a more individual solution. For this work,
however, 1 borrowed the ornaments of the chorale, too, from Bach’s countermotifs. This
technique is also typical of other arrangements of Orgebiichlein-chorales: the countermotifs
often break the boundaries of their own parts and appear in passages of various lengths in the
discant. As the reconstruction consists of five strata, I did not expose all countermotifs in the
treble because it would have damaged its spontaneity and improvisational character. It may be
of some interest that, typically of paraphrases, the repercussional y motif with double note
value can also be found in the cantus firmus, therefore I deliberately omitted any ornaments in
the section with repeated notes (bars 4 and 5).*' To sum up, motif p appears twice,** the scale
motif turns up once® in the discant, and so does motif y** — its twice augmented form is
contained in the chorale anyway. Of course, I also used ornaments other than these: a
chromatic passing note, bar 14, as applied by Bach himself at the beginning of the fragment;
rhythmic figuration (bar 11); secondary passing note alteration (bar 9); anticipation (bars 2

and 3).

In Chapter VI there is a short analysis of ten chorale arrangements that belong to
other parts of Bach’s oeuvre but are related to the Orgelbiichlein by their compositional
structure. In his edition of the Orgelbiichlein, Herman Keller (1885-1967) publishes four
chorales (BWYV 706, 709, 727, 738) that are not included in the collection, and Peter Williams
(*1957) mentions five more (BWV 683, 690, 730, 742, 743) as representatives of

77 An example of double contrapuntal relation between y and & is bar 1 (bass-tenor) as opposed to bar 16 (bass-
alto and bass-tenor), which represents the matching and spatial exchange of these thematic elements.

® B and y are exposed together twelve times. Of these co-occurrences, p turns up in the lower part five times,
while y can be found in the same position seven times.

7B and & are exposed together in bar 16 (alto-tenor).

% The only instance of permutation of y and & can be heard in bars 11 and 14, the latter being a chromatic §
variant (alto-tenor)

1 In BWV 635, Bach accelerates the repercussional head motif in a similar way and generates two rhythmic
levels, thereby forming the material of the countermotif.

%2 Bars 10 and 15. The latter is a varied mirror form with a broken octave.

* Bar 12

% Motif y is part of the cantus firmus and is not an ornament (bars 4 and 5).
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Orgelbiichlein-type settings. The author of the present dissertation also suggests one (BWV
731).

In Chapter VII tables of summary are published in which the Orgelbiichlein chorales
are grouped according to the following aspects:

Each chorale arrangement is unique and non-repeatable (this statement, of course, also
holds for all the series and their movements written by Bach with a pedagogical purpose in
mind). Some of the parameters of music, such as artistic content or beauty, are subjective and
cannot be measured. Its other constituents, however, are rationalistic, because music is also a
physical phenomenon. Their systematization may prove useful for a better understanding of

musical structure, especially if a performer undertakes to create music him/herself.

The most typical features of the Orgelbiichlein chorales:

1/ Each movement is pedaliter (requiring the use of both the manuals and the pedals, 100%)
2/ In most of the cases, the cantus firmus appears in the treble or in the treble and in another
part (95%)

3/ Bach does not take the musical material of countermotifs from the chorale melodies. He
concentrates on the internal content of the text rather and creates countermotifs of his own
invention (89%)

4/ A four-part arrangement is frequent (88%)

5/ Most of the chorales are written for one keyboard (79%)

6/ The most frequently occurring meter is the common time (4/4, 75%)"

7/ Bach does not increase the number of parts, as a rule, at the end of the arrangements either
(71%)

8/ The coda is usually omitted (68%)

9/ In most settings Bach starts from one part and gradually adds others to reach their final
number (62%)

10/ Migrant motifs are frequent in the countermelodies (54%)

11/ Bach often uses three different rhythmic levels (48%)

The figures may be interesting but are not very useful in themselves, especially if they

should be intended for the composition of similar movements. After collecting the most

% It often depends on the selection of individual cantus firmi and not on the composer’s own decision.
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typical features one should notice that none of these statements are simultaneously applicable
to any of the movements, since each piece is unique and non-repeatable.*® Therefore these
figures need not be paid attention to in the course of composition, the organ player, however,
can rely on them for help during improvisation. A simplified way of thinking accelerates the
creative process if the performer is bold enough to use his own inventiveness to make changes
or simplifications if necessary. With the most typical features being listed in them, the tables

reveal the movement type that emerged in Bach’s creative art and reached the highest levels.

In Chapter VIII 1 make an attempt to prove my theory of the usabilty of the
Orgelbiichlein as a school of organ playing, composition and improvisation by presenting a
threefold didactic order.

This ternary approach might be taken as a fundament for any instrument manual, the
acqusition of these triple skills are, however, particularly important for those studying the
organ. This follows from the liturgic function of the instrument first of all: the organist does
not know in advance how much time he should spend playing at a given point of the liturgy.
Scholarship is not of much help in this respect, since a pre-written piece cannot be sensibly
closed down at any point®’. To do this requires creativity of the performer.

This threefold unity is also characteristic of Bach’s other keyboard cycles written with
a didactic purpose in mind. In fact, the preludes of the first volume of the Wohltemperiertes
Klavier make up an arpeggio school and introduce the student to the art of figurations of
mature Baroque. Even at an early stage of studies, the training of the fingers is less important
than the familiarity with musical theory. The same applies to the Inventions and Sinfonies.

Because Bach presupposed some keyboard skills even for the early stage of organ
studies,™ the interactive acquisition of the theoretical background must have appeared at the
beginning.

The three aspects are complementary and are built on one another:*

% “The deeper the insight we get in the course of analysis, the more convinced we become that there are not two
identical movements, each of the forty-five can be claimed to be »unique«!” (Hollai 74)

%7 Frescobaldi’s toccatas are an exception because they can be shortened following the author’s original
intentions.

% Studying the organ is worth beginning after five or six years of learning to play the piano. This could have
been increasingly valid in the 18th century, because blowing the organ had to be paid for and its costs could only
be covered by someone skilful enough to play at least the manual to undertake a cantor’s service.

8 According to Laszlo Fassang, studying improvisation can even precede the beginning of learning an
instrument or theory. Remembering his Paris years, he said that first they had been given two stones to improvise
for a while with them and produce different rhythmic and dynamic patterns. Such improvisational systems are
not completely alien to the Orgelbiichlein either, because Bach also founded the movements on one or more
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Instrument studies: ——» » » »> > 5> 5> 5 5 55— > — — — — —> —>
Composition studi€d— — — — 5 5 s > >

Improvisation studies —» » - > 5> > 5> > 5> 5> 5> — —

A precondition of improvisation studies is for the student to be able to play the given
instrument at intermediate level at least. Apart from this, familiarity with and the interactive
application of some theoretical background (i.e. the presence of creativity at an early stage of
one’s studies to become a performing artist) is also required. The meeting point of the two
areas is improvisation.

As far as organ studies are concerned, training in the instrument and composition can
be started simultaneously.

Instrument studiess > > > —->—H>H5>H5> > 5555555 > > —

Improvisation studies —» —» —» —» 5 5> > > > > — —

CompositionStudies—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>—>

The separation of creative and performing art is a 20" century phenomenon. By today,
most instrumental artists have perfectly alienated themselves from the minimal forms of basic
musical creativity. There are two types of performers to be distinguished at present:
productive artiststrive to express their own thoughts, while reproductive instrument players
concentrate on interpreting the musical thoughts of others as faithfully as possible. Looking at
things from this angle, we may claim that a composer cannot actually create music, because
the natural medium of music is not the way it is notated but the way it is sounded.
Reproductive artists are unable to create their own music because they focus on interpreting
others’ thoughts. Productive artists who improvise and/or compose music may become able to
communicate new things by putting what is already known in a different light.

The use of creativity as one of the most complex skills can by all means exert a
positive influence on performing practice. Baroque musical notations contain relatively few
instructions in the musical notation. This does not mean that the music of the 17"-18"
centuries should be played less emotionally or with poorer tempo variations. The simplest
example: a qualified musician does not need to be warned to slow down before the cadence.

This follows form the musical process, which is to be recognised and observed at any moment

figuration types. Here the difference lies in one having to learn the “rules of the game” in advance, because
everything takes place in a closed system of a musical style.

% Composition studies do not necessarily mean studies at a major level: courses of musical theory also belong
here, especially if completed with application assignments.
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of the performance. Improvisation must be formulated simultaneously with the birth of music,
which requires extra-quick responsiveness.

The present-day situation can be suspected of being the result of certain inflexibility in
musical education. In primary education in Hungary, despite its undebatable merits, little
attention is paid to improvisation, although it should be begun to be taught before an
instrument is chosen or at least parallel to it. The sooner pupils encounter creative activity, the
more natural this medium will be for them. Creativity is not given its due in secondary or
even higher education either.

The organ, however, is an exception, and organists are “forced” to develop their skills
of improvisation by liturgic applications. Unfortunately, this is mostly done through self-
teaching and improvisation appears in the curriculum relatively late, in higher education only,
but at least it is there.

The “diagnosis” might turn our attention to historical traditions and urge us to clarify
what improvisation actually means today and what it used to mean in the past.

Having played and taught most of the Orgelbiichlein chorales, I did not think that their
analysis would add much more to my experience. I was totally wrong because I had
discovered a new world. Had it remained undisclosed for me as a teacher and a church
musician or for my students, the loss would be unbearable. Having covered the path has
convinced me that once we have such a treasure trove of improvisational models it must be
put to daily practice in education. Although composition and improvisation cannot be taught
in the strict sense, we can give directions to our pupils, who then, should go their own way.
The teacher might help them by showing up what schemes are worth following, which,
however, cannot replace the joy of personal discovery and analysis, in the course of which the
different musical techniques get literally burnt into the mind. The pattern of improvisation
cannot be of lower value than that set up during the composition process, even if the
performance is more liberal because of the speed of creation. Still, it is worth setting an aim
that can be realized at least partly, because a positive response can be an important incentive
in one’s musical development. Most of the Orgelbiichlein chorales can be models for
improvisation even in their perfect forms. Even those of them which require a sheet of staff
paper and a pencil, can be reduced to a simpler improvisational scheme with the respective
structures being gradually introduced.

A musician’s life cannot be complete without his own invention. Raising the skills of

interpretation to the highest technical and musical level is only half of the way. The other half
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is creation founded on a firm knowledge of musical theory, with the instrument as its main

tool. If these two aspects meet, one will support the development of the other.
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Bevezeb

»A Zzene nem mas, mint valami sajatos nyelv,
amelyen a zenész akarja megértetni magét.”
Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)

Rousseau gondolata a zenérdl egyetemes, nem korlatozodik a felvilagosodas
gondolatvilagahoz. A zene nyelv, melyet nyelvtani (szerkezeti) és tartalmi Osszefliggései
egylittesen hataroznak meg. Az utdébbi azonban eltér a beszédtdl, hiszen a vokalis zenéket
leszamitva, matéridja konkrét verbalis informéacidét nem hordoz. Ez azonban nem jelenti azt,
hogy ez esetekben ne lenne tartalma, a szerzének ne lenne emocionalis kdzlenddje.

A zene szerkezeti felépitése objektiv vizsgalat targya lehet, a tartalmi rész azonban
altalaban szubjektiv. Bach koralfeldolgozasainal azonban tampontot jelent az egyes cantus
firmusok teologiai hatterének ismerete, hiszen a szerz6 minden egyes koral-alapti miivében
szorosan kapcsolodik az adott téma alapgondolatdhoz, annak zenei megfogalmazasara
torekszik.

Bach egyes billentylis ciklusai — féként pedagodgiai jellegli sorozatok — a mai napig
biztos tampontot jelentenek a kezdd és a haladd hangszerjatékos, sét a gyakorld miivész
szamara is. Az Orgelbiichlein nem mas, mint Bach ,,mikrokozmosza”. Mikrokozmosz olyan
értelemben véve, hogy a tételek megismerése egyenld lehet Bach zenei vildganak, zenei
nyelvének megismerésével. Szandékosan nem a ,,megtanulas” kifejezést haszndltam, ugyanis
ez alatt gyakran a darabok mechanikus eljatszasat szokas érteni, amely csupan a befogadas
egyik formaja, de nem aknazza ki kellden a miivekben rejlé lehetdségeket. Kozelebb kertilni
Bach alkot6i folyamaihoz (az 6t jellemz6é hangszerkezelési elemek Osszességével egylitt)
egyenld a stilus valodi megismerésével.

Mas billentytis ciklusok mar kiérdemelték a Bach utani tanar-nemzedékek elismerését.
Ezzel kapcsolatban az egyik leghiresebb mondas Robert Schumannt6l (1810-1856)
szarmazik, aki a Wohltemperiertes Klavier kapcsan a kovetkezéket mondta: , Bach 48
preludium és fugaja mindennapi kenyered legyen!” Megallapithatjuk, hogy barmilyen
hangszertanulmanyhoz — féleg a tanuldsi folyamat elején — célszerii olyan repertoart
valasztani, amely j6 mindségii, magas zenei szinvonalat képvisel, €s — bar ez nem kritérium —

lehetdség szerint eleve pedagodgiai céllal irtak. Bach billentyilis hangszerre — a kiilonb6z6

40



felkésziiltségi szinteknek megfeleléen — tobb oktaté céli ciklus is kompondlt. Az
orgonatanulds megkezdése viszont mindig is feltételezte a manudlis készségek legalabb
kozéphaladé szintjét.

Az Orgelbiichlein Bach egyetlen orgonaiskoldja. Ez nem jelenti azt, hogy mas mivei

ne lennének alkalmasak a tanulasi folyamatba val6 beépitésére.'

! Az un. Nyolc kis preltdium és fugBWYV 553-560) szerzsége kétséges (a leghijabb kutatasok szerint Johann
Ludwig Krebs (1713-1780) alkotésai). E a miivek annyira idegenek a Bach-féle nagy preladium és fuga tipustol,
hogy emiatt sem lenne szerencsés éppen ezen tanitani Bachot. Az Orgelbiichleinnel tehat a kezlinkben van egy

Bachtol szarmaz6 orgona- és zeneszerzés-iskola.
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1.AZ IMPROVIZACIOROL

1.1. Az improvizacio fogalma.

Az improvizécié fogalmanak szabatos megfogalmazasara a kiilonb6z6 zenei lexikonok
tettek kisérletet. Mivel ezek tobbsége a szakma szamara jol elérhetd, rendszerezett
ismertetésiik nem része a dolgozatnak. Témam jellege miatt a fogalom koriilhatarolasat
inkabb a rogtonzést aktivan gyakorld orgonista kollégak szemszogébdl kivanom lattatni, elére
rogzitett kérdéseimre adott, az allaspontomat aldtdmaszté valaszok kozlésével,
kiértékelésével.

A latin ,ex improviso”, azaz .eldkészités nélkul"kifejezés tekintheté a sz6
etimologikus alapjanak. A sz6 eredete zavard lehet, ha az improvizacid fogalmat tisztazni
szeretnénk, ugyanis a zenei rogtonzések egy fontos aspektusa legtobbszor éppen az
elokészités, amely lehet konkrét gyakorlds, de ide tartozik pl. a forma, szerkesztésmodd,
hangszin eldre atgondoldsa is. Azonban a tervezés csak részben hatarozza meg a
végeredményt, hiszen az improvizacid Iényegéhez tartozik, hogy az interpretacioval
Osszevetve sokkal nagyobb szabadsagot ad az eléadonak, bar amint a fejezet végére kidertil,
utdbbinak is van jo néhany improvizacids aspektusa.

,Az improvizacié a zene egyidejkigondolasa és éhdasa™ Ezt a gondolatot
megerdsitve és kiegészitve definialta a fogalmat Gardonyi Zsolt (1946*):

Zenei gondolat azonnali, lejegyzés nélkili megvalositasa.s Bedlasbol fakadd

hangszeres vagy vokalis megnyilatkozas.

Az eldre elképzelt zenei torténés kulcsfontossagu, hiszen a tovabblépés lehetdségét ez
hordozza magaban. A kisérletezés fazisan tul, amely csak a legritkdbb esetben torténik
nyilvanosan, csak olyat szélaltassunk meg a hangszeren, amelyet mar elképzeltiink, belsd
hallasunkban ,kiprobaltunk”. Az improvizacié nem mas, mint a rendelkezésre all6 zenei
eszkOztar, azaz a mar ismert zenei elemek 1) kontextusba valo 6sszeflizése.

Pélur Janos (1967*), a Budapesti Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem improvizacio-
tanara — nagyon helyesen a specidlis alkotoi eljaras szabadsagat tiszteletben tartva, meg sem

kisérelte szigort keretek koz¢ zarni a fogalmat — a kovetkez6 gondolatokat kozolte:

! Més értelmezés szerint a latin Lmprovisus”, azaz ,el re nem latott"kifejezésbol eredeztethetd. (Riemann/I1.
213)
% Szabolcsi/Il. 243.
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Az improvizacié fogalméban éppen az a nagyszergy néhany eldiinny6gott hangtol
kezdve a koncepcidzusan felépitett hangszeres reivelkim is terjedhet
jelentéstartalma.

Tokéletesen egyetérthetiink Spanyi Miklos (1962*) meglatasaval, aki a rogtonzés
természetes mivoltat emelte ki:

Az improvizacio a legelemibb formaja a zenélésnek, éiimdd ereds hangok spontan

egymas mellé soroldsa, ‘jaték’ (néha nagyon komoly jaték) a hangokkal és azok

kapcsolataval.

Virdgh Andras Gabor (1984%) a zenei alkototeriilet mellett, az interpretaciot is
professzionalis szinten miveli, igy érthetd, hogy nagyon helyesen a rdgtonzésben is a
tudatossagot tartja az egyik legfontosabb tényezdnek:

Rogtdénzésnek a helyben megsdillée a koncepciot és struktirakat semmi esetre nem

nélkuloz zenéket nevezzik.

Hollai Keresztély (1934*) az improvizaci6 fogalmat relativ médon a komponalés
alkotas-l¢lektani aspektusaival Osszehasonlitva tarja fel:

A rogtonzés és a kompondalas kozott 1ényegi kilonbség van, bar az egészen nagy

szerdknél e fogalmak Osszecsuszni latszanak. A rogtonzés egy ihletett, felvillano

pillanatban elindul, s tart a végéig. A rogtonzés folyaman az elhangzott zenei anyag
hathat a kovetkéz zenei gondolatokra, de a mar elhangzottakon nincsen mod

valtoztatni. Az utolsé hang, akkord végérvényesen lezarja a roégténzést. Ezzel szemben a

komponal6 elre latja, lathatja a nd végét, illetve, amikor a dnvégéhez ér, médja van

a mar leirtakon valtoztatni latva a kialakulGiregészét. A komponalas azt jelenti, hogy

a tétel minden egyes Uteme reflektal az 6sszes tobbi Utemre; ezt jelenti a komponalas,

az anyag szilardsagat jelehtszerkesztés, a zenei anyag &zervezetté vald

,0sszehelyezése” (komponaldsa). Adalkotds megbonthatatlan egységének a

kialakitasa.

Errdl a kulonbségfl arulkodik a kdvetkezmedfigyelés.

Lehet, hogy a régténzés az adott helyen és pillanatban hatasosabb, nagyobb a sodré

ereje, de ahogy az idé mulik felette, ugy egyre halvanyabb a fénye. Nagyon jol

tapasztalhaté ez a mai technika aldasa révén: egy nevezetes rogtonzésdelybadir
hallgatva, mar joval kisebb hatast fejt ki, féenye aZ mdulasaval egyre kevéshé
tindoklik. Ezzel szemben éppen a legjobban megkompahédkmeél érezzik azt, hogy

az elg pillanatban még nehezebben tekintjuk &at, az igazi hatasat, nagysagat csak

késibb kezdjuk érzékelni, s ez a ndvekedés az iddk folyaméan egyre elsodribbdserej
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A 19. szazad végéig az alkoto- és eldadomiivészi folyamatok sokkal szervesebb
kapcsolatban alltak egymassal, mint ma. Rendszerint egy ¢€s ugyanazon személy képes volt
kitalalni és eljatszani is sajat zenéjét. Tulajdonképpen a 20. szazad sziil6ttje a reproduktiv
eldadomiivész, szemben a produktiv eléadoval. A tudoményteriiletek differencidlédasdhoz
hasonl6 modon az eldadomiivészetben is megjelenik a tudos, egy-egy zenetorténeti teriiletet
kutatd, és annak hiteles el6adéi gyakorlatara koncentrdld hangszeres miivész. Ez egyszer
nagyon hasznos, mert a zenei historizmussal valodi idéutazast tehetiink, ugyanakkor — ha
teljes egészében csak ez tolti ki egy eldadomiivész életét — statikussd teszi az eldadoi
gyakorlatot, féleg ha egy el6addé minden energidjat lekoti, pl. — kiilonben mas szempontbdl
igen fontos — historikus ujjrendi kérdések miatt lemondva az alkotéfolyamat miivelésérdl.

Felix Mendelssohn-Bartholdy (1809-1847) 6ta a hangversenyterem mar nem csak ¢€s
kizarolag a kortars zene szintere, sot egyre inkdbb a zenetorténet ujraé¢lésének ad helyet. Ez
felveti a kérdést, hogy régit régiesen jatszunk, ez a zenei historizmus, vagy régit Uijan, ez a
kortars eldadas: ilyen volt a maga idejében a Mendelssohn-féle Bach Maté passio.
Interpretalhatunk wjat ujan, pl. kortars miivek jatszasa, vagy improvizacio. Elébbi — a
kozonség igényeihez vald tulzott alkalmazkodds miatt — ma hattérbe szorul. Egy
eléadomiivész feladata azonban nem az igények kiszolgaldsa, hanem azok formalasa lenne.
Jatszhatunk ujat régiesen, ami stilusdban retrospektiv, tehat stilus-improvizacio, vagy megirt
stiluskopia. Mit valasszon egy eldadd, melyiket preferalja? A valasz: ezeknek — egészséges
koriilmények ko6zott — mindnek egyiitt kell jelen lenniiik egy eldadomiivész mindennapi
gyakorlataban.

A kozonség a koncerttermekben mar javarészt elére tudja a miivet, amit hallani fog,
tudja, mire szamithat, a meglepetés ¢lménye minimalis. Az alkotasi folyamatot nem elég
megismerni (analizis), alkalmazni kell (komponalds és/vagy improvizalas) a teljes egész
zenész 1ét megéléséhez. E két teriilet elhatdrolodasanak felismerését mint diagndzist, azonnal
kovetnie kell a terapianak. ,Az igazi mivész az, aki szdmara kifejeszkozzé lett

rogtonzés: az adott dallam és a pillanatnyi érzelmi allapot szintézidévé.”

1.2. Az improvizacio térténete

Barmilyen lejegyzés egyszer s mindenkorra rogziti a miivet — irja Bartha. Ez a rogzités
azonban nem terjed ki a zene minden aspektusara, hiszen a zene valddi formaja az elhangzas,
¢s nem a kottakép. Karasszon Dezsé (1952%*) kiilon improvizacids teriiletnek tekinti az

eldadas ,.esetlegességeihez” torténd azonnali alkalmazkodas képességét, felhivja a figyelmet

3 KAPITANY
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arra, hogy irodalomjaték kozben is akarva akaratlanul improvizalni ,.kényszeriil” az eléado, a
tempokkal, a lassitdsok mértékével és sok mas zenei elemmel kapcsolatban, amely elére nem
tervezheté meg pontosan.” Tulajdonképpen ezek a finom improvizativ médositasok teszik
¢loveé a megszolalo zenét.

A zenetOrténet sordn a komponalas, az eléadomiivészet és az improvizacid kiillonbozo
stllyal jelentkeztek. A zenei irasbeliség kialakulasaig a kiilonb6zé dallamokat a zenei
memoriara hagyatkozva, nagyrészt szajhagyomany utjdn mentették &t az utodkornak.
Bizonyos, a dallamrajzra utal6 jelek ugyan segitették a dallamok felidézését. Azt azonban a
mai napig csak sejtheti a zenetudomany, hogy pl. az els6é évezredben, a neuma-lejegyzések
ellenére a gregorian zene mennyit valtozott minden szandékossag nélkiil. Tulajdonképpen az
eldadd gyakran ra is kényszeriilt a rogtonzésre, ha éppen a pontos dallam nem jutott eszébe, a
szoveget azonnal kellett ellatnia egy adott tonusra jellemzdé dallammal, és ezen a ponton
természetesen stiluson beliil maradnia.

A tobbszélamusag kialakulasaban is fontos szerep jutott az improvizacionak. A 8-9.
szazadban alkalmazott organum-technikak” alapja is a rogténzés volt, egy le nem irt masodik
szolamot kellett kitalalni, és azonnal énekelni.®

A zenei irasbeliség kialakuldsa lehetdvé tette a mar létezd zenék (pl. gregoridn)
konzervalasat, ugyanakkor a tobbszoélami komponalas irdnyaba is megnyitotta az utat.

A Notre-Dame iskola’ organumainak eléaddsa is megkivanta az el6adoktol az
improvizacios készségeket. Ezen orgdnumok tartott-hangos szakaszainak diszkant
sz6lamaban a ritmus nem volt meghatarozva, nem volt kotelezd a hangokat modalisan
ritmizélni. Az eléadora volt bizva, hogyan osztja be a rendelkezésére allo idét. Ez is

improvizécio, a ritmust kellett egyszerre kitalalni és el6adni.®

* Legtagabb értelemben mar az is improvizacio, amit kész irodalommal, hosszas gyakorlaguetimkn

Hiszen ahogy a neviinket nem tudjuk kétszer egyforman leirni, gy nem tudjuk kétszer egyforman eljatszani a
leg-,besulykoltabb” darabot sem, és ahogyadas kdzben az 6hatatlanul bekdvetkesetlegességekre

reagalunk, tovabba ahogy azokbdl esetleg erényt kovacsolunk: mar az egyfajta improvizacioé. Itt vannak azutan a
hangrol hangra leirott, de nyilvanvaléan improvizativ termétzenei anyagok (pl. Bach nagy g-moll
fantaziajanak az elején). Begyakoroljuk, mit is? Természetesen azt, hogy hogyan fogunk benne ,improvizalni.”
(KARASSZON)

> Az eurdpai miizenében a tobbszolamusag els megjelenési formaja. Ebben az idében a parhuzamos mozgas

volt a jellemz6: parhuzamos organum, t4, t5, t8 hangkozokkel. A kvart-organumban — elsdsorban a a tetrachord-
rendszerben valé gondolkodas miatt — sziikséges volt az oldalmozgas is.

% A kor gyakorlatat 6sszefoglald jelentds traktatus a Musica Enchiradis (890k). Ebben a miiben a mar 1étez6

tobbszolamu gyakorlatot irtak le, kvazi legalizaltak azt.

7 A 13. szazad els periodusanak, a parizsi Notre-Dame zenei gyakorlatihoz kot6dé zeneszerzék: Magister

Leoninus (1135k-1190) és Magister Perotinus (1165k-1220, mas forras szerint 1155/60-1200/1205)

iskolateremt6 miiveit értjiik alatta. Ezt a stilust joval késébb is alkalmaztdk, illetve bizonyos zenei

alapgondolkodast jellemzd tényez6i — ha nem is kozvetleniil, de még — pl. Bach zenei gondolkoddsmoddjara is

hatottak.

® Gilke 87-89.
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Az el6z6hoz hasonlo eljarast alkalmaztak a 15. szdzad elsé felében Anglidban. A
Faburden-technika lényege, hogy egy gregoridn dallamot (plainsong) tigy lattak el tovabbi két
szolammal, hogy egyiket sem irtdk le. A cantus firmus (Mene) a belsé szolam. Felette egy t4-
tal magasabban, redlis mixtaraként hozzaénekelhetd a felsé szolam (Treble), ami
tulajdonképpen a cantus firmus -1-es transzpozicidja. Az alsé szélam (Faburden) a cantus
firmus also terce, de ugyanabban a tonalitasban, mint a Mene (ez tonalis mixtara). Az indulds
¢és a lezarés pillanata viszont also kvint. A fels6 szolam mechanikusan énekelhetd, de az also
sz6lamnal van némi szabadsag, hiszen az indul6 és lezaré részek eltérnek.’

A 15. szdzadban német teriileten specifikus orgonatradicié bontakozott ki, kiilonbdz6
un. ,Fundamentum organisanditipusii tankényvek megjelenésével.' A gyiijténév egy
konkrét miire utal, amely Conrad Paumann (1415k-1473) alkotédsa, és 1452-ben latta meg a
kiadast."" Ezek a traktatusok — altalaban tabulatiras lejegyzés formajaban — kiilonbozd zenei
példakat tartalmaztak az egyes, valosziniileg a gyakorlatban jelenlévo eljarasok ismertetésére.
Ilyenek voltak az atirasok, melyek alapjaul rendszerint valamilyen vokalis kompozicid
szolgalt. Nem egyszerli partitira-jatékrol volt sz6, hanem az eléado részérdl azonnal
hangszerszerti figurativ elemek beillesztésérdl.'? (Ezek nagy része sok esetben improvizalt
lehetett.) A masodik nagy téma a cantus firmusok feldolgozdsmodja volt. A kiilonbdzo
egyhazi- és vilagi dallamokat diszitésekkel szolaltattdk meg. Ezeket a diszitd fordulatokat
(diminutio) minden hangkozre meg lehetett tanulni, hogy utdna az ember szabadon
varialhasson veliikk. Hasonlo sémak elsajatitdsarol van szo, mint amit sokkal késébb, a 20.
szazadban a jazz-zenészek hasznalnak, persze egész mas rendszerben, de szintén az alaptéma,
vagy a harmoniavaz diszitésére. Ennek megfelelden a dallami épitdelemeket kiilon tanitottak,
kezdve az egyszerli skalakkal. Paumann elébb az egyszerli emelkedé (ascendus simplex)
majd az egyszerii ereszked6 (descendus simplex)enet ellenpont lehetdségeire hoz példakat,
ezt kovetden kiilonbozo alternalo-hangk6zokhoz (valtakozé irdnyu terc-szekund, illetve kvart-
szekund) ad ellenpont-lehetdségeket. A konkrét cantus firmus feldolgozésok elétt jellegzetes

harom- és 6t hangos dallamképleteket is alapul vesz. Tehat az egyszertitdl elindulva — ez az

? Kelemen 147. és Michels 236-237.

' Michels 261. és Apel 32-41.

" Nem sokkal késébbi improvizacios traktatus az un. Buxheimer Orgelbuch (cca. 1460-1470), mely nagyrészt
Paumann tanitvanyainak a miiveit tartalmazza (két mii Paumannto6l szdrmazik). A minddsszesen 258
kompoziciot magaban foglald gytijteményben féként haromszolamu tételek taldlhatok. A miivek differencialt
szolamlejegyzéssel kerliltek kozlésre, a felsé sz6lam menzuralis notacidval, az als6 szélam/szolamok
betlinotacioval lejegyezve. Kdtetlen hangszeres darabok, un. preambulumok is helyet kaptak (27 db), melyek
nem egy konkrét cantus firmusra épiilnek, hanem 4ltaldban orgonapont feletti szabad és virtu6z dallamképzésre.
(Dietel 90-91.)

"2 V6. Boroszl6i toredék1425).
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orgonastudium elejét jelentette — azonnal improvizalva (sic!), a konkrét cantus firmus
feldolgozasokig bemutatja, mit és hogyan alkalmazzunk." Ezek szerint a billentyiis oktatas
mar a kezdetek kezdetén messze tilmutatott a technikai kérdések javitasan, feltételezte az
alkot6i hozzaallast, és fejleszteni is kivanta azt.

Lathatjuk, hogy mar viszonylag koran a vokalis és hangszeres zenében is jelen van a
zenei szerkesztés ismereteire €piild rogtonzés, kozvetleniill a zenei tobbszélamusag
kialakulasanak pillanatatol. Erdekes, hogy a tudatos tobbszolamu komponalas alapja éppen a
zenei irasbeliség robbanasszerti fejlédése volt az ezredforduldon, de a komponalds bizonyos
formai helyei (pl. a tartott-hangos szakasz az organumban, vagy a fauxbourdon technika
késébb, a 15. szdzadban) tovabbra is megkovetelték az improvizativ készséget.
Megallapithat6, hogy bar az eurdpai miizene alapja egy tudatosan szerkesztett, cantus firmus
alapt gondolkodasmodd, az eléadd természetesen el6térd invenciodit elnyomni mégsem akaro,
az alkotoi- ¢és eldadoi-folyamatokat szintetizalo gyakorlat.

A hangszeres zene is kifejezetten megkivanta mar a kezdetektdl ezt a készséget. A 16.
sz4azad motettainak instrumentalis megszolaltatasa valamilyen akkordikus hangszeren nagyon
is jellemzé volt.'* Ezeket a hangszeres atdolgozasokat gyakran le sem irtdk, hanem a
koruspartitarabdl rogtondzték. Es nem csak egyszeriien eljatszottak az Osszes szélamot,
hanem ezt ki is egészitették a hangszerre jellemzd diszitésekkel. Szerencsére fennmaradt
jonéhany intavolatio, igy lathatjuk a kor gazdag improvizacios gyakorlatat. Tobb korabeli
traktatus is foglalkozik a diszitéstannal, az un. diminutiokkal, melyek szintén az eléado
improvizativ gyakorlatat kivantak gazdagitani. A kiilonb6z6 18. szdzadi kompozicids iskolak
koziil j6 néhany 6va inti a jatékost (akar continuo-jaték, akar szabad hangszeres rogtonzések
kapcsan) a basszus diszitésétdl,”” a fundamentumnak stabilnak kell lennie, gyakran ezzel
parhuzamosan a fels6 szolamok témai is ezért egyszertisddnek. Ez az orgona szempontjabol
kifejezetten kedvezd koriilmény, hiszen a labtechnika — akdrmennyire is szorgalmas az ember
— sosem érheti utol az ujjak ligyességét.

A continuo-jaték egyszerre feltételezi a mii behatd ismeretét és magas foku
improvizativ készséget. A 19. szdzadra a continuo-jaték teljesen kihalt, viszont helyette az
improvizacio nagyobb feliileten kapott teret, szolisztikus formaban élve tovabb. Ez utobbinak
mar a 17. szdzadban is voltak elézményei, az orgonistdk praxisaban kiillondsen jellemzd

modon: lasd pl. az itdliai Girolamo Frescobaldi (1583-1843), vagy Micehangelo Rossi

'3 Fontos kiilonbség a vokalis el6zményeket ismerve, hogy a cantus firmus és az ellenszélamok haladési
sebessége elkezdett kdzeliteni egymashoz, igy az alapdallam is jobban felismerhetd maradt.

' Intavolatio

1> Bévebben: Gasparini, 1708, Heinichen, 1728, Mattheson, 1737 és Telemann, 1733.
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(1601?-1656) miivészetét.'® Frescobaldi tokkataival kapcsolatban eldszavaban részletesen ir a
harmonikus tartalomhoz finoman igazodd interpretacios lehetéségekrél.'” Ebben, és més
szabad kompozicidkat is tartalmazd sorozataiban, mint pl. a Fiori Musicaliban,'® nagy
hangsulyt kap a szabad — tehat improvizalt — tempokezelés, az 1d6 végletekig torténd
kiterjesztése a fontosabb akkordokon.

A 18. szdzad végén megjelentek a romantika eszmei aramlatainak csirai, a
programzene gondolkodasmodja egyre inkabb athatotta az improvizaciot. Ekkor nagy
hirnévre tett szert a szallithatd orgonajan kiilonbozd természeti zenéket megszolaltatd német
Vogler Abbé" (1749-1814). A kolcsonhatds egyértelmii, ezek a rogtonzott viharzenék
befolyasoltak a késébbi romantikus zenekari hangszerelést, majd ugyanez kdzvetve visszafelé
is hatott (mar a 19. szazad masodik felében) a szimfonikus orgonahangzas-ideal
megvaldsulasaban.

A 19. szézadi francia orgonaiskola viragzasa két pillérre tdmaszkodott. Az egyik az
infrastrukturalis hattér, melyet elsOsorban Aristide Cavaillé-Coll (1811-1899) orgonaépitd
mester hangszerei biztositottak, mint a szimfonikus orgonahangzas-ideal megtestesitd
eszkozei. A masik egy olyan elsé €lvonalbeli zeneszerzé-orgonistakbol allo csoport kreativ
tevékenysége volt, melyben az alkot6i folyamat sordn a hagyomanyos kompozicios eljarasok
a romantika szellemiségével keveredhettek. Ebbdl a szempontbol a legemblematikusabb
személyiség nyilvanvaléan César Franck (1822-1890) volt. Franck improvizacio- ¢s
orgonatandra (ez idében az orgonatanulas gyakorlatilag egyenld volt az improvizacio
elsajatitasaval) a Conservatoire-on Frangois Benoit (1794-1878) volt, aki valosziniileg
elényben részesitette a hagyoméanyos formak, és kompozicids eljardsok alkalmazésat. Erre
enged kovetkeztetni az az eset, amikor Camille Saint-Saéns (1835-1921) az 50-es évek elején
bekeriilt Beniost osztalyaba. Az ,,4j fiat” rogvest megkérték, hogy orgonaljon valamit, Saint-

Saéns ,nagyon ki akart tenni magéaért, és olyan furcsékat jatszott, hogy kérbershoytdle”

' Riemann/II. 214

' Frescobaldi a tokkatak el3szavaban igy ir a a szabad tempokezelés sziikségességérsl és modjairdl: , E
jatékmodban nem szabad a szigorian egyenletes temp6 kdvetelményét érvényesitetnkkatak elejét
lassan, arpeggiando kell jatszafi..] Trillaknal és hangkdzugrasokndl vagy skalameneteidt futamoknal
az utols6 hangon meg kell alini, fliggetlenil attdl, hogy az nyolcad-e, vagy tizerjhaiddzarlatok, még ha
gyorsan is vannak leirva, nagyon lassan jatszanddR’ (Részlet az EIgszdol, Karasszon Dezs6 forditasa)

'® A Fiori Musicali orgonadarabok gytijteménye liturgikus hasznalatra, harom orgonamise formajaba
rendszerezve. A liturgikus kompoziciok mellett a szertartashoz kotheté szabad kompoziciok, mint tokkatak
(Toccata per’Elevatione, azaz atvaltoztatds utan), ricercarok (Credo, azaz Hiszekegy utdn) és canzonak
(olvasmanyok utan). Két esetben a ricercarokat rdvid toccatdk eldzik meg, mely a késdbbi Preludium és fuiga
parositas embrionalis alakjanak tekinthetd. (Dietel 276.) Ez utébbiak bar 1ényegesen rovidebbek, mint
Frescobaldi nagy tokkatai, mégis ugyanaz az el6adasi eszkdztar alkalmazando, mint a nagyobb testvéreknél.

' Méshol: Georg Joseph Vogler.

% Karasszon Dezs6 forditasa.
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az ¢lmény olyan mély nyomot hagyott a 17 éves Saint-Saénsban, hogy ezek utan sokaig nem
volt hajland6 a hangszerhez {ilni, és késobb is csak irodalmat jatszott, rendszerint a Kunst der
Fugét.”!

Franck — tanarat kovetve — szintén a hagyomanyos kompoziciés modszerek
elsajatittatasara orientalt az improvizacio tanitdsa kozben. Charles Tournemire (1870-1939)
beszamoldi alapjan tudhatjuk,”® Franck heti harom alkalommal talalkozott osztalyaval, tehat
rendszeres csoportos hangszeroktatast folytatott. Ordin harom kiilonboz6é feladattipusra
koncentralt, melyek a kovetkezd sorrendben kovették egymast.

Az els6 a ,kontrapunkt” volt, melyben a ndvendékeknek ellenszélamot,
ellenszolamokat kellett rogtondzni adott gregorian cantus firmus ald és/vagy folé. Ez
gyakorlatilag az Orelbiichlein-technika 19. szazadi megfeleldje lehetett.

A masodik feladat neve ,,fuga” volt, melyben az orgonistdk az imitacids polifonia
alkalmazasaval ismerkedhettek. Franck el6készitésként megmutatta, mit és hogyan képzel,
majd helyben kitaldlt egy témat — melyet valosziniileg hangszer mellett elemzett is —, ezek
utan javaslatokat tett kiillonb6z6 kontraszubjektum-kialakitasi modokra. Mikor 6k mar ,, el
voltak varazsolva™ Tournemire igy mondja —, akkor nekik kellett odaiilniiik. Legtobbszor
csak szégyellték magukat, ilyenkor Franck ,folmérhetetlen, nagy josagaval” wjra a
hangszerhez 1épett, és azt mondta: ,No varjon, majd megmutatom!”

Az osztaly legjobban a harmadik feladatot kedvelte, melyet az 6ra végén kvazi
»jutalomnak” tekintettek. Ez a ,,composition” — Franck igy nevezte — hidat képezett a leirt és a
helyben sziileté zene kozott, nevében res facta, tartalmabanin sight azaz improvizacio, mint
zeneszerzes, és zeneszerzés, mint improvizacid. Ebben a tipusban a didkok adott formaban, de
szabadon fejthették ki sajat zenei gondolataikat. A leggyakrabban alkalmazott forma a
szonata-allegro volt. Ezt szerették, valosziniileg ez is ment a legjobban. Igy talan az sem
véletlen, hogy a szonataelv valt uralkodovéa a Franck altal megsziiletett, majd az 6t kovetd
generacidoban kibontakoz6 nagyszabasti orgonaszimfoniak indulétételében, amely rendszerint
dualis tematikus pillérre épiilt. Franck az 6ran az ardnytalan formai hibdkat azonnal javitotta,
rogton kérve a masodik téma (tkp. melléktéma, csak ezt 6 nem igy nevezte) exponalasat.

A héarom feladattipus a torténelmi folytonossag elvét kovetve, harom kiilonb6z6
alkotoi aspektusra koncentral. Igy a kontrapunkt, a cantus firmus kotott dallamahoz vald
ellenszolam-szerkesztésre, amely a Palestrina-ellenpontra ¢épitve az instrumentalis

ellenponttechnika alapja, egy 16. szazadi vokalis gyakorlat 19. szazadi orgonas

*! Harding 37-38.
22 Tournemire 69-71.
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tovabbgondolasa. A fuga a fejlesz©, imitacids ellenponttechnika elsajatitasat segitette, egy
17-18. szazadban viragkorat €16 eljaras romantikus stilusu ujjasziiletése. A composition a 18.
szazad masodik felének csucsformajara épiil, azt valdsziniileg alkalmanként programzenei
tartalommal megtoltve (bar bizonyos esetekben ez mar a klasszikdban is jelen volt, pl. az
operanyitanyban), eredeti aranyait individualisan tovabbfejlesztve ¢s varidlva.

Egy legendas zenetorténeti esemény is igazolja, Franck szamara mennyire elemi zenei
kifejezésforma volt az improvizacio. Mikor egy alkalommal, a 60-as évek elején talalkozott
Liszt Ferenccel (1811-1886), a Sainte-Clotilde templomban orgona mellett toltottek egy
¢jszakat, improvizaltak egymasnak, mely utan Liszt elismerden nyilatkozva, Franckot — enyhe
tudhatjuk, de sejthetd, hogy Franck tobbek kozott az éppen ekkor késziilé Finalt (Op. 21) is
»elimprovizalta” Lisztnek.

A 20. szdzadra a klasszikus zenei gyakorlatban kizdrdlag az orgonistak korében
maradt fent az improvizacid, mint elsajatitandd mindennapi tevékenység, ennek oka a
hangszer liturgikus funkcidjara vezethetd vissza. Ugyanis a templomi orgonista
»rakényszerlil” az improvizaciéra, mikor a liturgikus idékeret kiszamithatatlansaga miatt elére
nem meghatdrozott terjedelemben kell jatszania, illetve a hang, a tempd és a karakter
megadasa céljabol intonalnia kell a kozos éneklést. Ezért rogtonzési készségét folyamatosan
szinten kell tartania, sot fejlesztenie. Adott esetben az improvizacio attorheti a liturgikus keret

hatarait, a hangversenyek programjait gazdagitva.

1.3. Az orgona-improvizacio tipusai

Az improvizacié fontos szerepet tolt be népzenében is,” illetve mas miivészeti
agazatban, pl. az irodalomban is jelen van.”* A zenei improvizacié tipusai a kovetkez6képpen
csoportosithatok:

1. énekes vagy hangszeres improvizacio,
. sz0lisztikus vagy egyuttes improvizacio,
. egy- vagy tébbszo6lamu improvizacio,
. dal-hangdiszités, vagy sz6lamok haizzde,

. teljes vagy részleges improvizacio (cadenza; versamakien vagy atiratokban),

o O B~ WN

. Szabad vagy kotott improvizacié (variaciés ostinato, rogtonzés adott témara).

> A népzene java része improvizacio egy adott széveghez vagy tashaslcsi/IL. 243.)
** P1. a commedia dell’artkan.
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Az orgona-improvizacidkat tobb szempont szerint is csoportosithatjuk: stilaris,
strukturalis és funkciondlis szempontbdl egyarant.

Stilaris szempontbdl két nagy teriilet kiillonboztethetdé meg, az egyik, mikor az eléado
mas szerzo, vagy stilus zenei nyelvezetét hasznalja, a masiknal sajat hangjan szol. Persze a két
csoport nem hatarolhatd el élesen, hiszen a sajat zenei stilus megsziilethet kordbbi zenei
idiomak ujszerti alkalmazasabol is. A sajat zenei nyelvezet elsdsorban a kortars hang
megjelenése, szemben a stiluskopiak széles palettdjaval. Ez utobbi a zenetorténet korszakait
megfigyelve tovabb csoportosithatd, az egyes periddusokra leginkabb jellemzé miifajok,
kompozicids- és improvizacids technikak szerint. Erdekes id6utazasra ad lehetdséget, pl. egy
Gjabb stilusti téma korabbi zenei nyelvezetben valé feldolgozasa.”> Ez utobbi liturgikus
keretek kozott viszonylag gyakorinak mondhato, hiszen a modern énekeskonyvek repertoarja
stilaris szempontbol igen széles, ezeket gyakran a feldolgozasmod hozza kézelebb egymashoz
egy-egy liturgian beldl.

A strukturdlis rendszerezés alapja a zene kompozicids szerkezete, melyet nagyban
meghataroz az alkalmazott zenei stilus. Két nagy teriiletet kiilonboztetiink meg:

1. zenei témahoz kothetd (pl. cantus firmus alapt),

2. szabad, zenei témahoz nem kothetd rogtonzés.

Az els6 csoportba tartoznak (1) a koral-alapu improvizaciok, melyek féleg a liturgikus
szituaciot jellemzik, (2) barmely nem koralszerii*® zenei témat feldolgozéd rogtonzések, pl.
koncert-szitudcioban.

Azok az improvizaciok, amelyek alapja nem egy adott zenei téma, épiilhetnek
valamilyen hangulatra (pl. lehet egy vers gondolatara), vagy valamilyen szerkezetre (pl. fuga),
vagy adott hangszin, stb.

A teljesen kotetlen, minden eldre-atgondoltsagtol mentes rogtonzésnek nyilvanosan
megszolaltatva nem sok értelme van, illetve ezeket talzottan meghatarozzék a pillanatnyi
koriilmények. A kisérletezés ezen a teriileten is inkabb egyénileg, vagy sziikebb szakmai
korben kell hogy torténjen.

Az improvizaciokat funkcionalis szempontbol két nagy csoportra oszthatjuk:

1. liturgidhoz kothetd,

2. liturgidhoz nem kothetd rogtonzések (pl. koncert-improvizacio).

% Peter Planyavsky (1947*) nyitotta meg 2006. junius 25-én, a budapesti Miivészetek Palotaja elsd
Orgonafesztivaljat. Hangversenyének rdadasszama egy improvizacio volt, a Mozart év kapcsan Ravel hires
Bolerojat gondolta Gjra a bécsi klasszikus zeneorias modoraban.

*% A koralszert alatt, itt a kiilonboz6 felekezetek liturgikus énekeit kell érteni, tehat ugyanugy beletartozik a
gregorian choralis, de Luther koraljai is, vagy az 0jabb egyhazi énekek.
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Az improvizéci6 funkcidja nagyban meghatarozza annak terjedelmét.

A liturgidhoz kothetd tételek szolgdlhatnak ének bevezetésére, ekkor egyértelmiien
meg kell adni az adott dallam tonalitasat, a tempdt, a karaktert. A liturgiat keretezd pre- és
postludium tematikus Osszefiiggésben is allhat a szertartds valamely dallamaval, de ez nem
kotelez6. Terjedelmiik sok esetben elére nem meghatarozhatd. A kiilonb6z6 liturgikus
mozgasokat, cselekményeket kisérd improvizacié alkalmazésakor kell a legrugalmasabbnak
lenni, hiszen egy szinte barmikor lezarhatd, mégis kerek egésznek hatd forma a cél.

Csoportositasom vazlatos, a teljes és mindenre kiterjed6 rendszerezés a miifajok és
formak rendkiviili gazdagsaga miatt szinte lehetetlen.”’

Hollai Ujszerli megvilagitasbol kozeliti meg a témat, szerinte ,a rogtonzést
elsédlegesen mindig valami hiany teszi sziikségessé.”28 Ezen iranyelv szerint csoportositja az
improvizaciok tipusait:

1. Nincs kiséret a dallamhoz, nem vagyok megelégedve a leirtakkal, kisérletezem jobb

megolddsokkal; ezt nagyban kovetelik az Gjabb elképzelések az orgonas-kantori

munkéban. [...]

2. Ha a zenével kitolteddids tartama bizonytalan, s megirt/met nem szivesen

csonkolok, vagy ismételgetek.

3. Az istentisztelet specialis helyein — Urvacsora-osztas, aldozas —, amikor nem kell

okvetlenul szorosan kitolteni az idét a kozosség énekeltetésével; ilyenkor nyilik

lehetiség egy-egy hosszabb intonaciéj&kk rogtonzésére.

4. A rogtonzés nagyobb méfderilete a variaciok improvizaldsa. Ha az istentisztelet

végeét az utolsé énekkel szervesen szeretném befejezni.

5. A zenetorténetben nevezetes helyei a rogténzésnek: a verssorok koztiflgutak.

6. Kdlsileg szélva azt lehet mondani, hogy a rogtonzésikitdje a variacid-készités,

ami egyuttal a legtdgabb terlletet kindlja e zenei tevékenységhez. [...] Maga a

variacios nii egészének a formaja is mutatja a rogtonzeés-jelleget: haldrk el

ritmikailag, harmonizalasban, de visszatérés szinte soha sificsen.

Hollai kiilonben az Orgelbiichleint kizardlag orgona- és/vagy zeneszerzés-iskolaként

alkalmazna, az improvizécios teriiletet jellemzd természetes nagyvonaliisag miatt, nem

7 E két fenti csoporton belijk cantus firmushoz kéthetd- és a nem egyhazi dallamra épiils, vagy szabad
improvizaciok] annyi arnyalat van, hogy lexikalis csoportositasuk leheteti@hARDONYT)

* HOLLAL.

% Vannak olyan miivek, melyeket szandékosan ugy irtak meg, hogy barhol befejezhetdk legyenek. Ilyenek pl.
Frescobaldi tokkatai, melyekrdl a szerzd igy ir: ,,A tokkatdkban nemcsak arra térekedtem, hogy ezeknek
szakaszai valtozatosan kdvessék egymast, hanem arra is, hogy minden szakasz jatszhaté leggen a tébbit
fuggetlendl is, és igy a jatékos ott fejezhesse be, ahol éppen kedve (aogadtak, E16sz6, Karasszon Dezs6
forditdsa.) Ez persze nem tipikus, tehat Hollai meglatasa az esetek tobbségében indokolt.

3% P1. Bach un. arnstadti koraljai, révid, valtozo terjedelmii és ritmikaja interludiumokkal.

*' HOLLAI
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hasznalnd modellként Bach koralciklusat. Ezzel a gondolattal azonban nem értek egyet,
hiszen Hollai — t6bb riportalanyommal egyiitt — a variacio-készitést tekinti az improvizacid
sziil6foldjének, ha pedig igy van, akkor figyelembe kell venni, hogy az Orgelbiichlein-koralok
legtobbje kvazi-variacio tipusu feldolgozas. Az a tény, hogy Bach maximalis igényességgel
dolgozta ki a tételeket, nem zarja ki annak lehetdségét, hogy egy résziik kevésbé optimalizalt
allapotban improvizalt forméaban sziiletett, foként, ha figyelembe vessziik, ez igaz Bach
alkot6folyamatara mas miifajok esetében is. Tudjuk, rogtonzott fugat is, errdl leirasok is a
rendelkezésiinkre allnak, de a kidolgozott- és az improvizalt figa nyilvanvaloan eltérd volt.
Természetes, hogy egy barokk fuga-improvizaciod esetében Bach legnagyobb remekmiivei a
mintdk, melyek nagy részének zenei szinvonalat kidolgozva sem érhetjiik el. A célrdl mégsem
mondunk le egybdl az elején, éppen akdr a régi olasz Versettok zenei eszkoztarat emelve
etaloni magassagokba. Természetesen a fokozatossag elvét kovetve a stidium induldsakor
nyilvan nem a legkomplexebbel kezd az ember.

Pélur Janos harom kiilonb6z6 szempontrendszer szerint csoportositja az improvizacid
tipusait. Elsoként keletkezési helyzetek szerint kategorizal:

1. Az egyhaazi liturgia altal igényelt improvizacidk: bevonulas, efkiane,

offertérium, communid, igehirdetés utan elhangz6 meditacio, szévegrész lzenetét-,

hangulatat kifejeZ improvizacid, kivonulas.

2. Hangszerbemutat6 improvizaciok.

3. Improvizacié nem liturgikus térben, pédiumon.

4. Improvizacio sajat koncerten g8orba integralva, vagy #sort befejeden).

5. Masok koncertjén kozrékbdskent.

6. Improvizaci6 versenyen, vagy versenysaer

Ugyanakkor Palur szerint erésen befolyasoljak a végeredményt azok a lélektani
szituaciok, melyekben a rogtonzés megsziiletik:

1. Ismeretlen, Uj |élektani helyzetben.

2. Ismebs, begyakorolt helyzetben.

Palar harmadik csoportositdsaban mar tisztan zenei alapon rendszerez, miifajok ¢és
szerkesztésmodok alapjan:™
1. Szabad, kotetlen stilusu- és szerkeir@provizacio.
2. Konkrét szerkesztésmodot, vagy stilust Kpimattald, evokald improvizacio.
3. A ket kombinécioja.
Szintén az improvizacid végsd megszolalasi helye, vagyis funkcidja szerint csoportosit

Bednarik Anasztazia (1964%*):

32pALUR
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1. Liturgikus improvizacio, ezen belul cantus firmusra, vagy szabad témara epei.

2. Koncerteken elhangzo improvizacio, sajat vagy adott témara, nyilvafaakista..

3. ,Magan-improviz4cio”, barmilyen téméra.

Bednarik ezen tul kompozicios-technikai szempontbol is kategorizal.**

Spanyi Miklos a continuo-jaték bizonyos aspektusait is az improvizacié tipusok kozott
emliti.>

Lathat6, hogy az improvizacid milyen sok teriiletét érinti az eléadomiivészeti
gyakorlatnak is, azon tul, hogy a sajat laban is megallo magasfokti miivészi kifejezéeszkozzé
is valhat. Ehhez persze fel kell éleszteni a 19. szazadig jellemz6, a kreativitast el6térbe
helyez6 zenész-gondolkodast, amely egy egészséges zenész-1étforma alapja kell hogy legyen,

de legalabb jelen kell lennie benne.

* BEDNARIK

34 1. Stilus-gyakorlatok, konkrét zenei miifajok illetve formak alkalmazésa.
2. Szabad improvizacio, ,,modern”, kortars hangzasvilaggal és effektekkel.

* SPANYI
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2.KIS KONYV, NAGY KONCEPCIO

2.1. Az Orgelbuchlein-koralok keletkezési rendje

Ex collectione GPolchad

Orgel-Buchlein
(mit 48 ausgefiihrten Chorélen)

Worinne einem anfahenden Organisten
Anleitung gegeben wird, auff allerhand
Arth einen Choral durchzufuhren, an-
bey auch sich im Pedal Studio zu habi-
litiren, indem in solchen darinne
befindlichen Choralen das Pedal

gantz obligat tractiret wird.

Dem Hoéchsten Gott allein’ zu Ehren,

dem Nechsten, draus sich zu belehren.

Joanne SebaétBach
p. t’ Capellae Magistri
S.P.R¢ Anhaltini-

Cotheniensis.

Georg Polchau gfjteményébdl

Orgona konyvecske
(48 kidolgozott korallal)

Amelyben egy kezdd orgonistanak
Utmutatas adatik, miféle
maédokon dolgoztatik ki egy korél,
mikdzben magat a pedal studiumokban is
habilissa tehetl, mivelhogy az ebben
talalhat6 koralokban a pedal
egészen obligat kezeltetik.
A Mindenhat6 diasségére,
Felebaratjanak, hogy okuljon k#é."

Johann Sebastian Bach
Jfensége az anhalt-
kétheni herceg

udvari karmestere.

A szerzd szerényen az Orgona-kényvecske cimet adta koréalciklusanak, mely még

hidnyosan is mérfoldké a koral-alapti komponalas torténetében. Tobbé-kevésbé bizonyosnak

! Georgii

A gyljtemény 1824 és 1841 kozott egy mugytijtd, Georg Polchau (1773—-1836) tulajdondba kertilt. A cimlap

jobb felsd sarkaba ekkor keriilt az erre utal6 bejegyzés.

? A cim alatti zarojeles bejegyzés Carl Philipp Emanuel Bachtol (1714-1788) szarmazik. A 48 koral az 6
szamolasa szerint Ugy jon ki, hogy a BWV 634-et és 633-at (mivel egy a cantus firmus) egy tételnek veszi, a

BWYV 627 harom versusat, pedig onallo tételeknek tekinti.

* Sebastiano

> Pro tempore(jelenleg), vagy Pleno titulo(teljes cimmel).

% Serenissimi Principis Regnantis
7 Faksimile I. — cimlap. Lasd a Fliggelékl. képét.

¥ Kvazi zeneszerzési cél (Hollai 73.)

? Kvazi orgonaiskola, szlikebb értelemben pedal-iskola (Hollai 73.)

10 Korff 46.

""" Az Orgelbiichlein cimiratanak utolso két sora vers, melynek sorzaré maganhangzoi rimben allnak egymassal.
Ezért a szoveg ezen pontjan David Gabor koltéi forditasa keriil kozlésre. (David 164.)



vehetd, hogy a mli Weimarban, valamikor 1708 és 1717 kozott irddott, vagy legalabbis Bach
ott kezdte el kordljainak lejegyzését. Elképzelhetd, hogy a papiron torténd rogzitést mar
korabban megel6zte kompoziciés munka, erre utalnak a kéziratban 16v§ tisztazatok,'’ melyek
heterogén stilaris jegyeket hordoznak, ezért ,semmi nem utal az egyidejzeneszeri
munkara.”*

A miért és a mikor kérdése nem valaszthatod szét a vizsgalodas soran. A f6 kérdés, mi
inspiralhatta Bachot miive megirasara, egy uj miniatiir koralfeldolgozasi tipust megteremtve,
melynek zenetorténeti elézményei jol behatarolhatok ugyan, de a forma megsziiletése nem
volt feltétlen torvényszerii. Bach mas miifajok tovabbfejlesztésében'” is tevékenyen részt vett,
az elédoktdl megorokolt formak nagy részét nem tekintette statikusnak. Az orgonazene
szempontjabol tobbek kozott nevéhez flizodik a nagy kétrészes preludium és flga tipusa,
szemben a korabbi észak-német — foként Dietrich Buxtehude (1637-1707) nevéhez k6tddo —
sokrészes Praeludiumtol. Az arnstadti és miilhauseni idészakhoz képest, amikor Bach még
kereste a szamdra legmegfelelobb zeneszerzéi hangot, Weimarban mar megtalalta 6nalld
kifejezésmodjat. Ezért is érthetd, hogy az Orgelbiichlein tipus éppen ekkor, zeneszerzodi
eszkOztaranak teljes birtokaban, €s éppen itt, egy kivalé orgona mellett tort a bachi
alkotomunka felszinére.

Egy masik aspektus is az Orgelbiichlein megsziiletésének irdnyaba mutatott. Bach
mint tanar is igen aktiv volt ezen id8szak alatt,'® a ciklus egyfajta orgona- és zeneszerzés-
iskola (liturgikus orgonajaték iskola) is egyben, ahogy ezekre a szerz6 maga tesz utalast a
cimlapon. Az iskola-koncepciot tdmasztja ald, hogy a sorozat szépen illeszkedik a zeneszerz6
ez id6ben irt oktato célu ciklusainak soraba, st ezek koziil a legkorabbi lehetett, mellyel Bach
a weimari periodus alatt 6t koriilvevd tanitvanyait kivanta ellatni megfeleld municioval.'’

Mindamellett, a sorozat nem utols6 sorban az elsdsziilott Wilhelm Friedemann Bach (1710-

"2 Vagy: Kis orgonakényv. Angolul: Little Organ Book.

" A ciklus 18 piszkozatot, 22 kalligrafikus tisztazatot, 6 vazlatos tisztazatot és 2 palimpszesztust tartalmaz.
(Friedler 9.)

" Wolff, 2000 127. és Wolff, 2004 156-157.

"> A zenetorténet spiralis valtozasai soran, a miifajokkal és formékkal kapcsolatban hasznalom ugyan a fejlédés
kifejezést, de fontosnak tartom, ez nem azt jelenti, hogy az el6zménynél esztétikai szempontbdl jobb, vagy tobb
lenne a késobb keletkezett alkotas. A fejlédés inkabb technikai jellegli (hangrendszerek, harmonikus strukturak,
ritmikai elemek, hangszerkezelés, stb.). A teljes miivet egyben vizsgalva, amely a mlivészi és technikai
paraméterek organikus egysége, indokoltabb a valtozaskifejezés a hasznalata.

' A mestert Weimarban sok tanitvany vette kériil: Johann Martin Schubart (1690—1721), Johann Caspar Vogler
(1696—-1763), Johann Gottgilf Ziegler (1688—1747), Philipp David Kréauter (1690-1741), Johann Lorenz Bach
(1695—1773), Johann Tobias Krebs (1690-1762), Johann Bernhard Bach (1676—1749), Samuel Gmelin (1695—
1752). (Grove MG 73.)

7 Geiringer 39. és 179-180.
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1784) zenei fejlédését is kivanta szolgalni.'® Bar Wilhelm Friedemann 1717-ben még nem
valdszinli, hogy orgonatanulmanyokat folytatott volna, hiszen csak 7 éves volt, de a
késobbiekben — Lipcsébe koltozésiik utan — nyilvan hasznossa valt szamara is a ciklus.
Legfoképpen pedaltechnikai szempontbol kovetheté nyomon a legegyszeribbtdl a nehezebb
felé torténd haladas.

A weimari évek alatt Bachnak sok orgonas feladata volt, melyek egy részét az
istentiszteleteken vald orgonajaték tette ki. Az oktatdi célokon tal az Orgelbiichlein-koralok
tobbsége kompakt jellegiik miatt liturgikusan is alkalmazhaté volt. Nyilvanvaléan nem
mindegyik és nem egyformén, hiszen szerkezetileg ¢és terjedelmileg is differencidltak.
Feltételezhetd, hogy a liturgikusan is miikodo tételek elsé elhangzasa improvizativ volt,?°
méghozza istentiszteleten, némelyik akar a végleges format megkozelitve (pl. BVW 639), a
konstruktivabbak akar nagyvonalubban, de az alapstruktirat mar ezekben is eldre kitaldlva
(pl. koral-kanonok).

A weimari évek alatt egy terminus viszonylag biztosan kizarhat6 a ciklus keletkezése
szempontjabol. Mivel 1712 jiniusatél 1714 méjusaig a Schlosskirche orgondjanak atépitése
és a karzat feltjitasa folyt,”' Bach nagy valésziniiséggel nem juthatott orgonajahoz, vagy csak
szlikebb id6ben jatszhatott rajta. Nem valdszinii, hogy a zeneszerzd pont abban a periddusban
kezdett nagyszabasii  orgonaciklusanak  megirasdhoz, mikor ¢éppen  korlatoztak
hangszerjatékat.”> Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) a kovetkezt irta a mester
kompozicios szokasaival kapcsolatban:

~Eltekintve néhany billent§s hangszerre irt darabtolglieg azoktol, amelyekhez

a klaviron val6 rogtonzéshdl vette az anyad®ach] mindig hangszer nélkul

komponalt, bar kétbb mindent hangszeren prébalt ki.”

Ezen sorok alatdmasztjak, hogy orgonamiivet — foleg ha az improvizativ alapu — Bach nem

komponalt volna hangszer nélkiil.

'8 Spitta®, 1953 112.

' A sorozatban nem didaktikai sorrendben szerepelnek a darabok. Bévebben lasd a 8. fejezetben.

*Y FASSANG, SZILAGYI.

1 1712. junius végén leszerelték az orgona szélladait, emiatt a hangszeren ez év karacsonyaig egyaltalan nem
lehetett jatszani. Trebsnek a munkalatok alatt tobbszor is tizembe kellett allitania a hangszert, talan ezért is
huzédott el az épités egészen 1714 majusaig. (Wolff 152.)

*2 Teljesen azonban ez a periodus sem zarhaté ki. Bach 1713 végén megpalyazta a hallei Liebfrauenkirche
orgonista- €s zeneigazgatdi allasat (lehetséges, hogy éppen a rendszeres orgonas feladatok hidnya miatt is). Bar
ezt elnyerte, végiil 1714 elején a weimari koncertmesteri kinevezésnek kdszonhetden visszamondta a hallei
statuszt. (Korff 148.) Ez iddben Halle a pietizmus egyik centruma volt, amely zenei szempontbol is hatott a
liturgiara, a koralok elhangzasara redukalva azt. (Friedler 12.)

* Wolff, 2004 437-438.
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Tehat, ha abbdl indulunk ki, hogy az Orgelbiichlein az elsdsziilott fitinak szant
orgonaiskola, kizarhatjuk a weimari idészak els6 felét, hiszen Wilhelm Friedemann 1712-ben
csak 2 éves volt, és ez még nem tipikusan az az ¢letkor, mikor a sziil6 gyermeke
hangszerstudiuman gondolkodik. Malte Korff szerint Bach a teljes ciklust befejezte 1715-re,*
bar ez nem valoszind.

Tehat a kompoziciés munka kezdete leginkdbb 1714 utanra teheté. Bar Wilhelm
Friedemann a teljes weimari iddszak alatt nem érte el az orgonatanulds megkezdéséhez
sziikséges ¢letkort, a zeneszerz0 nagyszabdsu ciklusanak megirdsara hosszabb i1do6t
tervezhetett, és azt sem tudhatta elére, hogy 1718-t6] mar nem orgonas feladatokat fog ellatni
egy masik varosban. Tehat a 6-7 éves Friedemann zenei készségeinek felismerése lehetett az
egyik inspiracio az ,,Orgona-konyvecske” megirasdhoz.

Ez utobbi feltételezést erdsitik meg Dadelsen kézirattanulméanyai, melyekben a
zenetudos arra a kovetkeztetésre jutott, hogy Bach 1714 és 1716 kozott irt meg 45
feldolgozast.”> A Helft mir Gottes Giite preisen BWV 6&8az O Traurigkeit, o Herzeleid
Anh. | 200 toredéket viszont kédbb, Bach a sorozat folytatasara tett kisérlete soran alkotta
meg, mar Lipcsében, valamikor 1740 koriil. Az Orgelbiichlein cimlapja az 1720-as évek
elején kertilt rogzitésre, ezt timasztja ald, hogy Bach mint kotheni udvari karmester szignalta
ciklusat.”®

Nem zarhaté ki késobbi keletkezési idopont sem. A Bach és munkaadoja, Wilhelm
Ernst herceg kozotti konfliktus eredményeképpen a komponistat Weimarbol valo tavozéasa
elétt 1717 november 6-t6] december 2-ig aristomba zartak. Elképzelhetd, hogy Bach fogsaga

27 vagy teljes egészében itt is fejezte be ciklusat.”® Bizonyosan

alatt kezdte el irni,
komponalasra hasznalta a kényszertien rendelkezésre allo idét, de valdszinlibb, hogy a
Wohltemperiertes Klavier 1. kotete, vagy annak egy része keletkezett a fogsag alatt. Az
esemény hitelességérol tanuskodik egy 1717. december 2-ai aktabejegyzés:
,1717. nov. 6-&n az addig koncertmester és orgonista, Bach, nyakassaga miatt,
melyet eltdvozdsa vonatkozdsdban tanusitott, szobai aristomba utasittatott, végul
december 2-an megjegyezve, hogy allasat 6nként hagyta el, az aristombdl

elbocsattatott...”

2 Korff 148. (Id6rendi tabla)

% A Christus, der uns selig mackta Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geistelek javitott valtozata a lipcsei
periddusra tehetd. (Faksimile — E16sz6 5-12.)

*% Dadelsen 74—79. V6. Faksimile I. — cimlap. Lasd a Fliggelékl. képét.

" Terry, 1929 131.

¥ Keller 149.

¥ Korff 58.
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A kotheni iddszak végén is volt egy harmincnapos iddszak (1723. prilis 13-t6l, majus
13-ig), amikor Bach mar a Thomas-kantori tisztet elnyerte, de még nem tartézkodott
Lipcsében. A kotheni cimet tovabb viselve, akar ebben a peridodusban is nekikezdhetett a
munkanak,* bar ez utobbinak kisebb a valosziniisége.

Ebben a fejezetben a ciklus keletkezésének lehetséges iddintervallumait kivantam

feltarni.

30 Wolff, 2004 599.
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2.2. A hangszer

2.2.1. A weimari kastélykapolna orgonaja
Az Orgelbiichlein-koralok keletkezése szoros Osszefliggésben van a weimari
kastélykapolna orgonajaval.’” Mindez hatvanyozottan igaz, ha feltételezziik, a feldolgozasok

1,°>® majd Bach ut6lag jegyezte

egy része elsd formajaban improvizativ alakban hangozhatott e
le, dolgozta ki sajat rogtonzéseit. A korabeli beszamolok méltatjak a hangszert,”” melyet a
templom kiilonleges akusztikaja — a visszhangtoronnyal — még magasabb dimenzidkba emelt.
A legkevesebb, amelyet a weimari orgona gyakorolt Bach kompozicidos munkajara, a
hangszinekbdl meritett inspiracio lehetett, a liturgidkon vald rogtonzések emlékeinek
retardacios hatdsaként.

Annal sajnalatosabb, hogy nincs biztos informacionk a hangszer 1708-1717 kozotti
pontos hangszinképérol.

Annyi bizonyos, hogy az orgonat az erfurti Ludwig Compenius (1603-1671) épitette,
méghozza tobb 1épcsében, 1658-ban megkezdve munkélatait. A hangszert Johann Conrad®
WeilBhaupt (1657-1727) még Bach Weimarba érkezése el6tt jelentdsen kibdvitette, elsésorban
a pedalmiivet, tobbek kozott egy 32° fedett sipsorral. Ezzel egyiitt, és valdsziniileg ennek okén
is, 0j szélladak keriiltek a hangszerbe, illetve a Seitenwerkb8l*! Unterwerk lett. Bach
szolgalati ideje alatt is tortént tovabbi atépités, a weimari Heinrich Nicolaus Trebs (1678-
1748) — Bach instrukcioi alapjan — bdvitette az orgonat, amirdl csak annyit tudunk biztosan,
hogy az orgonista harangjaték beszerelését kérte.*”

Az egyes tételekhez, vagy tétel-tipusokhoz kapcsolodd regiszterkombindciok nem
fejthetok meg a nagyorgona ismerete nélkiil.

Azonban az is nyilvanval6d, hogy a rendelkezésére all6 orgona nem hatarolhatta be
Bach zenei elképzeléseit, hiszen pedagodgiai célu ciklusrol 1évén sz6, a szerz6 minden
bizonnyal figyelembe vette, hogy a miivek més korabeli hangszereken is megszoélaltathatoak
legyenek. Az észak-német orgonazene kiilonben sem fiiggdtt oly mértékben a szerzok altal
eléore meghatarozott regiszterkombinacioktol, mint pl. a kortdrs francia mivek, melyek

alapgondolatdhoz nagymértékben hozzédjarultak az egyes tételtipusokhoz, kompozicids

37 Lasd a Fuiggeléki6-77. képét.

* FASSANG, GARDONYT, SZILAGY].

3% Himmelsburgot csodalatos orgona ékitette.” (Wolff, 2004 151.)
0 Mas forrasban németesen Konrad.

*I Oldalmi.

2 Wolff, 2004 152.
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eljarasokhoz rendelt hangszin-Osszeallitaisok. Ezeket a szerzOk rendszerint pontosan

rogzitettek a kiilonbozo kiadvanyok eldszavaiban.

A kétmanualos, 23 regiszteres orgona feltételezhetd 1714-es diszpozicioja:*

Unterwerk (I): Oberwerk (II): Pedal:
Principal 8’ *  Quintaton 16’ Grol3untersatz 32’
*  Gedackt 8’ *  Principal 8’ Subbal} 16’
Viol di Gambe 8’ *  Gemshorn 8’ Principal Bal3 8’
Kleingedackt 4’ Gedackt 8’ * Posaun-Baf} 16’
Oktave 4’ Oktave 4’ Trompeta-Bal3 8’
* Waldflote 2° Quintadena 4’ Cornett-Bal3 4
Sesquialtera IV in Mixtur VI
Octave aus 3’ und 2’ *  Cymbel III
*  Trompete 8’ Glockenspiel

*: Compenius regiszterei 1658-b61.**

Délttel: a biztosan Bach 4ltal javasolt regiszterek.*
Kiegészitd regiszterek: Cymbelstern, Tremulant (OW és UW)
Kopulak: OW/P, UW/OW, OW/P

Hangterjedelem: CD-c? (manual), C-e' (pedal)

Szélnyomas: 8 grofe Bilge*®

Hangolés (1734): Chorton

A diszpozicidt latva részben érthetéveé valik a hangszer, mint inspiraciés tényezo, és
valaszt kaphatunk, a mester orgonamiiveinek tobbsége miért éppen Weimarban keletkezett. A
Schlosskircherendelkezett orgona-pozitivval?’ is, amely bemutatdsanak az Orgelbiichlein
szempontjabol kozvetleniil nincs jelentdsége. Erdekes tény, hogy Bach a nagyszabast
kompoziciok megirdsa mellett a miniatiir orgonakoral sajat specialis tipusat is preferalta,
melyek altal képet kaphatunk a mester liturgikus orgonajatékardl. Ez mas koral-zene, mint a
fiatal arnstadti komponista extravagans harmonizacidi. Letisztult, a polifonia legmagasabb

fokan érlelt kompakt, a liturgikus keretbe szervesen illeszkedé kompoziciok.

* Wolff/Zepf 105.

* Hiemke 52.

*> Wolff, 2004 192.

* Magyarul: nyolc nagy favo.

7 A hangszer 1685-ben épiilt (I): Koppel 8, Prinzipal 4°, Superoktav 2°, Quint [1 %4’], Cimbel III.
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Az Orgelbiichlein koralok legtobbje — mint mar lattuk — Weimarban irddott, kivétel a
lipcsei Helft mir Gottes Giite preisen BWV 616CAristus, der uns selig macht BWV 620
és a Komm, Gott Schopfer, Heiliger Geist BWV 63keletkezési ideje kétséges. Az O
Traurigkeit, o Herzeleid BWV Anh. | 200 téredék bizonyosan a lipcsei évek alatt keriilt
lejegyzésre.

Mivel az 1723 utan keletkezett, atdolgozott, vagy elkezdett tételek mindegyike
egymanualos, nem lenne kulcsfontossagu a lipcsei hangszerek bemutatasa. Igaz, Bach ezen
periodus alatt harom templom zenei vezetéséért felelt, a munkakdr nem vonatkozott az
istentiszteleteken torténd orgonalasra, ugyanis az nem tartozott a kantor kozvetlen
feladatkorébe, ezt rendszerint kiilon orgonista latta el. A Tamdas-templomban, mint kantor és
zeneigazgato,”® a Miklos-templomban mint zeneigazgaté®' szolgalt. A Pal-templomban (mas
néven Egyetemi templom) évente négy alkalommal™ teljesitett szolgalatot.>®

Azonban okkal feltételezhetd, hogy Bach orgonajatékat mégis hallotta a lipcsei
kozonség, hiszen ezen évek alatt orgonistaként is nagy hirnévre tett szert. Elképzelhetd, hogy
jatszotta korabbi miveit is, a nagyszabasu kompoziciok mellett, esetleg az Orgelbiichlein-
koralokat is. Erre enged kovetkeztetni, hogy figyelme ismét a befejezetlen ciklus felé iranyult,
kisérletet tett annak folytatasara.

Mivel Bach érdeklédése — ha csak valdsziniileg fellingoléas-szertien is — de ismét a
befejezetlen sorozat felé iranyult, feltételezhetd, hogy bizonyos végsd simitasokat végzett
egyes tételeken, ismét jatszhatta a koralokat. A teljesség kedvéért alljon itt a Tamas-templom

nagyorgonajanak™* 1722-es diszpozicioja:>

* Dadelsen (1714/1716), Lochlein (1740 koriil, késdbb: 1730 utan), Wolff (1726 utan), Stinson (1726 utan),
Hiemke (1616/1717).

¥ Dadelsen (1713/1714), Lochlein (1740 koriil, késébb: 1730 utan), Wolff (1726 utan), Stinson (1726 utan),
Hiemke (1726 utan).

%0 Orgonistak voltak: Christian Gébner (1729-ig) és Johann Gottlieb Gorner (1729-t6l).

! Orgonistak voltak: Johann Gottlieb Gorner (1729-ig) és Johann Schneider (1730-t61).

52 Karacsony, husvét, piinkdsd elsé napjan és a reformacio iinnepén.

>3 Orgonista volt: Christoph Thiele.

>* Lasd a Fliggelék78. képét.

> Wolff/Zepf 70.
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Oberwerk (I1)
Principal 16’
Quintatoén 16’
Principal 8’
Spielpfeife 8’
Octava 4’
Quinta 3’
Superoctava 2’
Sesquialtera II

Mixtur VI-X

Ruckpositiv (1)
Principal 8’
Quintadena 8’
Lieblich Gedacktes 8’
Traversa 4’
Spitzflote 4°
Klein Gedackt 4’
Violin 2’
Schallflét 1°
Rauch Quinta II
Mixtur IV
Krummbhorn 16’

Trommet 8’

Brustwerk (l11)
Grobgedackt 8’
Principal 4’
Nachthorn 4’
Nasat 3°
Gemshorn 2’
Sesquialtera II
Zimbel 11
Regal 8’
Geigenregal 4’

Pedal
Sub Bal3 16’
Posaunen BaB} 16’
Trommeten Baf} 8’
Schallmeyen Bal3 4’
Cornet 2’

Tamas-templom kisorgonajanak’® (Kleine Orgel) 1683-as diszpozicioja:’’

Ruckpositiv (1)
Lieblich gedackt 8’
Principal 4’
Hohlflote 4°

Nasat 3’

Octave 2’
Sesquialtera II
Dulcian 8’

Trompete 8’

2.2.2. Az Orgelbuchlein regisztraciés utasitasai

Bach teljes orgona-¢életmiivében viszonylag kevés konkrét regisztraciora utald
bejegyzést talalhatunk. Ennek oka a mar kordbban is targyalt kiilonbség a német és pl. a
francia orgona-hagyomany kozott. Utobbinal az egyes tételtipusok elére meghatarozott
regisztracioval tarsultak, melytol eltérni nem volt szokds. Bizonyos regisztracidés sémak

persze az észak-német orgonazenét is jellemezték, de ezek féleg a pre- és postludium

Oberwerk (II)
Principal 8’
Gedackt 8’
Quintaton 8’
Octave 4’
Rauschquinte II 3°
Mixtur IV-X
Cymbel 11

*0 Lasd a Fliggelék79. képét.

T Wolff/Zepf 71.

Brustwerk (11?)
Trichterregal 8’
Sifflot 17
Spitzflote 2°
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Pedal
Subbal 16’
Fagott 16’
Trompete 8’



altalanosan hasznalatos hangszinbedllitdsara vonatkoztak, a kiilonbozé tombszerii
regisztraciok (mixtira-plénum, nyelv -plénum) alapelveit alkalmazva.

Feltételezhetd azonban, hogy Bach orgonaidedlja inkdbb keresendé a 18. szazadi
thiiringiai orgonaban, mint a 17. szdzadi Arp Schnitger hangszerekben. Talan az egyik
legfontosabb orgona, amely kiérdemelte Bach elismerését, a naumburgi Szent Vencel
templomban talalhat6.”® A hangszert egy mar létezd szekrénybe kellett beépiteni, melynek
eredetileg Riickpositivja is volt. A munkat Zacharias Hildebrandt (1688-1757) végezte el
1746-ban, ¢és koztudomast, hogy Bachnak és Gottfried Silbermannak (1683-1753) része volt
a hangszer atvételében.”

Bach hangszinnel kapcsolatos beirdsai leggyakrabban a manual-elrendezésre
vonatkoznak, amely az adott tételtipusra jellemzd karakterrel egyiitt iranyt ad az eléadonak.
Neéha bizonyos regisztracidos bejegyzések is taldlkozhatok Bach kézirataiban, ezek koziil
leginkabb az Organo Pleno, azaz teljes orgona a jellemd. Bach a kiilonboz6 kamara-
regisztraciokban — pl. trid-jaték — szabadsagot ad az eldaddonak, a tétel alapkarakterébol
kovetkezO természetes dinamikat és a helyes aranyokat figyelembe véve. Konkrét regiszter
bejegyzésével a d-moll Concerto elsé tételének elején talalkozunk, melyben a Principal 4’
regiszter alkalmazasa egyértelmiien technikai okokra vezethetd vissza. Mivel a manualon ¢’
volt a legmagasabb hang, a két hegedii d3-ig futé dialogusa 8’-as regisztracioval nem lett
volna megszoélaltathatd. A Pr. 4’ itt arra vonatkozik, hogy oktavval lejjebb jatszva eredeti
helyén szélaljon meg a zenei anyag.

Bach az Orgelbiichleinben is szlikszavl a regisztracids utasitasok tekintetében, azok is
foleg a manudlszamra vonatkoznak, viszonylag nagy szabadsagot adva a végleges
regisztracios szokdsaival kapcsolatban bizonyos altalanos iranyelvek mégis kirajzolddni
latszanak. Bach kétféle hangzasideal szerint regisztralhatott, a ,,sulyossag” és az ,,édesség”
dominalt, mint szinkeresési iranyelv. El0bbi a manualon a 16’ regiszter, ezzel parhuzamosan

a pedalon a 32’ alap hasznalatat feltételezte. Az ,,édes” hangzésra valo torekvés, valosziniileg

*¥ A naumburgi Hildebrant orgona manual hangterjedelme: C, D-c3, pedal hangterjedeleme: C, D-d1.
RUCKPOSITIV: Principal 8’, Viol di Gambe 8’, Quintadhen 8, Rohr-Flote 8’, Prestanta 4°, Vagara 4°, Rohr-
Flote 4°, Nassat 3°, Octava 2°, Rauschéfeife 11, Mixtur V, Fagott 16°, Mixtur VIII, Bombart 16°, Trompete 8’.
HAUPTWERK: Principal 16, Quintadhen 16°, Octava 8’, Spitz-Flote 8°, Gedackt 8’, Praestanta 4°, Spitz-Flote
4, Quint 3°, Octava 2°, Weit-Pfeife 2°, Sesquialter II, Cornet IV, Scharff V, Vox humana 8’. OBERWERK:
Burdon 16°, Principal 8°, Hohl-Flote 8°, Principal und.mar. 8°, Praestanta 4°, Gemshorn 4’, Quinta 3°, Octava 2°,
Wald-Flote 2°, Tertia 1 1/3°, Quinta 1 1/2’, Sif-FIote 1°. PEDAL/ Principal Bass 16°, Octaven Bass 8’, Violon
Bass 8’, Octaven Bass 4°, Octava 2°, Mixtur Bass VII, Trompet Bass 8’, Clarin 4°, Posaune 16°, Posaune 32°,
Violon Bass 16°, Subbass 16’. KOPPELN: OW/HW, RP/HW, HW/PED. (Leisenger/Kooiman, El6sz6 xxii. €s
Wolft/Zepf 90.)

* Leisenger/Kooiman, E16sz6 vi.
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a nyolc és négy labas regiszterek varidlhatésdganak magas szdmaban valosult meg, illetve
ezen beliil a kiilonbdz6 vonos regiszterek hangsiilyosabb alkalmazasaban.®® Ezen két iranyelv
nagyban segitheti az orgonistat, a megfeleld hangzas kialakitasdban, természetesen mindig az
adott hangszerhez alkalmazkodva.

Minden tétel pedaliter, Osszesen 31 tétel egy manudlos, a ciklus 12 tétele két
manuélos, melyek koziil egy esetben nincs beirva a differencialt manuéalhasznéalat (BWV 617),
de a szolamelrendezés megkivanja azt. Tovabbi 3 tételben a pedalszolam differencialt
kiemelése torténik, mindharom tenor-praxis, két esetben nyelvregisztert alkalmazva (BWV
600 és 608), egyszer (BWV 618) pedig a 8 fekvéssel utalva szintén a cantus firmus belsd
elhelyezésére, a pontos hangszin meghatarozasa nélkiil. A két manualos tételek koziil egynél
(BWV 619)°" — amely kiilonben egy kanonikus feldolgozas — nem dinamikai kiemelés
torténik, itt a zenei texturabol kdvetkez6en érdemes un. ensemblevagy kamara-regisztraciot
alkalmazni.

Bach a BWV 633-as feldolgozasban a dinamikai kiilonbség beirasaval utal a két manualos
jatékra.

Egy manualos tételek:BWV 601, 602, 603, 606, 607, 609, 610, 611, 612, 613, 615, 616,
620, 621, 623, 625, 626, 627, 628, 630, 631, 632, 635, 636, 637, 638, 640, 642, 643, 644

Két manudlos koralfeldolgozasok:BWV 604, 605, 614, 617,% 619,% 622, 624, 629, 634,
633, 639, 641

Egyéb kiemelésekBWV 600,% 608,°° 618°”

A helyes regisztracio kialakitasa a legtobb tétel esetében fiigg az ének szovegétdl, és attol

hogy a koral-téma a liturgikus évben éppen milyen tinnepkdrhdz kothetd. Ezzel parhuzamos a

60 »Ezeknek a tendencidknak némelyike dokumentalhaté Bach korai korszakaban is, példaul a miihlhauseni
orgona atépitésére vonatkozo terveiben. Ott azt is lathatjuk, hogy Bach olyan stabil és erételjes fujtatast igényelt,
ami lehetévé tenné szamadra, hogy az 6sszes pedalregisztert haszndlja a fijtatds nyomasanak csokkenése nélkdil.
Ugyanakkor az is kideriil ebbdl az atépitésbdl, hogy Bach — legalabbis akkor — nagy hangstlyt fektetett a
Sesquialtera regiszterre.” (Leisenger/Kooiman, El6sz6 vi.)

' ABWYV 619-ben pl. jol mitkodhet a francia-barokk szvit 6tszolamu fuga regisztracioja, amely a
manualszolamok paros hangszinbeallitdsan nyugszik. Persze itt mas a szerkezet, de az azonos fontossagu
sz6lamparok ilyen elkiilonitése hasznos lehet, rajzossa téve a textlrat.

62 Nincs beirva a két manuélos jatékra vonatkozo utasités, de a szolamelrendezés és hangszerszertiség
megkivanja azt.

63 Két-két szolam a két kézben, nem dinamikai kiemelés, hanem un. ensembleegisztracio, azonos hangereji,
kiilonb6z6 hangszint szélamparokkal.

54 Forte és Pia[no] bejegyzés utal a kétmanualos jatékra.

5 man: Pr. 8°, Ped. Tromp. 8’, pedalban f' talalhaté, ezért valdsziniileg 4’ nyelvvel és egy oktavval mélyebben
jatszando. (VO. Leisenger/Kooiman, E16sz6 vi.)

% ped., ez nyilvan 4° regiszterrel jatszando egy oktavval mélyebben, mert a tenor fisz' a pedalban nem 4llt
rendelkezésre.

%7 Ped. 8’
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bachi alkot6folyamat azon sajatosséga, hogy az egyes kordlok kulcs-gondolata zenei nyelven
fogalmazdodik meg. A két nagy linnepkort el6készitd iddszakok koraljainal alapvetden a
sotétebb hangszinek alkalmazasa célszerti, mig a megtestesiilés és feltamadas linnepéhez
kapcsolodo tételek inkabb fényesebb hangszin-Osszedllitast igényelnek. Ezek persze csak
iranyelvek, és tal nagyvonalu lenne ilyen egyszerli modon behatdrolni a regisztracios
lehetdségeket, mindig az adott feldolgozas tartalma kell hogy meghatarozé legyen. A korabeli
hangszerek ismeretében az egyes koralfeldolgozasok motivikéja, gesztusrendszere az egy- €s

a két manudlos tételek esetében is eligazitja az elemz6 moddon kozelitd orgonistat.
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3. A KORALFELDOLGOZASOK TIPUSAI

Az Orgelbiichlein formai szerkezete az egyhazi év liturgikus vonulatat koveti,' a
koralok orgona-, zeneszerzés-, vagy improvizacid-iskolaként valod alkalmazasdban ettdl
bizonyosan el kell térni, hiszen nem didaktikai szempontok szerint egymas mellé rendezett
darabok gyljteményérél van sz6. A Bach altal Osszedllitott koral-sorrend egyediilallo,
egyetlen korabeli énekeskdnyv szerkezetét sem koveti.* A zenetudoméany nem zérta még le a
kérdést, hogy a koralok pontosan mi alapjan keriiltek egymdasmellé, mindenesetre

elképzelhetd, hogy Bach, gyermekkori emlékeit idézte fel, mikor osszeallitotta a ciklust.’

3.1. Altalanos mifajtérténet

Az Orgelbichlein-koralok pontos miifaji besorolasa, illetve a részletes elemzés el6tt
fontos a koralfeldolgozasi eljarasok zenetdrténeti hatterének megvilagitasa.*

A kordldallam jelenléte szempontjabol alapvetden két f6 tipust kiilonboztethetlink
meg.

A monddikus orgonakoralvagy koloralt cantus firmusos kor&setében a cantus
firmus diszitett formaban a diszkantban kap helyet. A miifaj embrionalis alakjanak tekinthetd
a 17. szazadi koloradlt motetta-intavolacio. Egészen 6si orgonas tételtipusrol 1évén szo, a
hangszerszerli kidiszitésre valdo torekvés a kezdetektdl jelen van az orgonistdk
gondolkodasaban. Bach miivészetében az ornamensek rendszerint nem dncéluak, leginkabb a
koral belsé tartalmanak, esszenciajanak, vagy egy fontos gondolatanak zenei é&brazolasa,
amely sokszor olyan erds, hogy képes attorni a koral merev ritmikajat és dallam-kereteit. A
diszitett koraldallam altalaban mas hangszinen sz6l, mint a tobbi ellenpontozd, vagy kisérd
szolam, leginkdbb a Riickpositvon kiemelve a zenei torténést. Ezen tételek altaldban
terjedelmesek, a lelassitott, erdsen kidiszitett cantus elhangzasa mar 6nmagéban is idéigényes,
¢és ezt csak fokozzak az altalanosan alkalmazott el6imitacids feliiletek, illetve kozjatékok. Az
Orgelbiichlein monddikus feldolgozéasaiban azonban ezek teljes egészében hidnyoznak.

A masik f6 tipus a diszitetlen cantus firmusos orgonakonaklyben a szerz6 a koralt
valamely szolamban egyszer futtatja végig, altaldban lelassitott hangértékekben. Ennek

tovabbi alcsoportjai vannak, melyek mindegyike foként kozép-német teriileten volt jellemzo.

A liturgikus év beosztasat lasd Dobszay, 1993 33-35., Verbényi/Arat6 145.

* Bar Lohlein szerint nem a korabeli weimari énekeskonyvek szolgaltak a sorozat alapjaul, hanem egy korabbi,
1675 kortli thiiringiai énekgytjtemény. (Friedler 17.)

3 Wolff, 2000 127., Wolff, 2004 156. és Friedler 16.

* Az osszefoglalas alapjaul a kovetkezd forrasok szolgaltak: Edler 72-97., New Grove/4. 330-336., MGG*/2.
841-848., Bartha® 327-332., Geiringer 177-183., Faksimile — El6sz6 11-12., Finta 82—108. és Friedler 16-22.
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A hagyomanyt elsdsorban Johann Pachelbel (1653-1706), majd Georg Béhm (1661-1733) és
a koréjiik csoportosult iskola képviselte.

Az egyik legbsibb tipus a koralricercar, vagy korabbi megnevezéssel: koralmotetta,
koralcanzona, melyben az egyszeresen vagy tobbszorésen augmentalt koral cantus firmus
kiilonb6z6 sorainak elhangzasait eldimitaciok vezetik be, a 16. szdzadi motettdk és tenor-
misék egyes motettaszakaszainak mintdjara. A miifaj kozvetlen elézményének tekinthetk a
17. szazad soran divatos, a 16. szazadi reneszansz korusmiivekbodl készitett intavolaciok. A
koralricercar fontos képviseldi: Michael Praetorius (1571-1621), Heinrich Scheidemann
(1596-1663) és Dietrich Buxtehude (1637-1707).”

Masik, a 17. szazad elsé felére visszany(lo &si réteg a versus-tipusu
koralfeldolgozasokcsoportja. Ennek alapja els6sorban az italiai liturgikus orgonazene
hagyomanyaban keresendd, mely a misére és a zsolozsmara is béven kindlt jatszani valo
anyagot az alternatim megszolaltatdsi praxishoz. Az orgona és korus komplementer
valtakozdsa egy korabbi gyakorlat wjragondoldsa, hiszen Guillame Dufay (1400-1474)
himnuszfeldolgozasai mar a 15. szazadban hasonl6 modon hangoztak el, csak ott a schola
gregorian cantusa valtakozott stroéfarol strofara egy polifon korusfeldolgozassal. Ez a
gyakorlat virdgzott a 16. szdzadban is, majd Frescobaldi miivészetén keresztiil tovabb élt a
hangszeres gyakorlatban is. Scheidemann ¢és Buxtehude ennek a kompozicids eljarasnak is a
jeles képviseldi. Erre a technikéara az Orgelbiichleinben is talalunk példat: ide tartozik a BWV
627-es koral, illetve a BWV 619-es 6tszolamu feldolgozas (alternatim megszolaltatas esetén,
az utobbi a kozéps akklamacids dallamsort valtja ki).

A versus-kompoziciok kozvetlen rokonsagaba tartoznak a mar nem alternatim
variacios ciklusok a koralvariacio és a koralpartita. A két miifaj kozotti arnyalatnyi
kiilonbség abban rejlik, hogy a koralpartita tételei organikusabb egységet alkotnak, nem ritkdn
példaul éppen a vilagi hangszeres szvit tételtipusait alkalmazva a koraltémara,” melynek
szintén az egyik elnevezése volt a partita.” Fontos képviselSi: Pachelbel és Georg Bohm
(1661-1733).

A koralvariaciok és -partitak egyes tételeinek tovabbgondolasa az un. dallamkoral
Mivel az Orgelbiichlein sorozat javarészt ilyen kompozicios eljarassal késziilt tételeket

tartalmaz, ezt a tomor ¢és szigora motivikus szerkesztést Orgelblchlein- tipusak is

5 Edler 72-85.

% V6. Buxtehude Auf meinen lieben Gott, BuxWV 1[kdral]partitdjaval.

7 Bach harom nagy stilizalt tincsorozatot irt csembalora, ezek koziil ketténél a szvit elnevezést preferalta,
ugymint Angol szvitetKkBWV 806-811) és Francia szviteKkBWV 812-817), azonban a német szvitek esetében a
kotet a Partitak cimet kapta (BWV 825-830).
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nevezhe‘[jiik.8 Az egyik alcsoportja, mikor a szerzd az ellenmotivumot a szdvegbdl, annak
szimbolikajabol, vagy egy fontos gondolatdbol formalja meg.” Ilyen jellegzetes eszkoz pl. a
kereszthalallal kapcsolatban a keresztmotivum exponaldsa. Ha azonban az ellensz6lam is a
akkor parafrazis-tipusu korabl beszélink. A feldolgozasmod mindkét esetben szoros
kapcsolatban van az ének-szoveg alapgondolataval, a kiilonbozd figuracids technikak gazdag
alkalmazasa nem abszolut zenei cél, hanem csak eszkoz a belso tartalom kivetitésére.'® A
rendszerint csak egyszer felcsendiilé kordldallam a Pachelbel-féle koralvariacié hagyomanyait
keltve. A cantus firmus diszitetlen jellemzé (az ellenpontozd szolamok erdsen
kontrapunktikus texturajabol legtobbszor csak egy-két aprobb motivum-attorés jelentkezik).
A legfontosabb kiilonbség, hogy Bach partitaival ellentétben az Orgelbiichlein-tipust darabok
mindvégig obligat pedalszolammal rendelkeznek.

Szintén egy Osi, mar a 16-17. szazad forduldjara visszanylo koralfeldolgozasi tipus a
koralfantazia, melyben a koralricercar polifonikus gondolkodasmodja és a monodikus
orgonakoral improvizativ szabadsdga keveredik. A rogtonzés alapvetd sajatossaga szerint
domindlnak benne a hangszerszerli zenei megoldasok, mint pl. az echo alkalmazasa, vagy a
tobbmanualos szolamkeresztezés, kiilonbozd, kettds ellenpontban all6 motivumokkal. Az
egyes szakaszok kialakitsat nagyban meghatirozta a koral aktudlis szdvegtartalma,''
melynek kiemelésére mod nyilt, hiszen teljes mértékben a komponistdn mult az egyes
koralsorok ,.elfogyasztdsanak™ sebessége, ha valamit fontosabbnak tartott, hosszasan
elidézhetett a zenei anyaggal, a mii végsd aranyai ez altal nem sériiltek. A koralfantazia
mifajtorténeti csucsa Johann Adam Reincken (1623-1722) és Buxtehude munkassagaban
0sszegzodott. Bach elsdsorban fiatalkoraban érdeklédott a miifaj irant, az 6 idejében ez mar
retrospektiv eljarasnak szamitott. Szintén a teriilet jeles képviseldi: Franz Tunder (1614—
1667), Matthias Weckmann (1616?7—1674), Vincent Liibeck (1654/56—1740) és Nicolaus
Bruhns (1665-1697).

® Wolff, 2000 127. és Wolff, 2004 156.

? Buxtehude koralefjatékait a feldolgozott koral szavainak szinte naiv megjelenitése jellemfiBach a
szOvegnek az alapgondolatat hizza a{@ihta 12.)

10 A mester az elbbiekben felvazolt kiillénféle feldolgozasi médozatokbol is meritve, brilidns zeieszerz
technikaja altal a szévegben @jrzelmi tartalom képi megjelenitésének olyan szintjére jutott el, arfiagt,m
és ezen keresztiil természetesen az Orgelbiichlein koraljait is, egyedulallovéSstientt 62-63. és Friedler
20.

H E)Z elsésorban Buxtehude, Liibeck és Bach koralfantaziaira jellemzo.
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A koralfuga is a reneszansz zenei hagyomanyokig nyulik vissza. Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1525-1594) orgona ricercarjai a 16. szazadi szigorGi imitacios szerkezet
mintapéldai. Mar koérusra irt himnuszfeldolgozasai is erre a technikara épiilnek, a témat
altalaban a gregorian cantus firmus egyes dallamsoraibo6l, azok fejmotivumabol kialakitva. A
késébbi koral-alapt, orgonara irt fugak két csoportra oszthatok. Az egyik a 16. szazadi
hagyoményra ¢épiild praxis folytatdsa, melyben a korédlfiga témdja magabol a cantusbol,
rendszerint annak fejmotivumabdl kertil kialakitasra: itt a figa szo6lambeléptetési szabalyainak
megfeleléen minden szolam valtozatlanul exponalja azt. Bach gyakran a koralfuga
kozjatékanak zenei anyagét is magabol a koralbol formalta meg. A masik tipus a fantazia, '
vagy basszus cantus firmus, melyben a figatéma a koraldallam valamely motivumanak
variansa (pl. diminualt, vagy t6bbszérosen diminualt fejmotivum), vagy a koraldallamtol
teljesen fiiggetlen, inkabb a szdveg fégondolatabol kialakitott anyag.'> Ebben a tipusban a
koraldallam augmentéalva keriil expondldsra, rendszerint a basszus-szoélamban. A koralfuga
kozép-német €s frank teriileteken virdgzott, adott esetben ad libitum akér a gyiilekezeti ének
bevezetdjeként is funkcionalhatott, jelentds képviseldje Pachelbel.

A koralkdnonban a koriiltekinben kivalasztott koral cantus firmus 6nmagaval all
kanonikus viszonyban. El6fordul, hogy a szerzék aprobb valtoztatasokat alkalmaznak a végso
optimalizalds végett. A legegyszeriibb tipusban a haladasi sebesség valtozatlan. Ha a szerz6
csupan iddbeli eltolést alkalmaz, az eredmény oktav-kanon, ha a riposta mas hangrél indul,
leggyakrabban kvintrdl, akkor intervallum-kénonrol beszéliink. Ezen kiviil valtozhat a
masodik szolam haladasi sebessége, mozgésiranya (augmentalt, diminualt, tiikor, rak), de
ezek kevésbé jellemzdek. A kanonok egy masik tipusdban nem a koraldallambol képzddik a
kanonikus szolampar, hanem ez az ellensz6lamok szintjén valdsul meg.

A feldolgozasi mod formai jellege szerint megkiilonboztethetdk kozjatek nélkiili és
kozjatékos koralok. Utobbinak két csoportja van, a koralharmonizacié kozjatékkal, vagy
arnstadti koral, a madasik az interludiumos kordl. A két szerkezet kozotti kiillonbség a
polifonikus szintben rejlik. A koralharmonizaciot ez esetben altalaban kotetlen szolamszam
jellemzi, melynek oka a feltételezett improvizativ készség az orgonista részérdl, a szamozott
basszus-jatéknak kell biztositania a liturgikus orgonajaték egyik alapjat.'* Az egyes sorok
kozé virtudéz, de hangszerszerli passzdzsok keriilnek. Az interludiumos koral a polifon

szerkezetl tételtipusok egy varidnsa.

"2 Fantasia super.

BpL: Christ, unser Herr, zum Jordan kam, BWV 684.

' Kstetlen szolamszammal lejegyezve: BWV 715, 722, 726, 729, , szamozott basszussal rogzitve: BWV 722a,
729a, 732a, 738a.
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3.2. Az Orgelblchlein-gyijtemény tipusai
A felsorolt tipusok gazdagsaga atjarja a sorozatot, a darabok kompozicios-technikai

sokszinlisége részben mar a tervezés fazisaban determinalddott.

1. M ONODIKUS ORGONAKORAL '
1.1. Teljes egészében diszitett cantus firmusos koral: BWV 614, 622, 639, 641.
1.2. Részben koloralt cantus firmusos orgonakoral: BWV 604.

2.DISZITETLEN CANTUS FIRMUSOS ORGONAKORAL
2.1. Koralricercar, koralmotetta, koralcanzona: -
2.2. Versus tipusu feldolgozas: BWV 619, 627.
2.3. Koralvariacio, koralpartita: -
2.4. Orgelbiichlein-tipus:
2.4.1. Dallamkoral: BWV 599, 601, 602, 603, 604, 605, 606, 607, 609, 610, 612, 616,
617,621, 623, 625, 626, 627, 628, 630, 631, 636, 637, 638, 640, 642, 643, 644.
2.4.2. Parafrazis-feldolgozas: BWV 613, 632, 635.
2.5. Koralfantazia: BWV 615.
2.6. Koralfuga: -
2.6.1. Fagatéma a koraldallambol: -
2.6.2. Fantasia supe(vagy basszus cantus firmus): -
2.7. Koralkanon:"’
2.7.1. Egyszert kénon:
2.7.1.1. Oktav-kanon: BWV 600, 620, 629.
2.7.1.2. Kvint-kdnon: BWV 618, 619, 624, 634, (633).

> A monddikus koréltipussal Bach valosziniileg Liineburgban, Hamburgban vagy Liibeckben talalkozhatott
elészor. (Edler 93.) A feldolgozasok 17. szazadvégi elédeik — Bohm koralpartitai és Buxtehude koralpreludiumai
— stilusjegyeit viselik magukon. (New Grove/4. 335.)

' Igaz, hogy csupén a Stollen szakasz és az Abgesang rész elsé taktusa kapott diszitést Bach altal, a tovabbi 9
iitem cantusa teljesen mentes minden ornamenstdl. Ez azonban nem jelenti azt, hogy a koralfeldolgozas eldadasa
kozben csak és kizarolag ezekre az eldre beirt koloralasokra hagyatkozhat az orgonista. (Errél bévebben a tétel
elemzésénél.) A tételt egyarant a monddikus koraltipushoz sorolja Edler, Williams és Friedler. (Edler 93. és
Friedler 21.)

"7 Bach koralkanon miivészetére bizonyosan nagy hatast gyakorolt Johann Gottfried Walther (1684—1748), aki
nem a cantus firmusnak, hanem az ellenpontozé kisérészélamok dallamanak adott szigoruan végigvezetett
imitaciés szerepet. Ez a gondolkoddsmod részben az Orgelbiichleinben is tetten érhetd, hiszen a BWV 608-as
kettéskanonban, az ellenanyag kanonikus szintre emelése is megtorténik, de példaul a BWV 645-6s koralban az
egész tételen végigfutd kanonelv van jelen az ellenszélamok viszonyaban.

¥ Duodecima-kanon.
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2.7.2. Kettds-kanon:
2.7.2.1. Oktav-kanon: BWV 608.
2.7.2.2. Kvint-kanon: -
2.8. Cantus firmus nem a szopranban: BWV 611, 618."
2.9. Trio: BWV 639.

2.8. Arnstadti orgonakoral, ultrakromatikus letét virtuéz kozjatékokkal: -

A szb6lamszam megfigyelése mar onmagaban is alkalmas csoportositasra:
1. Haromszo6lamu feldolgozas: BWV 639.
2. Négyszolami feldolgozas:** BWV 600, 601, 602, 603, 604*, 605, 606, 607, 608, 609, 610,
611,612, 613,614, 616,617, 618, 620, 621, 622, 623, 624, 625, 626, 627, 628, 629, 630, 631,
632, 635, 636, 637, 638, 640, 641, 642, 643, 644.
3. Otszolamu feldolgozas: BWV 615, 619, 634, (633).

4. Kotetlen sz6lamszam (altaldban 4-5 szélam): 599.

A koralok részletes elemz6 rendszerezése a 4. fejezetben talalhato.

' Koralkanon, melyben a kanonikus szélampar a tenor (proposta) és az alt (riposta).

2 A jegyzékszam mellett talalhato lefelé mutato nyil (V) arra vonatkozik, hogy a valés kiirt szolamszam és a
virtualis, un. tartalmi sz6lamszam nem egyezik meg. Utdbbi alacsonyabb, tehat csak haromszélamu a
feldolgozas, négy szolam lejegyzésével és megszolaltatasaval, amelybdl kettd — rendszerint a belsd kettd —
altalaban csak egy dallamot hoz létre.
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3.3. A g¥iijtemény felépitése

Sor- | Jegyzék- Lei ‘s tiousE A korél egyéb
szam| szam A korélfeldolgozas cimé' elegyzes tpusa | ,40n4s feldol-

(BWV) u” K* PP gozasal' (BWV)
! 599 Nun komm, der Heiden Heiland X 22?;6593’ 660a,
2 600 Gott, durch deine Giite X 703

vagy: Gottes Sohn ist kommen 724
3 601 Herr Christ, der ein'ge Gottessohn X 698
vagy: Herr Gott, hun sei gepreiset
4 602 Lob sei dem allméchtigen Gott X 704
5 603 Puer natus in Bethlehem X -
6 Lob sei Gott in des Himmel Thron -
7 604 Gelobet seist du, Jesu Christ X 697,722, 722a
8 605 Der Tag, der ist so freudenreich X% 719
? 606 Vom Himmel hoch, da komm ich her X ;28’(5)01’ 738(a),
10 607 Vom Himmel kam der Engel Schar X -
11 608 In dulci jubilo X 729(a)
12 609 Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich X 732(a)
13 610 Jesu, meine Freude X 1105, 713, 753
14 611 Christum wir sollen loben schon X 696
15 612 Wir Christenleut X! 710
16 613 Helft mir Gottes Gute preisen X -
17 614 Das alte Jahr vergangen ist X 1091
18 615 In dir ist Freude X -
19 616 Mit Fried und Freud ich fahr dahin X -
20 617 Herr Gott, nun schleup den Himmel X 1092
auf

21 618 O Lamm Gottes, unschuldig x> 1095, 656(a)
22 619 Christe, du Lamm Gottes X -
23 géga Christus, der uns selig macht X X -
24 621 Da Jesus an dem Kreuze stund X -
25 622 O Mensch, bewein dein Stinde grop | X -
26 623 Wir danken dir, Herr Jesu Christ X 1096

I Félkovérrel a kidolgozott-, vagy elkezdett tételek, normal betiivel, halvanyitva a kidolgozatlan koralok cimei.
** Faksimile — E16sz0 9., NBA KB 30-33. és 91-93., Williams® 228-230., Stinson 15—17., Wolff, 2000 130-132.
¢s Friedler 23-27. alapjan.

# U: Urschrift, azaz piszkozat.

* K: Kalligrafische Reinschrift, azaz kalligrafikus (diszes) tisztazat.

* F: Fliichtige Reinschrift, azaz vazlatos, elnagyolt tisztazat.

% p. Palimpsestartige Korrektur, azaz Palimpszeszt[us]; az eredeti kotta-szdveg eltiintetésével, annak helyére
irott j valtozat.

" Hiemke 224-631. alapjan.

% Stinson és Wolff kutatsa szerint piszkozat. (Stinson 15. és Wolff, 2000 130.)

% Stinson szerint piszkozat. (Stinson 15.)

30 Williams szerint eredeti kézirat. (Williams® 228.)

31 Wolff kutatésa alapjan tisztazat. (Wolff, 2000 130.)

32 Wolff szerint piszkozat (Wolff, 2000 130.)
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Sor- | Jegyzék- Lei st A koral egyéb
szam szam A korélfeldolgozas cime €jedyzes lipusa orgonas feldol-
(BWV) U K F  Plgozasai BWV)
27 624 Hilf, Gott, dap mir's gelinge X -
28 O Jesu, wei ist dein Gestalt -
29 Anh. 1200 | O Traurigkeit, o Herzeleid (téredék) | X -
30 Allein nacht dir, Herr Jesu Christ, -
verlanget mich
31 O wir armen Siinder -
32 Herzliebster Jesu, was hast du 1093
verbochen
33 Nun gibr mein Jesus gute Nacht -
34 625 Christ lag in Todesbanden X 695, 718
35 626 Jesus Christus, unser Heiland X 656a, 666a
36 | 627 Christ ist erstanden x> -
37 628 Erstanden ist der heilge Christ X -
38 629 Erschienen ist der herrliche Tag X -
39 630 Heut triumphieret Gottes Sohn X -
40 Gen Himmel aufgefahren ist -
41 Nun freut uech, Gottes Kinder, all -
42 Komm, Heiliger Geist, erfiill die -
Herzen deiner Glaubigen
43 Komm, Heilger Geist, Herre Gott 651a, 652a
44 631 Komm, Gott Schdpfer, Heiliger X | 667(a, b)
631a Geist X
45 Nun bitten wir den Heilgen Geist -
46 Spiritus Sancti gratia -
vagy: Des Heiligen Geistes reiche
Gnad
47 O Heiliger Geist, du gottlichs Fuer -
48 O Heiliger Geist, o heiliger Gott -
49 632 Herr Jesu Christ, dich zu uns wend X g;g (a-c), 709,
37
2(1) (663343) Liebster Jesu, wir sind hier X X 706,730,731
52 Gott der Vater wohn uns bei -
53 Allein Gott in der Hoh sei Ehr 662a, 663, 664a,
715
54 Der du bist drei in Einigkeit -
55 Gelobet sei der Herr, der Gott Israel -
56 Meine Seel erhebet den Herren -
57 Herr Gott dich loben alle wir -
58 Es stehn vor Gottes Throne -
59 Herr Gott, dich loben wir -
60 O Herre Gott, dein gottlich Wort 1110
61 635 Dies sind die heilgen zehn Gebot | X -

33 Williams szerint kalligrafikus tisztazat. (Williams” 229.)
* Wolff kutatésa alapjan tisztazat. (Wolff, 2000 131.)
3> Wolff szerint tisztazat. (Wolff, 2000 132.)
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Sor- | Jegyzék- Lei L e A koral egyéb
szam| szam A korélfeldolgozas cime ejegyzes tipusa orgonas feldol-
(BWV) U K F  Plgozasai BWV)
62 Mensch, wilt du leben seliglich -
63 Herr Gott erhalt uns fiir und fiir -
64 Wir galuben all an einen Gott 1098
65 | 636 Vater unser im Himmelreich X 737, 682, 683 (a)
66 Christ, unser Herr, zum Jordan kam -
67 Aus tiefer Not schrei ich zu dir 1099
68 Erbarm dich mein, o Herre Gott -
69 Jesu der du meine Seele -
70 Allein zu dir, Herr Jesu Christ 1100
71 Ach Gott und Herr 714
72 Herr Jesu Christ, du hochtes Gut 1114
73 Ach Herr, ich armen Siinder 742
74 Wo soll ich flichen hin -
75 Wir haben schwerlich, Gott, vor dir -
gesiindigt
76 637 Durch Adams Fall ist ganz verderbt | X 1101
77 | 638 Es ist das Heil uns kommen her X -
78 Jesus Christus, unser Herr, der von uns -
den Gotteszorn wandt
79 Gott sei gelobet und gebenedeiet -
80 Der Herr ist mein getreuer Hirt -
81 Jetz komm ich als ein armer Gast -
82 O Jesu, du edle Gabe -
83 Wir danken dir, Herr Jesu Christ, dass -
du das Lammlein worden bist
84 Ich weif ein Bliimlein hiibsch und fein -
85 Nun freut euch, liebe Christen gmein -
86 Nun lob, mein Seel, den Herren -
87 Wohl dem, der in Gottes Furcht steht -
88 Wo Gott zum Haus nicht gibt sein Gunst -
89 Was mein Gott will, das gescheh allzeit -
90 Kommt her zu mir, pricht Gottes Sohn -
91 639 Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ X -
92 Weltlich Ehr und zeitlich Gut -
93 Von Gott will ich nicht lassen 658a
94 Wer Gott vertraut -
95 Wei’s Gott gefillt, so geféllt mir’s auch -
96 A Gott, du frommer Gott 767
97 In dich hab ich gehoffet, Herr 712
98 640 In dich hab ich gehoffet, Herr X -
99 Mayg ich Ungliick nicht widerstahn -
100 | 641 Wenn wir in héchsten Néten sein X 668 (a)

36 Williams kalligrafikus tisztizat. (Williams® 229.)
37 Williams szerint kalligrafikus tisztazat. (Williams” 229.)
¥ Williams szerint kalligrafikus-, vagy elnagyolt tisztazat. (Williams® 229.)
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Sor- | Jegyzék- . L e A koral egyéb
szam| szam A korélfeldolgozas cime Lejegyzes tipusa orgonas feldol-
(BWV) U K F  Plgozasai BWV)

101 An Wasserfliissen Babylon 655

102 Warum betriibst du dich, mein Herz -

103 Frisch auf, mein Seel, verzage nicht -

104 Ach Gott, wei manches Hezeleid -

105 Ach Gott, erhor mein Seufzen und -
Wehklagen

106 So wiinsch ich nun ein gute Nacht -

107 Ach liebe Christen, seid getrost -

108 Wenn dich Ungliick greifen an 1104

109 Keinen hat Gott verlassen -

110 Gott ist mein Heil, mein Hiilf und Trost 1106

111 Was Gott tut, das ist wohlgetan, kein -
einzig Mensch ihn tadeln kann

112 Was Gott tut, das ist wohlgetan, es bleibt 1116
gerecht sein Wille

113 | 642 Wer nur den lieben Gott I&f walten X 647, 690, 691

114 Ach Gott vom Himmel sieh darein 741

115 Es spricht der Unweisen Mund wohl -

116 Ein feste Burg ist unser Gott 720

117 Es woll uns Gott genddig sein -

118 Wir Gott nicht mit uns diese Zeit -

119 Wo Gott der Herr nicht bei uns hilt 1128”

120 Wie schon leuchtet der Morgenstern 739, 764

121 Wie nach einer Wasserquelle 1119

122 Erhalt uns, Herr, bei deinem Wort 1103

123 Lass mich dein sein und bleiben -

124 Gib Fried, o frommer, treuer Gott -

125 Du Friederfiirst, Herr Jesu Christ 1102

126 O groBer Gott von Macht -

127 Wenn mein Stiindlein vorhanden ist -

128 Herr Jesu Christ, wahr Mensch und Gott -

129 Mitten wir im Leben sind -

130 Alle Menschen miissen sterben (els -
kidolg.)

131 | 643 Alle Menschen miissen sterben X" 642

132 Valet will ich dir geben -

133 Nun lasst uns den Leib begraben -

134 Christus, der ist mein Leben -

135 Herzlich lieb hab ich, o Herr -

136 Auf meinen lieben Gott -

137 Herr Jesu Christ, ich weif} gar wohl -

¥ A mib kottaja Wilhelm Rust (1822-1892) 19. szdzadi német komponista, késébbi Thomas-Kantor és Bach-
kutat6 hagyatékaban pihent, melyrél Bach szerzdségét a Stephan Blaut (a hallei Martin-Luther Egyetem

professzora) altal vezetett 2008-as kutatas bizonyitotta.
* Williams szerint kalligrafikus-, vagy elnagyolt tisztdzat. (Williams® 229.)
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Sor- | Jegyzék- Lei L e A koral egyéb
szam| szam A korélfeldolgozas cime ejegyzes tipusa orgonas feldol-
(BWV) U K F  Plgozasai BWV)
138 Mach’s mit mir, Gott, nach deiner Giit -
139 Herr Jesu Christ, meins Lebens Licht -
140 Mein Wallfahrt ich vollendet hab -
141 Gott hat das Evangelium -
142 Ach Gott, tu dich erbarmen -
143 Gott des Himmels und der Erder -
144 Ich dank’ dir, lieber Herre -
145 Aus meines Herzens Grunde -
146 Ich dank’ dir schon -
147 Das walt mein Gott -
148 Christ, der du bist ser helle Tag -
149 Christe, der du bist Tag und Licht -
150 Werde munter, mein Gemiite -
151 Nun ruhen alle Wilder -
152 Danket dem Herrn, denn er ist sehr -
freundlich
153 Nun lasst uns Gott dem Herren -
154 Lobet den Herren, denn er ist sehr -
freunlich
155 Singen wir aus Herzens Grund -
156 Gott Vater, der du deine Sonn -
157 Jesu, meines Herzens Freut -
158 Ach, was soll ich Siinder machen -
159 | 644 Ach wie nichtig, ach wie flichtig X 528
160 Ach, was ist doch unser Leben 743
161 Allenthalben wo ich gehe -
162 Hast du denn, Jesu, sein Angesicht -
génzlich verborgen
vagy: Soll ich denn, Jesu, mein Leben
in Trauern beschliefen
163 Sei gegriifet, Jesu giitig 768
vagy: O Jesu, du edle Gabe
164 Schmiicke dich, o liebe Seele 654a
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4.AzZ ORGELBUCHLEIN-KORALOK

MINT IMPROVIZACOS MODELLEK

Elemzés és improvizacios sémak

Ebben a fejezetben az Orgelbiichlein-koralfeldolgozasok analizisével parhuzamosan
kisérletet teszek a miivek improvizaciés modellként valé bemutatdsara. Bach iizenete,
miszerint az Orgelbiichleint orgona- és zeneszerzés-iskolanak szanta egyértelmi, ez a kotet
el8szavabol is kideriil.' Azt azonban nem szabad figyelmen kiviil hagyni, hogy a 18. szazad
elsé felében az improvizaciét nem ovezte olyan misztikum, mint ma, a legtobb hangszeres
eléadé miiveldje volt ennek a teriiletnek. Az Orgelbiichlein-koralok kompakt jellege szintén
arra utal, hogy tobbségiik lehetett liturgikus improvizaciok utolagos lejegyzése, kidolgozasa.?

Minden darabbal harom kiilonb6z6 szempont szerint foglalkozom. Elséként a téma
bemutatasaval, a koralanyag torténetével, szovegi és melodikus hatterével.” Masodikként az
egyes Orgelbiichlein-kordlokat veszem goércsé ald, miifajmeghatdrozassal, részletes
motivikus, strukturalis és formai analizissel. A harmadik részben az elemzés adatai alapjan
leszlirt konzekvencidk eredménye keriil kozlésre, konkrét improvizécios javaslatokkal. Nem
csak az egyes tételtipusok végleges alakjat tekintem az egyetlen lehetséges mintanak.
Hasznosnak tartom a kontrapunktikus fokozas eszkodzeinek elemeire bontasaval kiilonb6z6
egyszerUsitett gyakorlatok kialakitdsat is, mint elokészitd és egymasra épiild didaktikai
1épcsdket.

Onéall6 fejezetekben kapott helyet az O Traurigkeit, o Herzeleid tdredék
rekonstrukcidjanak bemutatasa, illetve kiilon talalhatdé néhany orgonakoral a Bach életmibdl,

melyek texturalis szempontbdl rokonsdgot mutatnak az Orgelbiichlein-feldolgozasokkal.

4.1. Nun komm, der Heiden Heiland BWV 599°
CF:® Milan6i Szent Ambrus piispk (333?-397) Veni Redemptor gentiunkezdetii
adventi himnuszanak szovege szolgalt alapul a Martin Luther (1438-1546) altal atkoltott

"Lasd a 2. Fejezeden.

> FASSANG, SZILAGYL

3 A forraskutatisban nagy segitségemre volt Friedler Magdolna, aki e témaban irt doktori értekezését (Az
Orgelbiichlein koraljaiBudapest: 2006) a rendelkezésemre bocsatotta.

4 ,Nun komm, der Heiden Heiland, / der Jungfrauen Kind erkannt, / das sich wundert alle Welt, / Gott solch
Geburt ihm bestellt.” (1. verszak, Hiemke 90.)

> Autograf: Faksimile 1. Lasd a Fliggelék. képét.

% CF: cantus firmusA koral torténeti hatterének bemutatasa.
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nyolcversszakos német forditdsnak. A himnusz a nyelvi atiiltetésen tul az eredeti latin
verzidhoz képest 1ényeges verstani valtozasokon esett at: az ambrosian versforma® Luthernél
elveszti metrikus lejtését, soronként hétszotagosra csokken, és sorvégi rimekbe rendezddo
alakot 6lt. A doxoldgiat megelézé 7. strofa szokas szerint Karacsony vigilidjan énekelends.’

A dallam eredeti dor tonalitasa (L. tonus) Luther koraljaban is megmarad'® (a latin himnusz
egyszeriisitett formajat a szoveggel egyiitt 1524-ben Luther maga tette kozzé)."' A gregorian
eredetiben az els6 ¢és utolsd dallamsor erés korrespondenciat mutat, az atkolté ezt a

hasonlésagot tovabb ,,simitja”, nala ez a két dallamsor teljesen megegyezik.
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Gregorian dalldm Luther dallam¥

F:'* A darab 6t szOlamu, bar ezt a szolamszamot elsdsorban a sorkezdéseknél és
sorzarasoknal éri el, sok helyen négy szolami az anyag, koradlharmonizacié un. ,,tort
stilusban”."” A tétel elemzése soran kideriil majd, hogy nem a szélamszdm a kulcskérdés,
mivel az mennyiségi €s tartalmi szempontbol kiilonbséget mutat. A koraldallam a felsd

szolamban kap helyet, minimalis diszitésekkel. A cantus firmusban megjelend ornamensek

7 A himnusz 386 koriil keletkezett. ,,Veni, Redemptor gentium; / Ostende partum virginis; / Miretur omne
seculum. / Talis decet partus Deum.” (1. versszak, MG 22.)

¥ Milanéi Szent Ambrushoz kothetd versforma. Jellemzok: latin nyelv, 8 versszak, rimtelen jambikus
dimeterekbdl épitkezd 4 x 8 szotagos strofak.

? A hetedik verset csak dec. 24-éaj8k be.[...] It fénylik szemiink étt a betlehemi jaszol. Mindnyajunk
szamara 6rok fény marad, ha a Krisztus isten-emberségébe vetett hit sziviinkirenvitegpssagat.”(EE 72.)
' A dallam a dér hangkészlet karakterisztikus hangjat: a finalis feletti N6-et nem tartalmazza. Az ambitus a
szubtonalis hangtol a tonus recitald hangjaig terjed.

" Eyn Enchiridion oder Handbiichleiiirfurt, 1524 (Friedler 28.)

MG 22.

13 A koralok modern irasmoddal, a gyljteményben szerepld formaval megegyez6 modon (hangnem, eldjegyzés,
ritmusértékek) keriilnek kozlésre. A legato-ivek az énekek elsd versszakaiban szoveghez igazodé hajlitasait
jelzik. A dallam BWYV 36 alajan kozolve. (Williams/IL. 16.) A cantus firmus mindig az adott Orgelbiichlein-koral
hangnemébe transzponaltan keriil kdzlésre.

' F: feldolgozasmodAz orgonakoral strukturalis felépitésének bemutatasa.

'° Fr: style brisé.
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két csoportra oszthatok: atmendhangokra és az ellenszolamokbol kdlcsonzott motivikus
épitdelemekre. Az &tmendhangok altalaban nyolcad értékekben, terckitoltd dallami funkcidval
jelentkeznek, egy esetben'® kisnyujtott ritmussal, ahol a komplementer tizenhatod-mozgas
miatt médosul aprobb értékre ez a dallami figuraci6. Izgalmas az ellenanyag motivumanak
cantus firmusba valo ,.feltoldsa”, ez a technika kiilonben a ciklus més darabjait is jellemzi. Az
ellenszo6lam megsziiletése nem mondhat6 szokvanyosnak, a darab elején a cantus firmus elsd
hangjanak megszolaldsa utdn az Osszes belsé szélam sulytalan helyre esé beugrd also
valtohanggal indul. Ez a zenei eszk6z a javabarokkban elsdsorban a szinpadi zenét jellemezte,
bar nem volt teljesen idegen a templomi zenében sem, st az orgonairodalomban is eléfordult.
Buxtehude e-moll Ciaccondjanak ellensz6lamai is hasonld beugré disszonancidkkal indulnak,

a kiilonbség annyi, hogy ott a téma — a miifajbol eredden — a basszusban kap helyet:

) 4 A N r‘ [N | — — — -
p" AR D) ) 1 1 1 =I 1 1 | 1 1 } : | : 1 1 1 : 7 }
® 17) ® - oo :F: i
D) [ D | | ! —— } Beugro
— disszonanciak
= P - o @ @ ® o Ce
Y53 y3 17 I 7 e —— I
7 "i‘ Py Py i y 1 L4 Vi I' !___l X — I —
|
Ol - ) ) I 1 T 1 T | 1 T ,
)EF e B . |- —F = Téma'’
‘l{ Ii - I | I.‘I

D. Buxtehude: e-moll Ciaccona, BuxWV 160, 1-5. (.

| s |
oo CheE C — Téma'®
LT LT LT

i :/ﬁi‘u 1 . , oe — Indulé beugro
ﬁ{a - ﬁ—_] : — i ug?n! : : ! :u#?:% }

o/ T T T o | W . .y
T 7 L e disszonanciak
I\, # | T T
e et =SS =
T ) -

J. S. BachNun komm, der Heiden Heiland, BWV 599, 1-5. (.

Az atkotések jellegébdl latszik, hogy tulajdonképpen nem obligdt 5 szolamrol

beszélhetiink, hanem egy szintet képvisel a koraldallam, és az dsszes tobbi egyiitt fejez ki egy

' A masodik koralsor elején.

'7 Ostinato-téma

'8 Koraldallam

19 Zaszkaliczky/5. 1. alapjan kozolve.
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mésik zenei kozeget. A szabalytalan atkotések™ gy legalizalodnak, melyekkel
tulajdonképpen  egy  kikomponalt  ujjpedal-technikat®’  hallunk, melyet Bach
csembaldmiiveiben szivesen alkalmazott.

A figuracié figuracidja: a darab motivikus kialakitdsanak érdekessége, hogy egy

lassabb 1éptékii harmonikus figuracié (akkordfelbontas nyolcadokkal lefelé torve)

- L ' —~ |
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Tizenhatodos beugré disszonanciak nélkuli allapot.
¢s egy flirgébb, tizenhatodos mozgasokbdl épitkezé melodikus figuracid egyesiilésébdl jon
létre a specidlisan csak erre a feldolgozasra jellemzd zenei szovet. Az alsé valtdhangok az
egyes szolamokban komplementer jelentkeznek, a tizenhatodos bemozdulds minden
pillanatban ,,kotelez6”. A kovetkezd kottapéldan jol latszik, hogy a tizenhatodparok hogyan
integralddnak négyes csoportokkd. A zenei folyamat szempontjabdl nincs jelentdsége, hogy

ezek a négyes csoportok egy sz6lamon beliil, vagy a szolamok kozott elosztva jelentkeznek:

- 1 ' —— !
TR i R

Ujjpedal nélkiili forma (bicinium-alak).
Hogyan kaphat helyet a templomban egy ilyen alapvetden vilaginak mondhatd
zeneszerzOi eszk6z? Bach az egyhdzi év cselekményét, annak belso lelki tartalmat és lizenetét
»rendezi” egy ciklusba. Azonban ez a ,.cselekmény” most egy képzeletbeli szinpadon

jatszodik, a liturgikus év elején jarunk, a fliggdnyt itt huzzédk fel, az iidvosségtorténet

2 A 16. szazadi dallamalkotas alapja, hogy barmely hang értéke megndvelhetd sajat értékével, vagy annal
rovidebb terjedelemmel. A barokk dallamalképzésben is érvényes, hogy rovidebb értékhez nem kotottek
hosszabbat.

21 A 17-18. szazadi clavicenistak specialis — ugyanakkor elvart — interpretacios eszkdze volt az ujjpedal, mellyel
improvizativ modon tudtak befolyasolni a hangzast, els6sorban dusitva azt. Bach is alkalmazza ezt a technikat
csembaldémiiveiben, pl. BWV 846, WK I/1.

* A magasabb szolamszamu tételek egy része a komplementer szolammozgasoknak koszonhetden kénnyen
visszafejthetd bicinium alakra. Ez a 1épcs6 az improvizacios technika elsajatitasakor valik fontossa.
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megjelenité  atimadkozasara®™  késziilink. Az als6 valtdhangok  valtdhang-parokka
integralodnak, majd ezek a tizenhatodcsoportok finoman lengik 4t az egész zenei szdvetet,
még a cantus firmust is, ezzel rendkiviil organikussd téve az egész kompozicidt. A
koralfeldolgozasban harom kiilonb6z6 zenei gondolat egymasra illesztése alkotja a polifon
szovetet. Mivel azonban a pedal zenei anyaga a belsé szo6lamok motivumanyagdnak egy
variansa, a feldolgozas a két rétegli koralok csoportjaba tartozik. Kettér6l mar irtam (cantus
firmus kontra tizenhatodos ellenanyag, amely nem lokalizalhat6), a harmadik a pedal
szolamban jelentkezik, hosszi kisnyujtott ritmusos menetekben. A pedal csak a masodik
koralsortdl valik tematikussd, és ez a zenei anyag sem teljesen fiiggetlen a tobbitdl. Relative
hangstlytalan tizenhatod 1ép lefelé (a belsd szolamok tizenhatodfiguracidinak tiikre) egy
hangsulyosabb (pontozott nyolcad) értékre. A l1épések a darab soran fokozatosan tagulnak.”*
Ez a tOlcsérszerli mozgas egyszerre valtozatos és pedalszerli. A végeredmény rendkiviil
komplex: egyszerre van jelen az imitdcids polifonia (a belsé szolamokban, amely két
alkalommal kihat a cantus firmusra is) és a nem imitacidés polifénia, ez utobbi a harom
kiilonboz6 zenei réteg egylitthangzasabol adodik.

A kovetkezd kottapélda egy liturgikus rogtonzésem utdlagos lejegyzésének? elsé két
iiteme, mely a BWV 599-hez hasonlé modon indul. A tétel téméja a Krisztus feltamadottf

kezdetii katolikus ének:

Z HAKKT/IIL. 2. (Bévebben lasd: Verbényi/Arato 144-146.)

#A legnagyobb intervallum: N7, ezen kiviil el6fordul: N2, k3, sz5, t5, k6.

2 A lejegyzés” kifejezést szokéas hasznalni, de improvizacio esetében ez altaliban ki- és/vagy atdolgozast is
jelent. Ami egyszer elhangzik és miikodik a liturgidban, a rdgzitéskor szinte mindig optimalizalast igényel. Bach
és II. Frigyes 1747. majus 7-én talalkoztak Potzdamban a kirdlyi rezidencian. A kiraly altal adott témara
Bachnak fugat kellett rogtondznie. A mésnapi sajtdé beszamolodja szerint Bach sikerrel vette az akadalyt, bar a
fortepianoval egyaltalan nem volt megelégedve. (Korff 135 és 150, Iddrendi tabla) Az esemény utan két
hoénappal a I1. Frigyesnek ajanlotta Musikaisches Opfer BWV 10¢8nii ciklusat, amely tartalmazott két figat is,
a kiralyi témara. Bach nagy val6szintiséggel a rogtonzésbol meritett, de szinte biztos, hogy a végeredmény teljes
mértékben nem egyezett meg azzal. A koralfeldolgozasok egy része hasonl6 koriilmények kozott keletkezhetett,
a liturgikus pillanat ihletettségének — és presszidjanak — hatasara jott alapotletek utdlagos kidolgozasaval.

% Ho 185. és EE 183.
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Kovéacs Sz.: Krisztus feltamadott!cekgét iitem&

A darab elején — Bach feldolgozdsahoz hasonldéan — magasabb a szélamszam, mint a
folytatasban (az 6t- és négyszolamusag valtakozik).

I:** A Bach-koral motivikus elemekre valé bontdsa improvizacios gyakorlatként is
alkalmazhat6, barmely Bach-harmonizacio vagy sajat letét eldre meghatarozott figuralasaval.
A polifon szdvet a rendelkezésre 4ll6 harmonidk utdlagos melodizalasabdl jon 1étre, ami ha
Iépcsdzetesen haladunk, elsajatithato.

Elsé 1épés: az arpeggio-technika dnmagéaban is megallja a helyét. Fontos, hogy az
akkordtorések mindig feliilrdl induljanak, a kiindulasi pont a koraldallam kezdéhangja legyen

9929

(tkp. ,forditott C-dar preludium™”). Ez a technika kiilonben modern miivekben ¢&s

improvizacioban is miikod6képes lehet, a tipus egyik 20. szazadi megfeleldje: Koloss Istvan

Misodik 1épés: erre a zenei szovetre ,,railleszthetjiik” a beugrd disszonancidkat.

4.2. Gott, durch deine Giité’ vagy Gottes Sohn ist kommeh BWV 600°
CF: A Gott, durch deine Giit&ezdetli koral szdvege Johannes Spangenbergertél’
(1484-1550) szarmazik, és 1544-ben az erfurti Alte und Newe Geistliche Lieder und

Lobgesangeimii énekeskonyvben (Erfurt) jelent meg elészor.>* A koral harom versszakos,

2D 30-31. Lasd a Fuiggelék71-72. képét.

** I. improvizéaci6 Az Orgelbiichlein koral alapjan kialakitott improvizaciés lehetéségek és modellek kozlése.

P BWV 846/1.

30 Gott, durch deine Giite, / wolst uns arme Leute Herze, / Sinn und Gemiite / fiir des Teufels Wiiten / am Leben
und im Todt / gnadiglich behiiten.” (1. versszak, Hiemke 94.)

31 ,,Gottes Sohn ist kommen / uns allen zu Frommen / hier auf diese Erden / in armen Gebérden, / da3 er uns von
Siinde / freie und entbinde.” (1. versszak, Hiemke 94.)

2 Autograf: Faksimile 2-3. Lasd a Fliggelék3-4. képét.

¥ NBA IV/1. VIL

** Friedler 30.
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strofanként akklamal az Atya, a Fil és Szentlélek Istenhez, kiilonb6z6 kéréseket terjesztve az
Ur elé.

Ugyanebben az énekeskonyvben, azonos dallammal jelent meg a Gottes Sohn ist
kommen koral is, amely kilenc versszakos, a Fitistendl és az emberek blineit megvalto
cselekedeteirdl énekel.

A koral dallama kézépkori eredetii, alapja az Ave hierarchia celestis et prakezdetii

latin kancio:
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Ave hierarchia celestis et ffia A Bach altal felhasznalt cantus firmus

F: Kénontechnikan alapul6 feldolgozésrol van szd, melyben a kanonikus szoélampar a
szopran (proposta) és a tenor (riposta). A szopran-szolam kiemelésérdl a zenei textura
gondoskodik, illetve az a pszicho-akusztikai tény, hogy a hallgaté automatikusan a diszkant-
fekvésre koncentrdl. Bach a manudl-regisztraciot meghatarozza, ez egyébként az
orgonamiiveire nem jellemzd. 8’ principal regisztert ir elé: Man. Prinzip.8 F A tenor-
sz6lamot Bach a pedalban helyezte el, és ezt is ellatta regisztracios utasitassal: Ped. Tromp. 8

F.8

33 ,»Ave, Hierarchia caelestis et pia, / Dei Monarchia, Respice nos Dia, / Ut eruamur errantes in via.” (Vers.
Forras: http://biblioteka.caecilianum.eu. Letoltés ideje: 2010. marcius 20.)

36 Grzegorz Gerwazy Gorczyki (1665?-1734) azonos cimil 6tszolamu motettaja alapjan.

37 A dallam BWYV 318 szerint kozdlve. (Williams/IL 18.)

3¥ Bach Weimarban a Schlosskirchergonan jatszott rendszeresen Istentiszteleten. Az orgona (11/23) 1714-es

ey

korabeli orgondk altalaban nem rendelkeztek. Az eldirt két regiszter megtalalhato volt ezen az orgonan, azonban
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Bach a tenor-szélamban elhangoz6 koréaldallamon (comes) aprobb valtoztatasokat
végez. Ennek célja, hogy koz0s nevezére hozza a horizontdlis rendet a vertikalis
Osszefliggésekkel. A kéziratban — mivel az Urschrift, azaz piszkozat — az is latszik, hogy az
eredetileg &tmendhangok nélkiil elinditott kanonikus szélampart utdlag modositotta a szerzo.
A negyedek szokdsos méretétdl eltérden itt nagyobb kottafejeket lathatunk, amelyek Bach
alkoté folyamatardl arulkodnak. Ez a harmonikus torténések miatt sziikségszerii, mert
kiilonben bizonyos helyeken kezeletlen disszonancidk keletkeznének.

A masodik titem harmadik egységének masodik negyedén Bach egy g atmendhangot
alkalmaz, igy elkeriilve ezen a ponton a félértékii f szeptimhangga valasat, majd annak
kezeletlenségét, mivel a cantus firmus tovabbhaladésa elére meghatarozott, nem maodosithato.
Ez a riposta-valtozat visszahat a propostara az elsd litemben, illetve forditva.

A kanonikus szolamparban vannak aprobb kiilonbségek, melyek szintén
Osszhangzattani okokra vezethet6k vissza. Ilyen a 8., 10. és 25. iitem tenorja, amely
ritmikailag eltér a propostatol.*’

Miutéan optimalizalta a kanonikus sz6lamokat — vagy inkabb azzal egyiitt —, Bach
basszus-szolammal latta el a zenei texturat. A basszus-szolamra a folyamatos negyedmozgas
jellemzd. Ez a szolam 6nallosagat a tobbitdl valo kiilonbségébdl nyeri. Ugyanez érvényes az
altra is, melyben egy masik ritmikai mozgas, a folyamatos nyolcad dominal.

A basszus- és alt-szolam eldre rogzitett ritmusa nem biztosit tagolasi pontokat a
hallgatonak. Az embernek sziiksége van az 1d6 felosztasara, tdampontokra, amelyek soran
koordinalja életét. Ez a szo6lampar transcendens, Uigy is mondhatndm: id6tlen, még tovabb
gondolva: 6rokkévalo. Ezzel szemben a kordldallam jol kovethetd, a kdnon-szerkezet nagyon
is racionalis.

Az igy keletkez0 zenei textura archaikus, a kozépkor zenei gondolkodasmodjat
tikkrozi. Harom kiilonb6z6 zenei réteg kiilonil el, melyek sajat arculata zenei
mozgasformajuktol fligg, az egyik réteg a cantus firmus, szigoru kanontechnikéval

kidolgozva.*

a feldolgozas 7. iitemében megjelend f' tenorhang 8’-as fekvésben a pedalban nem volt kivitelezehet6, igy Bach
valdsziniileg egy oktdvval mélyebben jatszotta a Cornett-Bal} 4’ regiszterrel, amely szintén nyelvregiszter
lehetett. A koralfeldolgozas két manudlon is megszdlaltathat6 ugy, hogy a propostat balkézzel jatsszuk, a darab
basszus-szolamat, pedig a pedal-szélamra bizzuk. Ez a csere hangszerszerli ugyan, de nem harmonizal a szerz6
eredeti koncepciojaval, ha rendelekezésre all, inkabb a pedal 4° nyelvjaték preferalando.

3% A kéanonszerkezetnél — féleg, ha az improvizativ — leginkabb az indulasra és a zarasra kell kiilon figyelmet
forditani. Ezeken a pontokon minél kevesebb valtoztatast alkalmazzunk. Koralsor kdzben a tény, hogy ismerjiik
az alapdallamot, kiegyenliti az aprobb kiilonbségeket.

* Motivikus abart lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréimii alfejezetben.

87



Az is fontos, hogy a mélyebb regiszter sz6lama (basszus) a lassabb mozgasu, a felsdbb
réteg (alt), pedig fiirgébb, itt fele hosszusagu értékekben mozog. igy tulajdonképpen a nem-
kanonikus szolamok is kapnak egy szabalyt: minden basszus-hangra két alt-hangjegy jut.*!

A végeredmény egy vegyeskanon,*” melyben a harom kiilonbozé zenei réteg egy

erdsen retrospektiv zenei kornyezetet teremt.

I. Kétféle gyakorlasi modot ajanlok. ElsOként a kénonszerkezetet érdemes
kiprobalni.** Ennek legmegfelelébb formaja a bicinium. A feladat része megfeleld cantus
firmust keresni, hiszen ez a technika nem miikddik minden dallammal. Kezdetben elég, ha
kanonszerii az anyag, a sorindulasokra és -zarasokra odafigyelve, késdbb a kanontechnika
egyre nagyobb feliiletre kiterjedhet. Ha a két szolam mar megy, érdemes egy harmadikkal
bdviteni a szélampart. Ez eldszor legyen belsé szolam, figyeljiink, hogy a plusz szélam ne
hasonlitson a cantus firmusra, legyen 6nallo.

A masodik lehetdség, hogy ostinato ritmussal (folyamatos mozgassal) ellenpontozunk
egy koralt (contrapunctus duplex, triplex, quadruplex). Ha ez miikddik, akkor lehet boviteni a
szolamszamot. Fontos, hogy az ujabb szolam kiilonbozzén az elsddleges ellenszolamtol,
annal gyorsabb, vagy lassabb mozgasu legyen.

Ennek a két feladattipusnak a kombinalasat improvizative nem ajanlom, ez inkdbb

kidolgozast igényel.

*! Contrapunctum duplex

2 A kanonikus sz6lamok mellet van, vagy vannak szabad szélamok. Altalaban a basszus fiiggetlen az imitacios

szolampartodl. Ilyenek a Goldberg variaciok (BWV 988) kanonvariacioi is, kivéve a kétszélamti nénakéanont (27.
varidcid). Az 6sszes tobbi vegyeskanon (3., 6., 9., 12., 15., 18., 21., 24. variacio), igaz, ezekben a variaciokban a
kanonikus basszus is kotott, ugyanis ez a darab témaja.

# A kénon szerkesztésének menetét a kovktképesekre bonthatjuk: 1. Elkésziil a proposta ,fej’-része, mely
addig tart, amig belép a riposta. 2. A ripostaként megszolalé fej-rész ellensz6lamaként elkésziil a proposta
folytatasa. 3. A proposta folytatasa az imital6 sz6lamban is sorra kerl, ehhez ellenszolamként a proposta

tovabbi folytatasa készul el(Gardonyi, 1972 10.)
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4.3. Herr Christ, der ein'ge Gottes-Sohfif vagy Herr Gott, nun sef’
gepreiset’ BWV 601"

CF: A Herr Christ, der ein'ge Gottessohn koral szovege Elisabeth Crucigétt(1500-
1535) szarmazik,* hagyomanyosan advent harmadik és negyedik vasarnapjanak legfontosabb
1.49

himnusza. A masik koralszoveg egy étkezés utani halaado ének Valentin Bapst tollabo

A kovetkezo bar-formaju dallammal az 1600-as évektdl kezdve éneklik:
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A Bach altal hasznalt dallamvaltoZat
F: Egy négy szolamu, két rétegli koralfeldolgozasrdl van sz, melyben az egyik réteg
maga a koraldallam, amely szokdsos modon a felsd szo6lamban kap helyet. Ebben a sz6lamban
az eredeti koraldallamhoz képest csak apro valtoztatasokkal talalkozhatunk: Bach a cantus
firmus kéthangos nyolcad-képleteib8l kisnyujtott varidnst hoz létre,”’ majd a koraldallam
tercugrasait (d*-h") terckitolté atmendhanggal szinezi.”>
A masik zenei réteg egy rovid harmonikus figurdcio: mely harom hangsulytalan tizenhatod és
egy hangsulyos negyed, utobbi altalaban mar egy masik harmoéniat képvisel, illetve a pedal-
szolamban ez a képlet gyakran nyolcados oktaveséssel zar. Ez a motivum a darab soran
folyamatosan valtozik, de az alapképlet mindig jol felismerhetd marad. Az ugrasokban

kiilonb6z6é hangkdzok jellenek meg. Induldskor az alt motivumara a tenor tonalisan valaszol,

majd a basszus a tenort mar realisan imitalja. Ez a mozgéasforma lehetévé teszi a motivum

4 ,Herr Christ, det ein’ge Gottessohn, / Vaters in Ewigkeit, / aus sein’m Herzen entsprossen, / gleichwie
geschrieben steht, / er ist der Morgensterne, / sein Glénzen streckt er ferne / vor andem Stemen klar.” (1.
versszak, Hiemke 100.)
4 Régiesen: sey

6 ,Herr Gott, nun sei gepreiset, / wir sagen frohen Dank, / daB3 du uns Gnad’ erwiesen, / gegeben / Speis’ und
Trank, / dein mildes Herz zu merken, / den Glauben uns zu stirken, /dafl du seist unser Gott.” (1. versszak,
Hiemke 100.)
7 Autograf: Faksimile 4. Lasd a Fliggeléks. képét.
* Eyn Enchiridion oder Handbiichleifirfurt, 1524. (Friedler 32.)
¥ Geystliche Lieder Mit einer newen vorrhetlépcse, 1533. (Friedler 33.)
0 A dallam BWYV 22 szerint kozdlve. (Williams/IL. 21.)
> 1. titemben és az ismétldjel elbtti secunddban.
2 A 3. és 10. itemben.
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kényelmes hasznalatat a pedal-szolamban is, ugyanis végig valtott labbal jatszhatd. Az alsé
harom szolam ,kommunikaciojabol” egy folyamatos komplementer tizenhatod-mozgas
keletkezik. A darab sordn az alapmotivum varidlédasan til egyre hosszabb tizenhatodos

szakaszok keletkeznek egy-egy szolamon beliil is.”® Eredeti forméjat leginkabb a pedalban

Orzi meg.
1 54 2 55 3 56 4 57 5 58
9 ﬂu‘# T == 1 _P—"_P—'—
G =] YEere [ %?im%—ﬁﬁ
g Jded = o B

Az alapforma és vetlletei

Ezeknél a valtozatokndl a mozgasiranyok megegyeznek az alapmotivum (1)
mozgasformaival, a hangkozok nagysdga azonban modosulhat. Novekedhet (2, 3), vagy
1épéss¢ redukalodhat (4, 5). Bach hasonld motivumfejlesztést mas nem koral-alapt
kompozicioiban is alkalmaz, pl. az F-dar Toccata (BWV 540/1) pedalsz6ldjaban, melyben egy

{itemnyi alapgondolatot bont tovabb.>

6.60 7.61

: Dbz

Tikorforditas és vetllete

Tiszta tikorforditas (6), ennek egy vetiilete van (7), amely csak 1épéseket tartalmaz.

fgy lesz a harmonikusbol melodikus figuracio.

>3 Extensio: 2. iitem (tenor), 3. iitem (basszus), 6-7. {item tenor, 8. {item (alt, basszus), 10. iitem (basszus).
>* Feliités (alt), 2., 3., 4. iitem (basszus), 6., 7., litem (alt, tenor, basszus), 8., 9., 10. {item (basszus).

> 1. {item (tenor, basszus).

%63.4 65 10-11. iitem (basszus).

°76. és 6-7. titem (tenor).

%% 2. iitem (tenor), 3-4. iitem (alt), 4. és 5. iitem (tenor), 10-11. {item (alt), 11. és 12. iitem (tenor).

% Gardonyi, 1967. 14.

%05, iitem (tenor), 11. iitem (tenor).

612 iitem (alt).
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8.62 9.3 10.% 11.%

T Tt el

13.97 1458 15.9

S B

Kombinalt alakok (vegyes forditasok vetiletei)

A harmonikus figuracid tiikor-alakja egy folfel¢ 1épéssel — amely az egyenes alak
vetiilete — zar (8). Az egyenes alak mozgasiranyai a tiikorvaltozat zard ugrasaval (9).
Ugyanezek az iranyok két 1épéssel (10), majd kizarolag 1épésekkel (11). A kdzépsd ugras
tiilkor-iranytl, a tobbi egyenes (12). Mint az el6zd, de a kozépsd mozgas itt 1épés (13).
Ugyanez, de csak lépéseket tartalmazva (14). majd ennek a motivumnak a tiikor-forditasa
(15.)

A részletes motivikus elemzés soran kideriil, hogy egy olyan dallam is rokonsagban
lehet az elsO alakkal, amelynek mar mozgasformdjaban nagyon kevés koze van az eredeti
alakhoz, érdemes egybevetni az alapformat a 14. vagy a 15. motivummal, ahol a valtozé
iranyt ugrasok helyett mar csak azonos irdny( lépések szerepelnek. Milyen tdvol van
egymastol a W.K. Il. kotet Cisz-dur fuga (BWV 87&)a W.K. I. kdtet C-dar fuga (BWV 846)
ahol a témak a most leirt két végpont motivumanyagara épiilnek. Itt egy darabon beliil
miikddik az Gsszes varians, méghozza ugy, hogy minden alak esetében rokonsagot érziink az
eredetivel. Ez nem véletlen, hiszen egy zenei dimenzid mindvégig valtozatlan marad: a
ritmus. Ez elég ahhoz, hogy egy csaladnak halljuk a darab 6sszes tizanhatodos képletét, a
gazdag témavariansok pedig garantaljak a valtozatossagot.

Az Osszes valtozat koziil az eredeti forma, illetve annak vetiiletei szerepelnek

legtobbszor.

62°8. iitem (alt).

637_ {item (tenor).

64 2-3. iitem (tenor).

633, ¢s 10. iitem (alt).

664, 11. és 12. iitem (tenor).

679 iitem (alt).

%8 2. iitem (alt), 4. és 5. iitem (alt), 11. és 12. iitem (alt).
693 iitem (alt), 9. titem (alt, tenor), 11 és 12. iitem (alt).
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A koralban a ,,Stollen” masodik sora megegyezik az ,,Abgesang” utols6 soraval. Bach
nem dolgozza ki kiilon ezt a visszatérést, ami majdnem teljes egészében megegyezik
mindhdrom (Stollen ism.) elhangzasndl. Egy apré kiilonbség mégis hallhaté az utolso
elhangzaskor: a tenor sz6lam mozgasa itt megélénkiil.

A sorok motettaszerli Osszevarrasa ebben a feldolgozasban is megtorténik, de a
nagyforma (Stollen, Stollen, Abgesang) fOhatdrainal a pedal is segiti a tagolast, ezzel is
érzékeltetve a kiilonbséget a kis- és a nagy cezurak kozott.

A darab kompakt jellege motivikus egyszeriiségében rejlik, végig magaval ragado

lendiiletét a komplementer tizenhatodmozgasnak kdszonheti.

I: Az orgonakoral kapcsan két dolgot érdemes gyakorolni. Els6ként a vetiilettechnikat,
amellyel barmilyen dallamot varialhatunk. Bar Bach esetében ez az ellensz6lamokra
korlatozodik, modern improvizacioban a cantus firmust is meg lehet valtoztatni. Egyszolamu
rogtonzés mintdjaul szolgaljon Bach gazdag varidciokészsége, amely mindenkinél tudatosan
fejleszthetd. Frdemes elobb egy koraldallamal kezdeni, annak hangkdzeit, aztan
mozgasiranyait megvaltoztatni, majd fokozatosan visszatérni az eredeti alakhoz. Modern
improvizacio esetén a polimodalis kromaticizmust, kiillonbozd distancialis, vagy bidistancialis
hangkészleteket is alkalmazhatunk.

Masik ut, hogy egy cantus firmust (ez nem kivan kiilondsebb szelektaldst, minden
dallammal miikddni fog) egy allandosult motivummal ellenpontozunk. Elészér harom-,
késébb négy szélamban is probalkozhatunk. Az ellenmotivum akkor jo, ha révid, kb. egy
koralhangnyi zenei egységnek felel meg, de fontos, hogy ne sulyra induljon, viszont relativ

suly legyen a vége:

SR GlRa<timaliyi<<gigling aue iy

fgy két harmoniat (sok esetben két funkciot) fog kitdlteni, és a hangsulytalan kezdés
miatt jol elkiilonil a cantus firmustdl. Improvizaci6 kozben alkalmanként eltérhetiink az
ellenmotivum eredeti dallamatél (vetiilet, varians), de az alapritmushoz mindvégig
ragaszkodjunk. J6, ha az ellenmotivum nem marad sokdig egy szdélamon beliil,
vandoroltassuk. Zarlathoz kozeledve érdemes hosszabban exponalni a basszus-szolamban. Az
alapmotivumot a cantus firmusba is atcsempészhetjiik, de ott ne varidljuk, mert annak

megjelenése a dallamban, mar 6nmagaban variacidonak mindsiil.
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4.4. Lob sei dem allmachtigen Gott BWV 602"

CF: Michel WeiBie (1480?-1534) szdvege'” kardcsony misztériumardl szol. A koral
Jézus elso eljovetelét énekli meg, az ember bilineitdl valé megvaltasat, Isten szeretetének és
kegyességének kiaradasa altal. A koradl masodik részében a koltd Jézus masodik eljovetelérdl
elmélkedik, az wutolsé itélet kettdsségérol, amely a Iélekben felkésziilteknek ¢és az
istentagadoknak mas utat jelol ki.

A dallam eredetileg advent elsé vasarnapjanak IV. tonust vesperas-himnusza. a

Conditor alme siderug® amely a koralban is megérizte frig tonalitésat:
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Gregorian dallart Koraldallan{®

F: A négy sz6lamu koralfeldolgozasban harom kiilonb6zd zenei aspektus jelenik meg.
Az elsddleges anyag a szopranban a koraldallam, amely minden diszitéelemt6l mentes. A
masodik szint a pedalban kap helyet. Itt egy trilla-motivum dominal, amely egy negyedhez
kotott tizenhatodbol indulva, harom tizenhatoddal avizadl a kovetkezd hangsulyos
dallamhangra, melodikus figuracio a fels6 valtohangrol inditva (o). Ezek az ereszkedd
tizenhatod-képletek a darab soran bestlirlisodnek, és hosszabb lancokat alkotnak. Ennek a
trilla-lancnak 1étezik egy tOmdritett alakja is, melyben a kettes hangcsoportok ismétlései

elmaradnak, Iépcsé-motivumot (o) 1étrehozva, melyben az ereszkedés kétszeres sebességgel

70 ,Lob sei dem allmédchtigen Gott, / der unser sich erbarmet / gesandt sein’n allerliebsten Sohn, / aus ihm
gebom in hochsten Thron.” (1. versszak, Hiemke 103-104.)

! Autograf: Faksimile 5. Lasd a Fliggeléko. képét.

72 1541-ben jelent meg az Ein New Geseng Buchleiseh énekeskdnyvben. (Friedler 31.)

& ,,Conditor alme siderum, / FEterna lux credentium, / Jesu, Redemptor omnium, / Intende votis supplicum.” (1.
versszak, AM 182.) A 17. szazadban modosult a szoveg: ,,Creator alme siderum” kezdésre.

™ LU 324-326. és EE 71.

™ A dallam az Orgelbiichlein-feldolgozas alapjan, figyelembe véve az 1531-es ésvaltozatot. (Williams/II. 22.)
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torténik. Ezt Bach a koddban Gigy éri el, hogy elhagyja a tizenhatodparok ismétlését.”® A
szerzd két alkalommal indulé formulaként nyolcad-feliitést alkalmaz nagy ugrassal elérve a
hangsulyos értéket (0g). Ez a képlet haromszor jelentkezik, kétszer egyenes alak: 1. iitem
feltitése (oktav), 5. litem Auftakt (kvart). A darab végén ugyanennek a tiikrét hallhatjuk. Ez a
motivum a fontos helyeket jeldli ki a darabban, a szerepe egyértelmii: a kordl nagy cezurait
mutatja (a kis ceziraknal az o, motivum tovabblendiil). A 3. réteg (B)’’ az altban és tenorban
egy jol elkiiloniilé anyag, jellegzetessége, hogy a folyamatos tizenhatod mozgast, annak
leghangsulytalanabb pillanatdban két harmincketteddel szinezi. Bar a stlyviszonyai
megegyeznek a pedal tizenhatodos képleteinek metrikus tartalmaval, ez a motivum — vagy
inkdbb motivumcsaldd — dallamilag sokkal szabadabb. Nem csak fels6¢ valtohangos képlet
lehet: az indulés gyakran harmonikus figuracio, illetve a mozgasiranyai is valtozatosabbak. Ez
az anyag komplementer a pedal lépcsé-motivumaival. Ez utobbi egyébként gyakran
megjelenik a belsé két szolamban is, parhuzamos mozgast végezve a pedallal, érdekes
mixtura-hangzasokat eredményezve, melyekben komplett valtoakkordokat hallunk. A fels6
valtohangok ilyen tombszerti alkalmazasanak legizgalmasabb pillanatai az 5. iitemben
hallhatok, ahol a szekundakkordok (amely a féharmodnia) két azonos kvartszextakkord kozé
vannak bedgyazva (figurdcid). Szintén érdekes harmonikus pillanat a 6. {litem elsé két
harmoénidja. Itt gyakorlatilag egy V. fokt 4atmend-terckvartakkordot kapunk, ahol a

1% sz6.

szeptimakkord pillanata hianyos, (méghozz4 alap-hianyos) igy ott VI

Az utols6 tematikus anyag egy négy hangbol allo 1épegetd sor (y), amely harom
hangsulytalan nyolcadbol és egy zard hangbol all, melynek értéke valtozo. A dallammenet
iranya lehet emelkedd, vagy ereszkedd. Ez kétszer olyan hosszi, mint az elsé két
motivumcsoport. Osszesen haromszor jelentkezik a darab soran.”® Az utolsé elhangzasnal
megfordulnak a sulyviszonyok (imitatio per arsin et thesin).

A szopran a négy koralsornak megfelelden négy 6 zarlattal rendelkezik. A basszus két
nagy egységre oszthatd: elsd tagolasi pontja megegyezik a masodik koralsor végével — a
korabban leirtak miatt —, a masodik tagolasi pont pedig a zard dallamsor végén talalhato. Ezt
kovetden a tétel rovid kodaval boviil, amelyhez a tovabblendiilést a basszus sz6lam biztositja.

A cantus firmus frig tonalitast, ami a 18. szdzadi komponistatol izgalmas harmonikus

megoldast kovetel. A javabarokk korszakot mar a dur-moll rendszer jellemezte. A korabbi

modalis hangsorok jorésze eltlint, eléforduldsuk kizarolag a cantus firmus feldolgozasokra

76 Lépesé-motivumma sfirités a 8-9. iitem pedél-szolaméban.

77 Williams felhivja a figyelmet, hogy ennek a motivumnak a leggyakrabban eléforduld formaja (pl. az elsé
indulas is ilyen) a harmadik koralsor masodik négy hangjanak atritmizalt s diminualt alakja.

8 4. és 8. iitem (basszus), 9-10. iitem (alt). Ez a y nem emelkedik egy 6nall zenei réteg szintjére.
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korlatozodott (mint itt is). A nagy terces’”” régi moduszok a dar, a kis tercesek®™ a moll
tonalitds irdnyaba modosultak. Kivétel a frig, amely a finalis feletti k2 miatt nem kaphatott
hagyomanyos (subsemitonalis) vezetéhangot, amely alulrél éri el az alaphangot, hanem
specialisan fels¢ vezetéhanggal zar, ez utdbbi a hangsor karakterisztikus hangja. Ennek
kovetkeztében a hangsornak nincs konszonans dominans harmoénigja, amelyrdl autentikus
folépéssel lehetne elérni a tonikat. Ezért a frigben hagyomanyosan VII°-I zarlati kapcsolat
hasznalatos. A duélis hangnemi rendszerhez szokott 18. szazadi fiil azonban ezt a 1épést
automatikusan egy moll hangnem IV®-V* kapcsolatinak érzékeli. A feladat tehat nem
egyszerl, hiszen a frig is tonikdn zar, nem marad nyitva egy moll félzarlaton. Jelen esetben
Bach két dolgot is ,,bevet” e cél elérése érdekében: eldszor is rovid kodaval latja el a
feldolgozast, amelyben kizar6lag ingamozgas kap helyet, utolsoként egy plagalis folépéssel.
Az autentikus fézarlat utani plagalis inga alkalmazasa durban és mollban is szokasos ezen a
helyen, ugyhogy ismerds a fordulat. A masik, hogy nem VII®-I-es zarlattal éri el a koral
zéréhangjat, hanem a megel6z6 zenetorténeti korszakok tiltott V-I-es kapcsolataval®!, vallalva
az V. fok sz5-jét (itt félsztik7). Egy archaikus modusz modern harmonikus kornyezetbe
helyezése, stilizalasa torténik, Bach teljes biztonsaggal alkalmazza a harmadik parhuzamos
hangnemet.

Erdekes és egyedi zenei megoldas, hogy a darab végén az alt a szopran felé emelkedik,
igy itt a végso pillanat kvinthelyzetiivé valik, ezzel a kordl egyik alapgondolatat vetitve a
hallgat6 elé:

~Jézus szeliden, teljes alazattal 4ldozta fel magéat a kereszten, hogy megvaltva

benniinket a bsin terh#t 6rok vilagossagra vezesseft.”

Az 4bran® jol latszik az a; és P motivum dialogusa. A feldolgozas végén az a, a
legmélyebb régidkba zuhan, mig a B motivum magasba emelkedik, tolcsérszerlien megnyitva
a kdda ambitusat. Az egész darabban jellemzd, hogy az ay—ro6l valé dobbantas utan az a; és oy

descendens jellegliek, mig kiillonb6zo B-varidnsok ascendens irdnyuak.

7 Nagyterces médusok: mixolid és lid.
% Kisterces modusok: dor és frig.
8! Pontosan a-frig: V'-V2I°, ami megegyezik d-moll: I7-11%-VO-tel.
82 .
Friedler 35.
% Lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréimii alfejezetben.
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I A lépcs6-motivum Snmagaban is lehet alapja egy feldolgozasnak.** Ennek
begyakorlasa didaktikai szempontbdl meg kell, hogy el6zze ezt a két ellentémas, haromrétegi
tipust.

Fontos, hogy a koraldallammal szembenalld két tematikus anyag egymashoz képest is
kell6en differencialt legyen.

Mivel a koral hangstlyos hangokbol épitkezik, jo, ha az ellenanyagok hangsulytalanul
indulnak. Ha az egyik ellenpontozé motivum ereszkedd, akkor a masik emelkedjen. Ha az
egyik inkabb Iépéseket tartalmaz, akkor a masikban legyen ugras is (differencialt
figuracidtipusok egyidejli alkalmazésa). Ha az egyiknek kicsi az ambitusa, akkor a masiknak
legyen nagyobb. Lehetdleg ritmikai szempontbdl is kiilonitsiik el az anyagokat, a motivumok
kialakitdsanal ne hasznaljunk kizarolag azonos értékeket.

A dialogus-szerkezet fontos, altalaban a pedallal all szemben a belsé két szolam. Az
egyes motivumoknak hangszerszerlinek kell lenniiik, ez a pedalszolam esetében dontd. A
dialégus ne legyen merev, at lehet vinni motivumokat az elsédleges szolambol, azt
parhuzamos mozgéasokkal erdsitve. Itt altalaban lehetdségiink van a pedal anyagat a felsbb
szolamokban is megjeleniteni (ugyanez forditva nem biztos, hogy miikddik).

Minden pillanatban jelen kell lenni valamelyik tematikus elemnek, de nem sziikséges
végig az Osszesnek. Sot, formailag kifejezetten jot tesz, ha idonként pihentetiink egy-egy
motivumot, és ott nem tematikus, harmonikus kit6lt anyagot alkalmazunk.

Bach feldolgozasaban lathatjuk, hogy a motivikus stirliség a darab kezdo pillanatdban
a legnagyobb, itt egyszerre jellennek meg és szinte egymas szavaba vagnak az egyes elemek.
Ezt nem lenne szerencsés végig alkalmazni, monotdniat eredményezne. Az egyes motivumok
egy szo6lamon beliili feliiletét ndvelhetjiik, motivum-lancca bdvitve azokat. Az utolsé koralsor
mar viszonylag szellds, itt a nem az alapmotivumokbdl épitkezd szolamoknak kell egy
rendszert biztositani, egyfajta tematikus jelleggel felruhazva. Ez utobbi az imitacioval

megoldhato.

4.5. Puer natus in Bethlehei BWV 603
CF: A 14. szazadi latin nyelvii kancio szovegét Joseph Klug kozodlte el6szor.®” A
szOveg hamarosan Lucas Lossius (1508-1582) dallamaval (1553) tarsult, bar korabban mas

melddiaval volt ismeretes.

% V6. a Christ lag in Todesbanden, BWV 68bmzésével. (Lasd 4.27. alfejezet.)

8 »Puer natus in Bethlehem, Bethlehem, / unde gaudet Jerusalem. / Alleluia, alleluia.” (1. versszak, Hiemke
105.)
% Autograf: Faksimile 6-7. Lasd a Fliggeléki-8. képét.
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Dallamvaltozat Bach idejéb&n

F: Bach ebben a négy szolamu koralfeldolgozasban is harom jol elkiilonithetd zenei
anyaggal dolgozik. A dallamkoral szerkezeti elvarasainak megfeleléen a cantus firmus a
szopranban szol, melyet az alt és tenor folyamatos nyolcadjai ellenpontoznak, egy-egy
alkalommal karakteresen megtérve azt, pl. ellenstllyal.”® Ez a tematikus anyag (o) két dallami
elembél épitkezik, egy szurony-motivumbol, amely rendszerint’’ egy harmonikus figuracio és
egy hosszabb (altaldban egész értéknyi) alsé valtbhangos nyolcad-sorbol. Tehat a dallamrajz
egy hirtelen felfutds, majd a célhangra megérkezve, egy kiirt trillan valé megallas. A belsé két
szolamban imitativ elemek is megjelennek, méghozz4 leginkabb a motivumok egymasra
exponaldsanak eszkozével. Harmadik a basszus-szolam, amely ritmikailag a koraldallam
hosszu értékei és a belsd a szolamok fiirge nyolcadai kozott helyezkedik el. A pedal-téma ()
kozel a manual motivumaval azonos hosszusagi (csak egy nyolcaddal késobb indul),
Onallosagat erdsiti, hogy egy markans ellenstllyal kezd, abbdl ereszkedik le Iépegetd

negyedekkel: a motivum a dallamrajz miatt szoges ellentéte a manudl ellenanyaganak. A

%7 Geistliche Lieder Zu Wittenberg, 1543, német nyelvi forditassal egyiitt. (Friedler 36.)

% piae Cantiones, 1582. Theodoricus Petri — a rostocki egyetem finn didkja — szerkesztett egy kotetbe 74
vallasos- és didk-éneket. (Forras: http://www.hymnsandcarolsofchristmas.com. Letdltés ideje: 2010. februar 14.)
¥ Kotéivek a BWV 65 alapjan (Williams/IL. 24).

% PI. 3. iitem alt sz6lamaban, az ellensulybol val6 ereszkedés a pedal témajat imitalja.

’! A negyedik koralsor ellenpontjaként szitkmenetet hallunk az alt és tenor kozott. A motivum imitaciéjiban az
elsé egység két alkalommal (11. és 12. iitem) melodikus figuaciora modosul.
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szolam szekvencialis torekvése viszont emelkedd. A pedalban nem tematikus kadencia-
basszusokat is hallunk, a fontosabb zarlatokban.”” A 3. iitemben a pedal egyiitt mozog a
diszkanttal, ez kiilonben nem jellemzd.

A koralfeldolgozas leginkdbb a doxoldgia helyett, vagy utan jatszando. A
Szentharomsag dicséretének zenei megjelenitése félreérthetetlen.”® A koral nyugodt értékeivel
az Atyaistent szimbolizélja, a folyamatos descendens basszusmenetek a Fiut, aki leszallott az
emberek kozé, a belsd szolamok mozgalmassaga, pedig langnyelvként jarja at a teljes zenei
szovetet. Az el6z6 koralfeldolgozassal ellentétben (amely szintén haromrétegii volt), itt az
ellenanyagok nem folytatnak parbeszédet egymassal (az o-motivum Onmagét imitalja 4
alkalommal), minden pillanatban egylitt sz6l az Osszes anyag, ezzel is az egységet

szimbolizalva.”*

I: Egyszerli improvizacids gyakorlattal probalkozhatunk, el6szor cantus firmus nélkiil.
Sziikséges egy szolampar kialakitasa, a mélyebb legyen lassabb mozgasu (pl. negyed-
értékben), ez kapjon helyet a pedalban, a magasabb szolam felez6 mozgasbdl épitkezzen.
Nincs sziikség az ellenanyagok térbeli felcserélhetdségére, hiszen a lassabb mozgas
mindvégig a fundamentumban marad. El6szor szekvencidkat alkalmazzunk, a kadencidban a
monotoniat elkeriilve 1épjlink ki a pedal-motivumbol, hogy azt majd a ceztraképzés utan ujra
el lehessen inditani. Melodizaljunk igy, majd noveljik a szolamszdmot haromra. A
jobbkézben csak egy szolam legyen, mert a kordl majd itt kap helyet. A két kéz kozott lehet
parhuzamos mozgas is, de hogy ne legyen tal didaktikus a végeredmény, alkalomrol-
alkalomra fékezziik le valamelyik szolamot. Ez utobbira jo6 megoldas a tartott hang, vagy a
szlineteltetés.

Misodjara vegylink egy koralharmonizaciot, és annak harmonikus tartalmat figuraljuk
az el6z6 modon. Ezzel mar nagyon kozel jutottunk a célhoz, ha igy megy, mar ra lehet
helyezni a cantus firmust. A belsd szolamokat mindvégig mozgassuk. Ha kialakitottunk egy
szamunkra kényelmes szolampart, azzal ellenpontozzunk tobb kordlt, ne valtoztassunk rajta,

amig készség-szinten nem megy.

%2 7arlati basszus-menetek: a 6. és 15. iitemben.

% ,-.. Laudetur sancta Trinitas, Trinitas, / Deo dicamus gratias. / Alleluia, Alleluia.” (11. versszak) A szdveg-
zene viszonyanak értelmezése szubjektiv, inkabb személyes benyomasokon nyugszik, ez nem alapja semmilyen
mérésnek, vagy 0sszehasonlitasnak.

** A motivikus abrat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréini alfejezetben.
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4.6. Gelobet seist du, Jesu Chri§tBWV 604’

CF: A kordl els6 verse mar a 14. szdzadban lejegyzésre keriilt a medingeni ciszterci
kolostor horaskonyvében.”” A tovabbi hat strofa szovegének és dallamanak alapja Notker
Balbulus (840k.-912) Grates nunc omnes reddamiUgezdetii karacsonyi szekvencidja. A
koral végleges forméja Luther Marton (1483-1501) atdolgozasa, melyet Johann Walter (1496-
1570) 1524-ben tett kozzé Wittenbergben a Geystliche Gesangk Buchleyn dim

énekeskonyvben.”
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Bach dallamvaltozata

93 ,,Gelobet seist du, Jesu Christ, / dal du Mensch geboren bist / von einer Jungfrau, das ist wahr; / des freuet
sich der Engel Schar. / Kyrieleis.” (1. versszak, Hiemke 108.)

% Autograf: Faksimile 8. Lasd a Fliggelék9. képét.

7 Meddingen (ma Bad Bevensenben) a Hannover és Hamburg kozott elteriilé vidéken, az tn. liineburgi

,»pusztan” talalhato.
% Grates nunc omnes / reddamus Domino Deo / qui sua nativitate / nos liberavit de diabolica potestate. / Huic
oportet ut canamus cum angelis / semper sit gloria in excelsis.” (Forras:
http://de.wikipedia.org/wiki/Grates_nunc_omnes. Letoltés ideje: 2011. februar 23.)
9 -
Friedler 37-38.
1% Forras: http:/en.wikipedia.org/wiki/File: WalterGelobet.jpg. (Letéltés ideje: 2011. februar 18.)
1" Kotéiv BWV 314 alapjan. (Williams 26.)
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F: Ez a négyszolamu korélfeldolgozas is haromrétegii, ennél a darabndl azonban nem
csak a zenei anyag, hanem a hangszinek is differencidltak, hiszen Bach regisztracios
utasitassal jelezte a megfelelé manualrendet: a 2 Clav. Et Ped. A koloralt cantus firmus
tételeket hagyomanyosan két manudlon jatszottak, igy a figyelem még inkabb a diszitett
témara Osszpontosulhatott. A tétel soran nem egyenletes a diszités mértéke, ennek 6nalld
dinamikdja van. A kovetkezO kottapéldaban a féhangok (1), illetve a diszitések figuracids
besorolasa is lathato:

12 34 56 7 8 9
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Figuracio-tipusok: (elugro fetsvaltéhang (1, 6), beugré alsévaltbhang (2), a&tmenshangok (3,
4,7,8,9,10%11, 12%), hangismétlés, ritmikus figuracio (5).

N>

Az diszitdhangok tobbsége a melodikus figuracid csaladjaba sorolhatd. Az elsd két
koralsor a legvaltozatosabb, ezt kovetden kizardlag atmendhangos diszitésekkel taldlkozunk,
¢s a koloralas mértéke folyamatosan csokken, majd az utols6 koralsorban teljesen megsziinik.
Meggy6éz6désem, hogy a koloralas csokkenése, majd elhagydsa nem koncepcionalis,'™
inkabb csak a szerzd nagyvonalil bizalma, miszerint a darab masodik felében az eléadé majd
sajat improvizativ diszitési megoldasait alkalmazza. Két javaslatot tettem is, a kottapéldaban
zérdjelesen beirtam a korabbi diszitések athelyezési lehetéségeit.'”

A pedal-szolam 0nallo6 tematikus anyaga az alapgondolatit a kezdd koralsor
rajzolatabol meriti. A cantus firmusszal Osszevetve kideriil, hogy gyokere kettds: mindkettd

hangismétléssel'*® indul (az ellen-motivumban a repercussio két hangra korlatozodik), utina

emelkedd dallamivet jar be. Bach ez utobbibol képez tiikorforditast:

192 Az alap G-mixolidhez képest +2 kvinttel feljebb jarunk, ennek megfelelden modosul az &tmendhang.

19 Az utols6 elétti zarlatban a koraldallam eredetileg is tartalmaz atmendhangot, ezen a ponton Bach tovabb
diszit, a két nyolcad érték helyett kisnyujtott ritmust alkalmaz.

1% 1 4sd kés6bb BWV639. (4.40. alfejezet.)

19 Természetesen el lehet térni Bach diszités-sémaitol, de ezt az értekezésben nem kivantam megtenni.

1% Ez a pedalban oktavugrés, ennek okardl késobb.
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Mindemellett a kezdd oktavugras hangszerszeriis€g szempontjabol is praktikusabb:107
kiilonben egy iranyba tartana a hdrom tizenhatod, ami valtott labbal — raadasul a pedal-
klaviatira kézepén, diatonikus hangkészlettel — kifejezetten kényelmetlen. A darab végén, az
utolsd tizenhatod-figura elsé oktavugrdsa tiikrozott, igy itt egy irdnyba halad6 harom
tizenhatodot kell jatszani, ami az als6 regiszterben nem nehezebb, mint a valtottlabas
megoldas és ez a varidlas valtozatosabba is teszi a pedalszdlamot.

A belsd két sz6lam komplementer mozgast végez. Ha a két szolam zenei anyagat egy
dallamként értelmezziik, gyakran hasonlé motivikus elemek jelennek meg, mint a

"% Ha a balkéz anyagét kiilon vizsgaljuk, a textira miatt olyan érzésiink lehet,

basszusban.
mintha egy csembald-darabot latnank, hallanank, melyben nagyrészt egy dallam van
lejegyezve, akkordkoriilird szereppel, kiirt ujjpedal-technikaval.

A belsé szolamok feladata, hogy végig biztositsak a komplementer tizenhatod-
mozgast (ha ez a sz€élsd szélamokban nem torténne meg, akkor kiilonosen ,kotelezd” a

mozgatés). Bach mindezt két ritmus egymasra illesztésével éri el:

A darab mennyiségileg négy-, tartalmilag azonban csak harom sz6lamu, mivel a
balkéz gyakorlatilag egy szolamnak megfeleld zenei anyagot jatszik.

Bachnak sikeriil megdriznie a gregorian eredetti koraldallam mixolid tonalitasat (VIII.

tonus). A zaroakkordra egy plagalis folépéssel érkeziink. Ennek archaikussaga €s a tény, hogy

"7 Egy helyen (8. iitem) szext indulé ugrassal.
1% A motivikus 4brat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréimi alfejezetben.
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mixolid kérnyezetben mar a 16. szdzadtol allandosult a Fisz hang,'® biztositja a feldolgozas

modalis jellegét.

I: Ez a darab kival6 improvizacids lehetdségeket nyujt, elsésorban a koloralas
begyakorlasaban. Mivel a diszkant csak részben diszitett, ennek megvalositasa a rogtonzésben
is egyszerlibb, nem sziikséges a dallamot mereven végig ékesiteni. Eldkiszitésnek egy
szolamban gyakoroljuk, terckitolté diszitések, illetve mas egyszeriibb képletek
alkalmazaséaval. Ha ez mar megy, lassuk el a szoprant contuinuo-kisérettel (a balkéz lehetdség
szerint két szolamot jatsszon), harmadik Iépésként pedig egy jol eltalalt pedal-ostinatoval
ellenpontozzuk, de ne folyamatosan, hanem a pedal aldrendelt continuo-szerepébdl csak
alkalmanként kilépve.

Ha mindez mar készség-szinten megy, akkor megprobalkozhatunk a belsé szdélamok
mozgatasaval, komplementer apréértékekkel. Itt haszndlhatjuk a szélamon beliili ritmikus

figuraciot is.

4.7. Der Tag, der ist so freudenreicH’ BWV 605'"

CF: A Dies est laetitiab? kezdetii latin kanci6 elsé két strofajat mar a 15. szazad elsé
felében leforditottdk német nyelvre. Kés6bb harom (1525), majd mind a négy strofa (1529)
nyelvi atiiltetése megtortént.'

A dallam a 15. szazadra tekint vissza, de a koral a szovegével ,hivatalosan” csak az

1529-es kiadasban'' talalkozott:

19 Eleinte kizarolag a zarlatokban, késébb nagyobb feliileteken dur-mixolid jelleget kolesonozve a
kompozicionak.

10 Der Tag, der ist so freudenreich / aller Kreature; / denn Gottes Sohn vom Himmelreich / iiber die Nature /
von einer Jungfrau ist geborn. / Maria, du bist auserkorn, / daB du Mutter wirest. / Was geschah so
wundergleich? / Gottes Sohn vom Himmelreich, / der ist Mensch geboren.” (1. versszak, Hiemke 109.)

" Autograf: Faksimile 9. Lasd a Fiiggelék1 0. képét.

12 ,Dies est laetitiae / In ortu regali, / Nam processit hodie / Ventre virginali / Puer admirabilis, / Totus
delectabilis / In humanitate, / Qui inaestimabilis / Est et ineffabilis / In divinitate.” (1. versszak). A kanci6 a 14.
szazad elso felében keletkezhetett. (Forras: http://gaudium-mundo.blogspot.com. Letoltés ideje: 2011. marcius
1.)

"> Friedler 39.

"1 Geistliche Lieder auffs new gebessert zu Wittenberg, Joseph Klug. (Friedler 40.)
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A Bach altal felhasznalt dallamvaltozat
F: A cantus firmus a négyszélamu feldolgozas diszkantjaban kap helyet, minden

jelentésebb diszités nélkiil.''

A négyszolamt kordlharmonizacié elsd varidlasa a basszus-
szo6lamban (pedal) torténik, ahol Bach nagyrészt folyamatos nyolcadmozgatast alkalmaz,

foleg terckitoltd atmendhangokkal:
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A tétel indulasa: a bachi harmonizacio, kulon sorban a figuralt pedalvaltozattal.

Bach e két réteg (cantus firmus + basszus) koz¢é helyezi a harmadik zenei gondolatot,
melyet — az el6z6 koralfeldolgozashoz hasonldan — két sz6lam komplementer mozgasa hoz
létre. A bels6 szolamokok, alapvetden a harmonikus tartalom kifejtésére hivatottak. Mivel
minden zenehallgatonal lehet szamitani bizonyos funkcioés reflexekre, melyek automatikusan
bekapcsolnak, a belsé anyag ékesitése nem zavarja meg a darab harmonikus kdvethetoségét.
A kulcsgondolat a beugrd als6 valtohang. Ezek tizenhatodonként kdvetve egymast felvaltva

jelennek meg az alt- és a tenor-sz6lamban:

15 A dallam a BWV 294 alapjan kozolve. (Williams/II. 28.)
"1® A hangokon nem valtoztat, de a nyolcados atmenhangok kisnyujtott ritmusos médositasa végig jellemzi a
koralt, kivétel az elsé alkalom.
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Jol latszik, hogy a tenor hangsulyos kezdése konszonans, majd ezt kovetden 1ép le az
alsé valtohangra. Ezzel szemben az alt motivumanak induldsa hangsulytalan és disszonans
(beugro als6 valtohang), majd a féhangban feloldast nyer. Ez az allapot nagyon hasonlit a
gylijtemény elsé darabjanak''” motivumanyagara, még az ujjpedal is jelen van. Itt azonban
Bach tovabbgondolja a két azonos hossziisdgi motivumot, és az alt-szolamban egy nagyobb

egységet teremt. Ezzel a belsd két szolam dnallosaga megné:''
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mindez egy tizenhatod zenei egysége alatt, igy megjelenik a harmincketted, mint 0j ritmikai
elem. Ez utobbi csak minden paratlan elhanzaskor exponalddik, amivel Bach megduplazza az
alt alapmotivumanak terjedelmét (a kottapédaban szdgletes 6sszehtizassal jelolve).
Nem teljesen egyértelmi, hogy hany rétegii ez a koral? Bar a bels6 két szoélam egy
Aprosagnak tiinhet, de mégis fontos, Bach az alt anapesztus képleteit (UU-) altalaban
hangsulytalanul inditja. Ha végig ezt alkalmazna, akkor még egy ilyen rovid tétel esetében is

fennallna a monotonia veszélye. Ennek elkeriilésére Bach a ,,Stollen” szakasz végén athelyezi

"7 Nun komm der Heiden Heiland, BWV 599
18 Zaszkaliczky/5. 6-7. alapjan kozolve.
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119 ;s 1x
raadasul halmozva a

a verslab metrikus stlyelosztasat, és hangsulyosan inditja a képletet,
motivumot, 3-szor egymas utan, kvazi kodaként.

Minden szélam a csakis ra jellemzdé zenei anyagbol épitkezik, nincs motivum-
vandorlas.'”® A végeredmény, a killsnboz8 haladasi sebességli szolamoknak koszonhetSen,
egy a kozépkori zeneszerzdi gyakorlatra jellemzé kompozicios eljarasra emlékeztet, amely a

nem-imitacios polifoniara épiil.

I. Itt is az eldz6 feldolgozasndl is alkalmazott, szélamparokra koncentralt
improvizacios gyakorlast tartom megfelelének. Hasonld a nehézségi szint: itt nincs koloralt
cantus firmus, de a belsé két szolam differencialtabb, mint a BWV 604-ben. Az ostinato
basszustéma helyett a pedalban folyamatossagra kell torekedni, ez nem konnyebb, mint az
el6zo esetben. Elsoként mozgd basszusos koralharmonizacioval probalkozzunk. Ezt kovetden
aprozzuk a belsd szolamokat, eldszor csak alsé valtohangokkal, majd masodik 1épésként

varialjuk tovabb az alt sz6lamot a ritmusérték(ek) diminualasaval.'*!

4.8. Von Himmel hoch, da komm ich he¥> BWV 606'*

CF: Luther 1535 Karacsonyan egy 15 strofabol allo verssel ajandékozta meg
gyermekeit, melynek alapjaul Lukacs evangéliuma 2. fejezetének textusa (Lk 2, 9-16.)
szolgalt. A szdveg késébb Valentin Schumann (1520 k.-1559 utan) énekeskonyvében'** jelent

meg. A koraldallam egy kozépkori kanciobdl szarmazik:

19 Az anapestus-képlet stlyathelyezése: 5. iitem.

120 Azt a két alkalmat (6. és 8. iitem) leszamitva, amikor a tenorban is megjelenik a harminckettedes képlet.

12 Mivel a balkéz jatssza mind a két belsé szélamot, célszerd, hogy az alt legyen a virtudzabb, az 1. és 2. ujj
alkalmasabb a gyors poziciovaltasokra, ¢s fiirge mozgasokra. Az alkotéfolyamat kozben kiilondsen fontos, hogy
kényelemes legyen, amit jatszunk, hogy a koncentracionk minél inkdbb kreativ maradhasson.

122 ,»Vom Himmel hoch, da komm ich her, / ich bring euch gute neue Mér; / der guten Mér bring ich so viel, /
davon ich sing’n und sagen will.” (1. versszak, Hiemke 110.)

'3 Autograf: Faksimile 10. Lasd a Fliggelékl 1. képét.

12 Geistliche Lieder auffs new gebessert und gemehrt, Lipcse, 1539. (Friedler 40.)
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A Bach éltal felhasznalt dallamvaltoZat

F: A cantus firmus a még négy szélamu, de harom rétegli feldolgozas szopran-
szolamaban talalhato, kevés diszitéssel. A koloralasok mind tematikusak: a bels6 szolamokbol
kiilonboz6 suspirans €s aspirans motivumokat kdlcsonoznek.

A pedél a kereszt-motivum (1) ismétléseire épiil, annak egyenes ¢és tiikor-alakjait
expondlva.

A darab tematikus felépitése nagyon szervezett, magaban hordozza a hires
Kénonvariaciok (BWV 769) szigoru rendjét. A manudlban megjelend ellen-motivumok koziil
ketté (o és PB), a koraldallam elsd soranak kettéosztasabol nyert zenei hangok kétszeresen
diminualt alakja,'*® ezért a tétel a parafrazis-jellegii Orgelbiichlein-tipust koralok csaladjaba
sorolhato.

A koloralasban a negyedek helyett természetesen tizenhatodok szerepelnek. Az elsé

két motivumnak (o és ) mar a tétel indulaskor megjelenik a tiikor-forditasa: 127

125 A koréaldallam az Orgelbiichlein-feldolgozas ¢és Luther dallama alapjan kozolve. (Williams/II. 29.)

126 A kezdé koralsor 8 hangbdl all, a két motivum 4-4 hangbdl, a negyed értékbdl tizenhatod lesz, a relativ suly a
zaréhangon van.

127 A két kottapélda Zaszkaliczky/5. 8. alapjan kozolve.

106



tuk()r Ptiikor [3 .
# #F_h tiik. —1tiik.
-] 1 o T 1 F1.1'jl_
#"*“'—'—#H—éﬁ__‘_n "—ﬁ ¥—=‘—==l=|——l—,

~. QZ |
@.\
Bl

I
&

[ 1RRN
| 158
| EEE

A pedal kereszt-motivuma a manualon nem jelenik meg,'*® a harmadik anyag (y) a

zarlat el6tti pillanatban jelentkezik, pArhuzamos mozgéssal az alt és a tenor kdzott:

Btiik('ir ~
.I
z

Bn’ikdr Btiik(‘)’r

T Ttiikﬁr T

A motivumok ilyen siritése a Kénonvariaciok'? utolso Variéci(')jénak130 bizonyos

részeire emlékeztet, kvazi elétanulmanyként. A Kanonvariaciok harmadik szakaszaban''
szekund tavolsagban halljuk a témat, a basszus (proposta) és a tenor (riposta) szélamban.
Kozben a trio-textara is boviil egy szolammal, a vegyes-kdnon nem-imitacios szolamszamat
emelve, illetve 0j ritmikai elemként megjelennek a diszkantban a folyamatos tizenhatod

értékek. Itt Bach nagyobb ivii skdlameneteket alkalmaz, de az indulasi és fordulasi-pontoknal

128 Hiemke értelmezése szerint a manual harmadik ellenanyaga egy diminualt kereszt-motivum, melynek a
sulyviszonyai eltérnek az elsé két tématol és a kereszt-motivum nyolcados alakjatdl is. A zenei folyamat miatt én
ezt mashogy értelmezem, a y motivum a kottapéldaban kiilon jelolve. (V6. Hiemke 111.)
129 Einige kanonische Verdanderungen iiber das Weilhnachtslied ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her” fiir die
Orgel mit zwei Klavieren und dem Pedal, BWV 769.
i? Variatio 5 L’altra sorte del canone al rovescio 1) alla sesta 2) alla terza 3) alla seconda e 4) alla nona

27-39. litem.
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felfedezhetd az o és B motivum, az utobbinak a forditdsai is. Ezt kovetéen Bach nona-
kanonban'** hozza a témat. Itt mar az indulés pillanataban megjelenik a tenor ellenszélamban
az o-tiikor és B-tikkdr motivum szimbiodzisa, ahogy ezt az Orgelbiichlein-feldolgozasban is
lathatjuk."*® Erdekes hasonldsag még, hogy Bach a Kéanonvariaciokban az utolso koralsort'**
ugyanazzal a y motivummal ellenpontozza, amelyet ezen a ponton az Orgelbiichleinben is

hasznalt. A kodaban'*® a t5bbi szolamra is kiterjed a tizenhatodmozgas, az a-f motivumpért,

forditasait és vetiileteit halmozottan exponalva.'*

I: Ez a feldolgozas-tipus, aprolékos kidolgozottsaganak megfelelden, papirt és ceruzat
kivan. Mégis utat mutat az improvizacid teriiletén is, habar itt mindenképpen
nagyvonalubbnak kell lenniink.

Elséként a kereszt-motivumnak és forditdsainak a gyakorlasat ajanlom, pedal-ostinato
formajaban. Ezzel tulajdonképpen barmilyen basszusmenetet figurdlhatunk. Ehhez vegyiink
alapul egy mar kész négy szdlamu harmonizéaciot. Az ostinato unalmassa vélhat, hogyha a
vetiilet-technikdn tal nem varidljuk, ezért a bachi mintat kovetve sorrdl sorra valtogassuk az
egyenes ¢s tikkor-alakot. Az utolsé sorban bestirithetjiik a cserélgetést, ahogy ezt Bach is tette.

Masodik [épésként mozgassuk meg a belsd szolamokat. A legjobb, ha az alapmotivum
a kordl egy dallammenetének diminualt alakja. Lehetdleg melodikus figurdcidban
gondolkodjunk, a cantus firmusban egy skalazés sort keresve. Ez azért fontos, mivel a
basszus-szolam kereszt-motivumai mar ehhez képest egy masfajta mozgast képviselnek (ugro
mozgasok).

Jol sikeriilt rogtonzéseinket vessiik papirra.

4.9. Von Himmel kam der Engel Schar’’ BWV 607"
CF: Luther utolsd karacsonyi himnusz-szovege 1543-ban jelent meg.' A 15.
szazadban keletkezett dallamot el6szor 1535-ben publikaltak.'* A szoveg és dallam azonban

csak egy 1609-es gylijteményben'*! talalt egymasra:

1%239.52. iitem

133 Ott két szdlamban elosztva.

1%450-51. iitem

%% 52 {itemt6], kiirva: diminutio.

136 A motivikus 4brat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréimii alfejezetben.

137 Vom Himmel kam der Engel Schar, /erschien den Hirten offenbar; / sie sagten ihn’n: »Ein Kindle[i]n zart, /
das liegt dort in der Krippen hart. «” (1. versszak, Hiemke 112.)

138 Autograf: Faksimile 10-11. Lasd a Fiiggelékl 1-12. képét.

1% Joseph Klug, Geistliche Lieder Zu Wittembe(griedler 42.)

1% Joseph Klug, Geistliche Lieder auffs new gebessert zu Wittemiiiedler 42.)
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A Bach 4ltal felhasznalt dallamvaltoZat

F: A négy sz6lamu feldolgozasban harom kiilonb6z6é zenei anyag kiilonithetd el. A
végeredmény tartalmilag (a négyszolamusag ellenére) egy specialis trid.

A dallam a felsé sz6lamban kap helyet, hosszl értékekben, mindenféle diszités nélkiil.

A pedalban folyamatos negyedmozgast tapasztalunk, lefel¢é és felfel¢é halado
skalamenetekkel, a koral-sorvégeken cezuraval tagolva.

A belsé szolamok szerepe kettdés. Ez a szélampar eldszor is a basszus nagyivil
skalameneteinek két ritmikai szinttel gyorsabb, tizenhatodos képleteire épiil,'* amely
nagyrészt a tenorban kap helyet, de alkalmanként felcsiiszik azt alt szolamba.'** Az éppen
nem skalazo szolam akkordkit6ltd funkcioval bir, igy biztositva a négyszélamiisagot.'* Az
egész darabban uralkoddak a basszus és a tenor skdlamenetei, melyek hol parhuzamos, hol
ellentétes iranyban haladnak. A belsd szélam gyors mozgasa miatt a tenor a basszushoz,'*® az
alt a szopranhoz olykor egészen kozel keriil. Gyakorlatilag a két keret-szoélam kozott

7

pattognak” mindvégig.'*’ Karasszon szerint ezek a tizenhatodok az angyalokat

szimbolizaljak, ahogy anyagtalanul ,korlatozas nélkiil 'létraznak’ fol-le’*®

! Vulpius, Ein schon geistlich Gesangbuciallam Michael Praetoriustol (1607)

142 A koraldallam az Orgelbiichlein-feldolgozas szerint.

' A bels6 szolamok tizanhatodjai alkalmanként megtornek egy-egy nyolcad erejéig. Ez torténhet fordulasi
ponton, de skalamenet kdzben is.

14 Egy ritmikai szint mindvégig kimarad, a nyolcadok nem jelennek meg tematikus sullyal. Ez a ritmikai
szélesség a tematikus épitkezés szempontjabdl nem volt jellemzé a barokk korban (G. Fr. Héndel kivételével), a
ritmusértékek kozotti ugras majd késobb a bécsi klasszikaban valik altalanossa.

145 Négy helyen csak harom sz6lamu a textura: 5-6. titem kapcsolasa, 12., 14. és 16. iitem.

146 P|. a nagyoktav kozepén egy N3 hangkozt megszoélaltatva (1. iitem 2. egységén), vagy ugyanebben a régidban
a prim-talalkozas (15. {item, 2. egységén).

147 A tétel motivikus abrajat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti Abréinii alfejezetben.

'8 F6targyorai visszaemlékezéseim alapjan. (DE-ZK, 1996-2001.)
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I: Viszonylag egyszerii improvizacios lehetdség, hogy a harmonikus tartalmat nagyivii
¢s gyors mozgasu (pl. tizenhatodok) skéalamenetekkel toltsiik ki. Az ujjpedal-technikanak
koszonhetden ezek a skaldk vandorolhatnak az alt- és a tenor-szolam kozott. A basszus-
szolam mozoghat egyiitt a korallal, vagy felez6 mozgést is végezhet, mint Bach darabjaban. A
pedal skalaztatasa ilyen koriilmények kozott inkabb kidolgozast igényel, nem improvizativ
feladat.

4.10. In dulci jubilo'* BWV 608"°

Az ismeretlen szerz6 gymel'”!

éncke a 14. szazadban keletkezett, de eldszor csak
1535-ben'™? publikaltak. A dallam egyidés a szoveggel. Az ének népszeriiségének

bizonyitéka, hogy a reformaci6 utdn hamarosan attorte a felekezeti hatarokat:
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A Bach altal felhasznalt dallamvaltoZat
F: A oktav-kénon technikara €piilo tételben a cantus firmus a szopranban (proposta) €s

a tenorban (riposta) kap helyet, a fazisdifferencia egy iitem.'”* A darab egyetlen szerzéi

149 In dulci jubilo, / nun singet und seid froh! / Unsers Herzens Wonne / liegt in prasepio, / und leuchtet als die

Sonne / matris in gremio: / Alpha es et O. / Alpha es et O.” (1. versszak, Hiemke 119.)

130 Autograf: Faksimile 12-13. Lasd a Fliggelékl 3-14. képét.

51 Gymel: tobbnyelvii ének, foként a karacsonyi tinnepkorhdz kapcsolodé tematikaban. A nyelvi sokrétliség a
Jézusban 6rvendezd, hozza imadkozd egyhaz egyetemességét jelképezi. Ezen énekek nagy része a reformacio
elétti idében keletkezett.

12 Joseph Klug, Geistliche Lieder auffs new gebesseriWittemberg(Friedler 43.)

133 A dallam az Orgelbiichlein-feldolgozas, EE 107. és a BWV 368 alapjan kozolve. (Williams/IT. 32.)

13% A 7. koralsor szekundlépéseinél (25. iitem) nem miikodne az egyiitemes eltolds, itt Bach kétiitemre béviti a
fazisdifferenciat.
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utasitdsa a tenor-szolamhoz keriil: ,,Ped.”. A bejegyzés arra vonatkozik, hogy ennek 8’
fekvésben kell szolnia.'>’

Az eredeti cantus firmushoz (1) képest Bach (2) megvaltoztatja a dallam elejének
ritmikéjat,'*® a polifon szint ndvelése érdekében elhagyja az Auftaktot, igy a kanonszerkezet
mar a kezdés pillanatdban is tokéletesen hallhatova valik, az egy idében hangzd szdlamok

ritmikéja differencialt. A méasodik koréalsor ¢” kezd6hangja a'-ra médosul."’
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Az eredeti cantus firmus médosulasai a tétel elején

Kanonikus viszonyban allnak egymassal az ellenszolamok is, az alt (proposta) és a
basszus (riposta) kozott is egy iitemes a fazisdifferencia. Mind a cantus firmus, mind a
kontraszubjektum szigoru oktavimitaciot kap, igy a végeredmény egy kettds oktav-kanon. Ez
a szigora kompozicios eljards majdnem az egész darabon végig fut.'”® A szélamelrendezés
sem szokvanyos, bar praktikusnak mondhat6. Mivel a cantus firmus hosszu értékekben
mozog, ¢s semmilyen diszitést nem kap, logikusnak tiinik, hogy az egyik — jelen esetben a
riposta — szolamot a pedalra bizzuk. Ennek kizardlag technikai okai vannak. A mésodik
kanonikus ellenszolampar fiirge, ereszkedd triolds nyolcadokat hoz, illetve repetalé duolés
negyedeket.

A contrasubjectum jol elkiilonithetden két kiilonbdzd motivumbdl all. Az egyik egy
ereszkedd triolds menet, meghatarozdja az a melodikus figuracio, mellyel Bach kétszeres

perfekt osztast hoz létre (Tempus perfectum cum prolatione maiakp. 9/8). A masik

135 Modern kottakiadasokban (hdromsoros lejegyzés) eredeti helyre irva, Ped. [8'] megjegyzés (Zaszkaliczky/5.
10.), vagy oktavval lejjebb irva nur 4’ megjegyzéssel (Keller' 80.). Mindenképp az utébbi modon jatszando.

136 Ezen kiviil még a 14. és 15. litem dallamanak ritmusa tér el egymastol, illetve ugyanez torténik a sor
megismétlésekor (22. és 23. {item).

57 Kiilénben a sorkezdd és sorzard hang ugyanaz lenne (¢?), ami megint nem erdsitené a szélamok Onallosagat.

"8 Bach a 25. iitemt61 kezdve feloldja a merev struktirat, legalabbis a masodlagos kanonikus szélampar szintjén,
innen vegyeskanon-technikat alkalmaz.
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motivum (pl. 3. ilitem alt) egy negyedekbdl allo repetald sor a tonikai hangon (ritmikus

figuracio), amellyel viszont imperfekt'

osztas keriil a textGraba (Tempus perfectum cum
prolatione minori, tkp. 3/2). Bach a két osztast (perfekt, imperfekt) direkt szembeallitja
egymassal: a poliritmia Iényegében nem mas, mint az eredeti tobbnyelvii cantus firmus zenei

megjelenitése a kiilonb6z6 proportiok szimultan megszolaltatasaval.'®

I: A kanontechnika alapja, hogy megfeleld koralt valasszunk, melyen a harmonikus
kiegyenlités céljabol csak aprd valtoztatasokat kell eszk6zolniink. A kanonikus szélampart
jatsszuk a jobbkézben és a pedalban, masodjara a balkézzel tegyilink ald basszus szolamot.
Kovetkezd 1épésként a basszus szolamot mozgassuk meg, lehetdleg végig azonos ritmikai
elemekkel. Utolsé 1épésként illessziik be az alt szélamot is, ez igazodjon a basszushoz,
alkalmazhatunk terc- és szextparhuzamokat. A végeredmény nem lesz kettdskanon, de két jol
elkiiloniild réteget kapunk majd, amely hasonl6 hatést kelt. Kidolgozaskor létrehozhatunk
kanonikus viszonyt az alt és basszus szolam kozott is.

A kettéskanon-szerkezet, mint tételtipus, alapvetden nem improvizativ alapt, mar a

végsé struktira megkdzelitd utanzasa is kidolgozast igényel. '

4.11. Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich®> BWV 609'®

CF: Nikolaus Herman'®* (1480?7—1561) nyolcversszakos éneke, a szdveg a dallamaval
egyiitt 1580-ban jelent meg el8szor.'® Herman zenei stilusara éltaldban jellemz8 a népies
jelleg, de gyakran gregorian gyokerekhez is visszanyult. Ennél a dallamnal is érezhetd a népi
¢és gregorian stilusjegyek keveredése. Erbteljes a kapcsolat a karacsonyi Hodie Christus natus

est nobi&’® Magnificat-antifonaval:'®’

159 A barokk zene poliritmikus helyei mindig kérdést vetnek fel az eléaddban. Az irdasmdd gyakran nem a valds
megszolaltatando ritmust takarja, a jatékos kiegyenlitheti a ritmikai kiilonbségeket, altalaban a harmas osztasnak
megfelelden. Itt azonban Bach tételen beliil kiilon alkalmazza a szimmetrikus paros (pl. 3. iitem, alt) és az
aszimmetrikus paros (pl. 25. iitem, alt) osztast. Ez akkuratus pontossagra utal, tehat a poliritmia itt nem alternativ
lehet6ség, hanem az egyetlen megoldas.

1% A tétel motivikus abrajat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti Abréinii alfejezetben.

' GARDONYI, VIRAGH

162 ,,Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich, / in seinem hdchsten Thron, / der heut schlieit auf sein Himmelreich /
und schenkt uns seinen Sohn. / Und schenkt uns seinen Sohn.” (1. versszak, Hiemke 116-117.)

193 Autograf: Faksimile 14. Lasd a Fiiggelékl 5. képét.

' Hermann szovegei rokonsagot mutatnak Luther koraljaival, de utdbbiak koltdi erejét nem érik el.

' Williams/I1. 34., Williams® 255. és Friedler 45.

166 ,Hodie Christus natus est: / Hodie Salvator apparuit: / Hodie in terra canunt Angeli, / leetantur Archangeli /
Hodie exsultant justi, dicentes: / Gloria in excelsis Deo. / Alleluia.” (Vers, AM 249.)

167 V5. az antifona ,hodie exultant justi”soranak els6 felét Herman koraljanak els6 soraval. (LU 413.)

112



f u , O D)

. -
rzmE C_—T—FT—T—F—"F— WWI — T S —— I'FI
\Q)\I - l! ! ! ! 1 | | i 1 [ ! I I l! ! l! ! ! | | 1

~ " ~
) 4 | | — | | ,
I o T T T T 1 T I 1 T T N |
| 1 | 1 y 2 Il |
| | | |P= PN Il |
ANV 4 1 1 1 1 11 | 1 1 1 1 11 1 | i |
| ' I | [ — I

A Bach 4ltal felhasznalt dallamvaltoZ%t
F: A négy szélamu feldolgozasban harom kiilonb6z6 ritmikéaju zenei réteg hallhato.
Elsé a kordl, negyedes mozgasl, nyolcados atmenShangokkal diszitve,'” két helyen

1'% A basszus alapveté mozgéasformaja a lépegetd nyolcad, melyet a

tizenhatodos aprozassa
szerz0 — elsdsorban a zarlatokban — vératlan nagy ugrasokkal tor meg. A kozépsd szolamok a
tizanhatodos mozgasra éplilnek. A képletekben hdrom hangsalytalan érték zéar egy
hangsulyosra, mindez harom kiilonboz6é dallamjarattal. Elséként a tiszta skdlamenet, amely
lehet descendens (o), vagy ascendens (ouiksr). Masodik egy koriiliro motivum (B) és ennek a

tikkre. Harmadik a 1épcsé-motivum (y), ennek nem szerepel forditésa:

W J ' J y i — 4
o . ¢ o
SN SELES et w;
B B a oqd
efre on —, U

%
|

(X. aug. (X, aug.

A tétel elé két taktusy'
Ezek a motivikus épitdelemek spontan moédon varidlodnak, tetszéleges sorrendben
kovetik egymast. Mindez leginkabb a centonizacios eljarasra'’? emlékeztet, amely egy

korabbi zenetorténeti korszakot idéz. Mivel a tételben ez a rovid motivum a 6 ellenpontozé

1% A koraldallam az Orgelbiichlein-feldolgozas diszkant szolama szerint kozolve.

' A 2., 3., 8. iitemben.

170 A tizenhatodos figuracidk a belsé szélamok motivumanyagéanak atszokései: 5. titem (I1épcsé motivum), 6.
iitem (desendens négyes).

" Zaszkaliczky/5. 11. alapjan kozolve.

172 A cento (lat.) kifejezésbdl, ami rongyszényeget jelent. Centonizacio: rongyszonyeg-szeri, a végeredmény a
véletlenszetien egymasba fizott dallammodellek 6sszességébdl adodik, amely a kompozicids eljaras soran elére
nem kiszamitott. (V6. Riemann/I, 1983 307.) Ez a technika a gregorian zenében is jelen van. V6. 1. Credo, LU
64-66.
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anyag, Bach egy fontos 1épést tesz — elsdsorban a monotonia elkeriilésére —, majdnem egy

teljes litem erejéig szamiizi a darabbél ezt a motivumesaladot.'’

I: A tétel improvizacidval kapcsolatos legfontosabb iizenete, hogy tisztan melodikus
figuracidval/figuraciokkal is ellenpontozhatunk egy adott cantus firmust. Ez féként akkor
indokolt, ha a dallam sok ritmikus figuraciot tartalmaz. Ilyenkor a két zenei anyag kozotti

kiilonbség kiegyenliti egymast, megteremtve a darab bels6 egyensulyat.

4.12. Jesu, meine Freudé' BWV 610'"
CF: Johann Franck (1618-1677) biblikus tartalma'’® hat str6fas himnusz-szdvege

1653-bol szarmazik, ekkor jelent meg a Johann Criigertdl (1598-1662) szarmaz6 dallamaval
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A Bach &ltal ismert dallamvaltoZat

F: A korél a felsd szolamban kap helyet, minden jelentés diszités nélkiil.'"”” A cantus
firmusszal szemben tematikus stllyal a pedal ostinato-témaja jelenik meg, melynek ritmikai
elemei, illetve bizonyos dallamfordulatai attérnek a két belsé szolamba is. Ezt azért
tekinthetjiik a kordldallammal egyenrangunak, mert allando jelenlétével az egész tételt uralja,
¢s kelléen hosszu ahhoz, hogy ne csak ellenmotivumként érzékeljiik, hanem 6néllé arculata
témaként.

Az ostinato-téma ritmusa egy szinkopa-képletbdl (1), annak diszitésébdl (2), majd

auftaktos el6készitésébdl alakul (3, 4):'*°

' Harmadik iitem, itt ritmikus figuracio jelentkezik a tenorban. A tizenhatod mozgas nem folyamatos, hanem
komplementer.

174 Jesu, meine Freude, / meines Herzens Weide, / Jesu, meine Zier: / ach wie lang, ach lange / ist dem Herzen
bange / und verlangt nach dir! / Gottes Lamm, mein Bréautigam, / auBer dir soll mir auf Erden / nichts sonst
Liebers werden.” (1. versszak, Hiemke 118.)

175 Autograf: Faksimile 15. Lasd a Fiiggelékl 6. képét.

" Rém. 8,1-2, 9-11.

"7 Friedler 46.

178 A koraldallam BWV 64 (Williams/II. 36.) és az Orgelbiichlein-feldolgozas diszkant szolama szerint kozolve.
179 Egyetlen koloralas az 5. iitem tizenhatodos atmendhangja.

180 Az Auftakt kétféle lehet, két-, vagy harom tizenhatodos rafutissal. A harom tizenhatos alak méar annyira rimel
az alapképlet zaro formajara, hogy tovabbi ismétlésre ad lehetdséget (pl. 1-2. iitem basszus).
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Az orgonakoral ostinato-ritmuséanak evolucioja

A szinkdpa ebben a stilusban elsédlegesen egyre, vagy hdromra indulna. Ezzel
szemben a pedal-témaban az ellensuly rendszerint az litem mésodik, vagy negyedik egységére
esik, tehat ritmikailag az egész anyag eltoloédik egy negyeddel. Az ostinato-téma Hiemke
szerint rokonsagot mutat a Passacaglia (BWV 582) témajanak masodik egységével.'®!

A bels6 két szolam ritmikai szempontbol altalaban egyiitt mozog, szemben a pedallal.
Az utanzés elsOsorban a ritmikai szintre korlatozodik, de az indulas pillanatdban gyakran
dallami hasonlosag is felfedezhetd. A motivum a pedalban a leghosszabb, a manudlon
rendszerint megrovidiil. A motivum-tomorités kétféleképpen torténhet: elmaradhat az
Auftakt-felfutas (kettes és harmas egyarant),'®* vagy a zar6 anapesztus is hianyozhat.'™ A
tenor alkalmanként a basszushoz igazodik,'®* ilyenkor a motivum még révidebb forméaban
exponalodik.

A belsé szolamok gyakran eldimitaljak a basszust, de ezt mindig szlikmenetben teszik.
Az igy létrejott zenei folyamatban felcserélédnek a sulyviszonyok, ami az eldimitacioban
sulyra esett, az a pedalban hangsulytalan lesz, és forditva. A specialis eljaras neve: Imitatio
per arsin et thesin.

Az utols6 koralsor — az elsd visszaismétlése — varidltan jelentezik. A valtoztatas az
ellenpontozé szélamok ritmikai rendjének felcserélésében rejlik. Az alt-tenor szélampar a
pedal metrikus tartalmaval expondlja az ostinato-témat. Erre a pedal kotetlenebb al-

imitacidban valaszol, a kezdd-forma tiikor-alakjaval.

"'V, Hiemke 119.

'82 Elmaradé az Auftakt felfutisok: indulés alt és tenor (csak itt).
'S Hianyz6 zar6 anapesztus: 3. iitem alt.

18 A basszushoz igazodo, roviditett tenor: 4. {item.
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Az ostinato-témat alkot6d alapmotivumok vizsgalata soran kideriil, hogy szinte barmi
utan kovetkezhet barmi. Ennek ellenére megallapithatjuk — és ez elsdsorban a pedal formailag
tisztabb szolamanyagara vonatkozik —, hogy az a alapvetdéen egy induld képlet, ennek a
skalamotivumnak kétféle alakja létezik, az egyik egy tizenhatoddal rovidebb. A B elokészitést
igényel, kdvetkezhet a és y utdn is, utobbi esetben az alapmotivum tovabbfejlesztéseként. A
karakterisztikus ellensily a p-ban expondlodik. A vy belsé anyag egy tiikrozott
keresztmotivum, amelynek ugrdsai gyakran tomoritettek. Ez utobbi esetben mar

1épcsémotivum-forméban jelentkezik.'®

I: T6bb interjualany'™ is ezt az orgonakoralt nevezte meg a tanulasi folyamat elején a
ciklusb6l mintanak allithatd improvizacidos modellként. Az ostinato alkalmazédsa valdban
kedvezd lehet mar a kezdeti periddusban is, hiszen egy sz6lam zenei mondanivaloja egy teljes
tétel erejéig megoldott. Rdadasul, ha ez a fix szolam a basszusban van (basso ostinato
technika), akkor nagyrészt a harmoniavaz is rendelkezésre all, a kreativ figyelem masra
Osszpontosulhat. Ez egyszer konnyebbség, ugyanakkor a monotonia elkeriilése miatt célszerii
hangnemi szempontbol torekedni a valtozatossagra, parhuzamos hangnemek, de — ha a cantus
firmus ,,engedi” — akar mind az 6t barokk rokonhangnem exponalasval.

Mivel az ostinato-basszus eljards a zenetOrténetben elsdként a variacidos formaval
tarsult, érdemes a technikat kezdetben cantus firmus nélkiil gyakorolni, szabad felsd
szolamokkal ellenpontozva a pedalt. A kovetkezé szint, mikor egy egyszerl
koralharmonizécié basszusanak tudatos megmozgatasaval érjiik el a pedal tematikus szintre
emelését, amely minimum haromszori ismételt elhangzast jelent. Az igy sziiletd kis
rogtonzések akar ,.élesben” is bevethetok. A belsé szélamok megmozgatisa mar halado
szintet feltételez, €s ennek nem feltételentil kell kovetkeznie az elsé két 1épcsé sikeres

begyakorlasa utan. Bach feldolgozasdban a basszus az Gsszes tobbi ellenszolammal szabad

185 A kereszt-motivum minimalalakja maga a B-A-C-H téma, amely ebben a kotetben ugyan nem jelentkezik, de
mint motivumvariacios lehet6ség, megemlitése ide tartozik. A motivikus abrajat 1asd a 4.46. Motivumszerkezeti
abrakcimii alfejezetben.

'8¢ FASSANG, PALUR, SZILAGYI.
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ritmikai-kanon viszonyban 4ll. Az elv — bar ez a legmagasabb szint —, akar improvizéacioban is

megvalosithato.

4.13. Christum wir sollen loben schotf’” BWV 611'%
CF: A korél alapjat képezé, A solis ortus carding’ kezdetii, Krisztus életét abrazolo

190" (450 k.) okori himnuszkolts tollabol szamazik. A jambikus

latin vers, Sedulius Celius
dimeterekben megirt karacsonyi himnusz stroéfakezdd-betiii sorban kiadjak a latin abc
betiisorat. A Krisztus mindenhatosagat szimbolizld akrosztichon-eljarasra utal a koltd altal
adott cim is: Paean Alphabeticus de Christd.

A koral a himnusz Luther altal 1524-ben készitett atdolgozasa, melyet Bach idejében
Lipcsében Karacsony masnapjanak vesperas-himnuszaként énekeltek, a 23 versszakot két
részre bontva.'*?

Az eredeti latin himnuszbdl szdrmazik a dallam is, amely eldszor 1524-ben jelent
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187 Christum wir sollen loben schon, / der reinen Magd Marien Sohn, / soweit die liebe Sonne leucht’t / und an

aller Welt Ende reicht.” (1. versszak, Hiemke 119-120.)

'8 Autograf: Faksimile 16. Lasd a Fliggelékl 7. képét.

189 A solis ortus cardine / Ad usque terrae limitem, / Christum canamus Principem, / Natum Maria Virgine.”
(1. versszak, LU 400-402. és AM 242-243.)

0 Mashol: Coelius.

1 Krisztus alfabetikus dicsérééneke.

192 1.7-ig: Jézus sziiletésérél szol, Luther altal beillesztve egy lezard doxologikus strofa, 8-23-ig: Krisztus élet-
eseményeinek megénklése, egészen a feltdmadasig. Ez utdbbibol Luther csak a 8., 9., 11., 13. versszakot
hasznalta fel, majd ezt is dicsSitéssel zarta. (Williams® 258.)

19 GeystlicheGesangk BuchleyiWittenberg. (Friedler 49.)

" Dallam LU 400, AM 242 és a Medici kiadés szerint kozolve.

193 A koraldallam BWV 121 (Williams/IL. 38.) és az Orgelbiichlein-feldolgozéas diszkant szélama szerint
kozolve.
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F: A Bach-¢letmii egyetlen négyszolamu alt cantus firmusos orgonas feldolgozasat
latjuk magunk el6tt.

Nem véletlen, hogy az alt cantus firmus ritkan alkalmazott zeneszerzoi eljaras, aminek
az oka a hangszer természetében rejlik. Az optimalis szolamfelrakdsban ugyanis a textura a
mélyebb szélamoktdl a magasabbakig folyamatosan stirtisddik. Tehat legtavolabb a basszus
¢s a tenor, legkdzelebb az alt és a szopran szolam van egymashoz. Ezek szerint a tenor-praxis
kétféleképpen is jatszhato ugy, hogy a természetes szélamelrendezés egyik esetben sem sériil:
elséként a balkézben kiilon manualon kiemelve a témat, igy a basszus 16’ fekvése a pedal-
sz6lamban megmaradhat. Masodik lehetéségként — ha a legmélyebb ellenszolam tal virtudz
¢s/vagy nem pedalszerli — célszerii a pedal-szélamra bizni a cantus firmust. Ekkor viszont a
balkézre harul a basszus megszdlaltatasa, ha lehetséges, kiilon manudlon 16’ alapra épitve. Ez
azonban csak akkor kivitelezhetd, ha a szopran- ¢és alt-szélam nem tavolodik el tulzottan
egymastol.'”® Az alt cantus firmus esetében a téma pedalba helyezése nagy kompromisszumot
igényelne, ugyanis ha a balkéznek javarészt a basszus- és tenor-szolamot kell jatszania, az
idealis ,,voicing” veszélybe keriilhetne. Az alt-szélam kiilon manualon valo kiemelése nem
kivitelezhetd, mert sziikségessé tenné egy kézzel a tartés kétmanudlos jatékot, ami pedig
teljesen idegen a barokk hangszerkezeléstdl. Egy lehetéség marad tehat, amelyet Bach is
alkalmazott feldolgozasaban: az &sszes ellenpontozd szolamot egy manualon jatszva az alt
kiemelését tisztan zeneszerzoi eszkozokkel megoldani. A szolam Onallosaga motivum-
anyaganak kiilonb6z0ségébdl ered, a mozgasformdja és a tagolasi pontjai oly mértékben
eltérnek a tobbitdl, hogy magatol elkiiloniil. Rdadasul igy a basszus-szolamban jelen lehet a
16° fekvés is, és ezzel az egész tétel ambitusanak a spektruma tagabb.

A darab két rétegli, a koraldallamot diszitve halljuk az altban, diatonikus'®’ és

1'"® gazdagitva. A tSbbi szélam a cantus firmust tizenhatod-

kromatikus atmendhangokka
mozgasu ereszkedd ¢€s emelkedd skalamenetekkel ellenpontozza. Ezek a skdldk a manualon
kiilonb6z6 ambitust jarnak be, tehat a diszkant-szélam elsé ereszkedd skalamenetének (o-
motivum) kiilénbz6 hossziisagn alakjaival és azok tiikor-forditasaival taldkozhatunk.'”® A

legrovidebb forma csupan harom-,”* a leghosszabb akar nyolc hangos is lehet.””" A pedalban

1% Ha szopréan-alt tavolsdga meghaladja az oktavot, akkor rendszerint az altot a balkéznek kell 4tvennie, amely a
basszust is jatssza, igy viszont — ha mindharom ellenszélam egyiitt sz6l — annak kiilon manuélon valé exponalasa
idegen a 18. szazad elsé felének el6adod gyakorlatatol.

1% A cantus firmus kromatikus 4tmen6hangjai az 5. és 8. {itemben talalhatok.

1 Mivel az els6 megjelenés descendens, azt tekintjlik az alaptémanak, az emelkedd menet a szarmaztatott alak.
2% Haromhangos skala-képlet talalhato, pl. a szopran 1. iitem 3. és 4. egységén.

' Nyolchangos skala-képlet talalhaté, pl. a tenor 6. iitem elején.
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kizérélag ennek egy varidnsa, egy Othangos alak taldlhato,** amely ellensullyal kezd. Ez
utobbi valtozatot, melynek Bach a tiikor-forditasat is felhaszndlja, kiilon motivumként
érdemes kezelni (B), mivel az ellensulyos kezdés az anyagnak 6nallo karaktert ad.””® Erdekes
a két motivum harmonikus toltetének kiilonbsége, az o egy sziik’-et jar be, ez a dominans

funkcié melodikus kiteritése, a B pedig dallamilag a tonikai kvintet tolti ki:
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A korélfeldolgozas indul4as4

Mindkét alapmotivum (a és B) skéla-elvii, igy erds rokonsadgot mutatnak egymadssal,
ezért a kettdt egyiitt egy zenei rétegnek vehetjiik. A f-motivum azonban nem rovidiil meg, az
egész tételben allando hosszlisdgi. Az o-motivum ¢és varidnsai a pedalban egyaltalan nem
jelentkeznek. A skalak kéanon-szerti hatast keltenek, sziikmenetben expondlva gyakran
egymasba fonodnak. A tétel végén Bach megndveli a szolamszamot, méghozza a pedalban.?®
Ezt megel6z6en™ a pedal fél iitemes fazisdifferenciaval oktav-kanonban hozza az alt zar6
koralsorat. Kozben a masik két szolam is kanonikus viszonyban all egymassal, de ott csak egy
nyolcad a fazisdifferencia (Imitatio per arsin et thesin), és a folytatas kotetlen. Ez a par titem
kettds kanon, ahol a kovetési tavolsagok eltérdek.

Az egész tételt jellemzd 1épd mozgasokat az 5. litem szopranjdban Bach tudatosan
megtori. Mivel a 2. és a 3. kordlsor nagyon hasonlé — tulajdonképpen csak a zaras mas —, az

207

elejét mashogy ellenpontozza.”" Az alt cantus firmus a 2. koralsornal kromatikus koloralast

292 Az 6thangos skala-motivum el3szor a tenorban jelenik meg.

93 A B-motivum rokonsagot mutat a kezd6 koralsor elsé hangjaival, ugyanazt a kvintet jarja be.

204 7aszkaliczky/5. 13. alapjan kozolve.

295 gz6lamszamndvekedés (6t szélam) a 14. iitemtd].

296 Oktav-kanon struktura féliitemes eltolassal a 11. {itemt6.

27 Fontos zene-pszichologiai tény, hogy barmely zenei anyag eleje, illetve vége sokkal inkabb rogziil a
hallgatoban, mint formai szempontbo6l beliil torténd zenei események, ez kiilondsen igaz a kontrapunktikus
tételekre, ahol a motivumanyag allandd, és gyakran nincsenek zart forma-hatarok. Az 5. {item szopranjaban 1évo
ugralos anyag a 8. iitemben (a koralsor azonos helyén) a tenorba keriil. A sz6lamcsere kettés ellenpont viszonyt
feltételez az alt és az ellenanyag kozott.
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kap, tehat a mozgés nagysaga minimumra redukalodik. Kézenfekvd, hogy az ellenanyagban
éppen itt jelenjenek meg az ugrasok (y). A 3. koralsor™ ezen helyén ismét jelen van a
kromatika, de a y-motivum a tenorba kertil, illetve kiillonb6z6 o ¢és P alakok eltérnek az 5.

iitemt6l. Ezzel a két hasonlo sor kozott az ellenanyagok szintjén kiilonbség keletkezik.?*

I: Az alt cantus firmus — kiilondsen négy szélamban — még mint kompozicios eljaras is
ritka jelenség. Eldszor mindenképpen alacsonyabb szolamszdmmal probalkozzunk: harom
szolam esetében lehetdség nyilhat a cantus firmus hangszinnel torténd kiemelésére is.

Masik hasznos tapasztalat a darab kapcsan, hogy skala-elvii ellenanyagokkal kivaloan
lehet ellenpontozni szinte barmilyen témat, ahogy ezt mar korabban is megallapithattuk. A
skala a legkdnnyebben megfordithatd anyag, igaz, ha végig egyiranyl a mozgas, csak egy
tonalis forditas lehetséges. Ezen kiviil vetiiletszerti préselés is alkalmazhat6 kromatikus menet
formajaban. A skdla-motivumra épiilé ellenszolamképzés kivaloan alkalmazhaté a

hagyomaényos dallamkoralok esetében is.

4.14. Wir Christenleut'’® BWV 612°"!
CF: A Kaspar Fiiger (1521k.-1592) Aaltal irt szoveg dallamaval*' egylitt 1593-ban

jelent meg kiadasban:*"?
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2% Az 7. iitem alt szolamaban Bach egy atktést nem irt be, melyet ennek ellenére érdemes bejatszani: a kezdd
félértékii gl-et ra lehet kotni az ezt kdvetd azonos magassagu nyolcad értékti hangra.

209 A manual-szolamok végig mast hoznak, a pedalban csak az els6 fél iitemben van kiilonbség, illetve ott, ahol a
dallam is eltér. A tétel motivikus abrajat lasd 4.46. Motivumszerkezeti abréimii alfejezetben.

210 ,»Wir Christenleut, / Hab’n jetzund Freud, / weil uns zu Trost Christus ist Mensch geboren, / hat uns erldst. /
Wer sich des trost’ / und glaubet fest, soll nicht werden verloren.” (1. versszak, Hiemke 124.)

2T Autograf: Faksimile 17. és 182. Lasd a Fliggeléki8-19. képét.

12 A dallam régebbi, mint a szoveg, valosziniileg 1589 elétt keletkezett. (Terry, 1921 333.)

1> Gesangbuch Darinnen Christliche Psalmexd Kirchenlieder D. Martini LutheriDrezda. (Frielder 49.)
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Dallamvaltozatok
F: A cantus firmus a szopranban taldlhato, minden diszités nélkiil. A 4/4-es koraltémat
Bach 12/8-o0s ritmikai kornyezetbe helyezi. Valoszinii, hogy legel6szor a manudlszélamokat
jellemz6 ellenanyag sziiletett meg (o). Ez a motivum rokonsagot mutat a cantus firmusszal,

215

mivel a koral 3., 5. és 6. dallamsora egy ereszkedd tetrachord dallammenet.” > Az o-motivum

technikailag egyszertsitett, részben varialt forméja keriil a pedalba (B). A manual-motivum
fél iitemes terjedelmii, flirge mozgast ereszkedd tizenhatodokra épiil, és egy hangsulyos —
altalaban emelkedd — nyolcadra érkezik, majd ugyanez a képlet ismétlédik meg
szekvencialisan, altaldban egy terccel mélyebben (a lezdr6 hang iranya valtozo). Ennek
koszonhetden a belsd szolamok flirge mozgasuak, fél litemes eltolassal imitaljak egymast, igy

az alapritmika az egész tételen végigvonul:

214 A dallam BWYV 40 alapjan kozolt valtozata (Williams/IL. 40.) és az Orgelbiichlein koralfeldolgozas ritmus-

valtozata.
25 Williams/IL. 41.
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A két alapmotivum rokonsafa

Ezen kiviil Bach ellensulyos figurékat,””

18

illetve nyolcad-torés nélkiili hosszabb
tizenhatodmeneteket is alkalmaz.’

A basszus folyamatos nyolcadokra épiilé motivuma pedalszerli, hiszen ellentétes
iranyt ugrasok egymasutanjabol all. A valtott labas forma miatt a szekvencialis ismétlés itt
tiikor-forditasban exponalédik.”"® Bach tonalis vetiilettechnikaval él, a legkiilonb6z3bb
hangkdzvariaciok alkalmazasaval szinesitve a hat hangos alap-motivumot. A pedal hosszu
szlinetekkel tagolt, 4ltalaban nem indul el a soron kdvetkezd dallamsorral egyiitt, st a lezaras
sem esik mindig egybe a sor-finalisszal (két dallamsorban pedig egyaltalan nincs pedal).**°

Az a- és B-motivum megjelenése kiillonbozd termeészetii, elobbi komplementer keriil

bemutatasra a belsd sz6lamokban, az utobbi folyamatosan ismétlédik a pedéllban.221

I: ,Hidba van egy j0 zenei gondolatunk, ha azt nem tudjuk eljatszani, ezért sokszor
kilonos figyelmet igényel a pedalszélam egyisiegse.
Egy téma vagy motivum hangszerszerlivé alakitasa nem feltételniil egyenld a mi zenei

tartalmanak leegyszerisitésével, ellenkezdleg, ez altal az egész akar gazdagodhat is.

218 1 az a-motivum, két ereszkedd tetrachorddal, 2. a p-motivum alapjat képezd a-varians, egy ereszked6 és egy
emelkedd tetrachorddal, 3. a pedal f-motivuma, az &tmendhangok elhagyasaval.

217 PL.: 4. és 5. {item tenor.

218 11, Gitem alt

1% A pedalmotivum a 6. iitemben csonka, itt a zar6 leugras helyett egy ellensulyos atkotés talalhato.

220 pedal nélkiili teriiletek: 4. és 5. koralsor (9. iitemté] a 11. {item elsé feléig). A tételen beliili szolamredukciod
nem tipikus jellemzéje az Orgelbiichlein-tipusu feldolgozasoknak, egyedi megoldas.

221 A darab végén a zaro kitartott pedalhang felett, a  felkeriil a tenorba. A tétel motivikus abrajat lasd a 4.46.
Motivumszerkezeti abrakmii alfejezetben.

222 Kovacs Robert (1976*) Bécsben é16 magyar orgonamiivész 2008-as debreceni improvizacié mesterkurzusan
kiilon kihangsulyozta a pedalszertiség, azaz a pedal szolam viszonylagos egyszeriiségének fontossagat. Ez
érthetd, hiszen nem szerencsés, ha az alkot6folyamat kozben a jatékos figyelmének jelentds része technikai
jellegii problémak megoldasara 6sszpontosul.

122



A koral egy sorabdl is kialakithatjuk az ellenszélamot, ez esetben vélasszunk olyan
dallammenetet, amely jellemzd az egészre, pl. tobbszor is eléfordul, vagy egy jellegzetes
ugrast tartalmaz.

Az ostinato, vagy ostinato-szerii basszus alkalmazéasara mas feldolgozasokban is akad
példa. Ha a pedalban kizarolag egy ellen-motivumot hasznélunk, alkalmazhatunk sziineteket

1.

4.15. Helf mir Gotts Giite priesei BWV 613
CF: A koral szovege Paul Ebert6l (1511-1569), dallama pedig Wolfgang Figulust6l**
(15257-1588) szarmazik:**°
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A koréaldallam Bach altal ismert alaljd

F: A cantus firmus a szopranban taldlhato diszitetlentil. Csupan a mésodik koralsor
(illetve a vele azonos negyedik és nyolcadik sor) kap apro kolort, terckitltd nyolcad-
atmendhangokkal. Ez wutébbi fontos az ellentéma kialakitdsa szempontjabol, az
ellenszolamokat jellemzé motivumanyagot ugyanis Bach ismét a koralbdl alakitja ki. Ezt itt
egyediilallo modon ugy teszi, hogy a ,,Stollen” két koralsoranak elsd felét diminudlja, illetve a
masodik koralsort egy kvarttal lejjebb transzponélja (a masodik dallamsorndl mar az
atmenShangos varianst véve alapul).”?® Az ellenanyag két kiilonb6z6 motivumbol épitkezik
(a-P), és kelléen komplex ahhoz, hogy ellentéménak nevezziik. A pedalban ennek a témanak
egy egyszerusitett alakjat talaljuk: az elsé koralsor jol felismerhetd, a méasodik sor diminualt

tizenhatodjai azonban elmaradnak, ¢s az eredeti manual-formara rendszerint csak a lefelé

223 »Helft mir Gottes Giite preisen, / ihr Christen insgemein, / mit G’sang und andern Weisen / ihm allzeit
dankbar sein, / vornehmlich zu der Zeit, / da sich das Jahr tut enden, / die Sonn sich zu uns wenden, / das neu
Jahr ist nicht weit.” (1. versszak, Hiemke 125.)

224 Autograf: Faksimile 18. Lasd a Fliggelék20. képét.

22 Figulus két kiilsnboz6 dallamot is irt erre a koralszovegre.

226 Friedler 51.

7 A koraldallam az Orgelbiichlein-feldolgozas diszkant szolama szerint kozélve.

% Williams/II. 42. és Hiemke 126.
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szalld dallammenet utal. Két alkalommal azonban a ladbak is tizenhatod-skalamenetre

k”,229 mindkétszer sziinet utdn, az ellentéma masodik felét exponalva.

»kényszeriilne
Az ellenpontozasban egy harmadik motivum (y), egy hosszabb, folfel¢ tarto
nyolcadkromatika is részt vesz. Ez a forditott ,,Weinen, Klagen”-motivum a basszusban®’ és
az altban™' jelenik meg. Ezeken a helyeken haromféle skalamenet szol egyszerre: 1. a cantus
firmus folfelé halad6 negyedes 1éptékii hangjai, 2. nagyivii tizenhatodos ereszkedd menetek és
3. tiikkr6zott passus duriusculus nyolcados haladasi sebességgel.
A skala a legprimitivebben képzett ellenszélam. Bach ezt az egyszerti zenei elemet is

, , . o1 . o " (g 232
érdekessé teszi, varidlja az iranyt, a sebességet és a 1épések nagysagat.

I: A mai improvizacié-iskoldk legtobbje 6va inti a tanulot attol, hogy kis
hangkozlépéseket tartalmazo, skaldzos témat vegyen rogtonzése alapjaul. Altalaban kiilon
foglalkoznak azzal, hogyha ilyen anyagra kell improvizalni, hogyan varialhatjuk a dallamot,
névelhetjiik a hangkdzeit, vagy éppen ritmikailag hogyan tehetjiik azt izgalmasabba.”
Azonban valtozatos zenét létrehozni a cantus firmus megvaltoztatasa nélkiil is lehet. A
diatonikus skala felezésével osztott parhuzamos kromatikus menetet alkalmazhatunk a cantus
firmusszal szemben, illetve negyedelt skdlamenetekkel is ellenpontozhatunk. Bach éppen nem
redukalta a skaldkat, hanem még kitoltéd atmendhangokat is alkalmazott, a dallamot ezzel még
inkabb kisimitva. A koralban rejlé ritmikus figuraciot is mindenképpen jo Atiiltetni az
ellenszolamokba, hiszen az indulas pillanataban a cantus firmusszal egyiitt megszolalo
szitkmenet ez 4ltal jol hallhatova valik.>*

Ebben a koralban megiitheti a szemiinket a vegyes kvint (sziikitettré] tiszta kvintre).?
A kvintparhuzam azonban nem valamiféle irracionalis tabu: keriilésének a célja és értelme

csak annyi, hogy a szé6lamonallosagot megorizziik.

% A pedal tizenhatod skdlameneteinek (11. és 13. iitem) helyes pedalrendje, ebbél kovetkezéen folyamatos
megszolaltatasa jobblabas induld tizenhatoddal és valtott labbal kivitelezhetd.

295 jitem

1 A 11. és a 13. iitemben, ugyanitt a tenorban egy roviditett alakot hallunk, un. alimitacios sziikmenetben.
32 A tétel motivikus 4brajat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti 4bréinii alfejezetben.

233 Bécsi posztgradualis tanulméanyaim alatt (2005-2007) megfigyelhettem a dallamvarialas fontossagat, amely a
német (osztrak) improvizacios iskolat jellemzi. Ez a megallapitaisom Hans Haselbdck1928*) és Martin
Haselbdck1954*) improvizacios kurzusaira vonatkozik.

2% Orgonan a ritmikus figurdciot alacsonyabb szdlamszam esetén érdemesebb alkalmazni, ez elsésorban a
hangszer adottsagaibol fakad. Magasabb szolamszam esetén tombszerti megszolaltatas hatasosabb.

3 Forditott vegyes kvint: a 3. iitem méasodik és harmadik egységének kapcsolasa és a 9-10. iitem kozott, a
szopran €s az alt viszonyaban.
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4.16. Das alte Jahr vergangen isf BWV 614>’
CF: Az elsd két versszak szovege 1568-ban,**® majd a teljes, hatstrofas valtozat 1588-
ban jelent meg.”*’ Ez utobbit egy bizonyos Johann Steurlein (1546-1613) szerkesztette, aki

kiadasaban a szoveget és dallamot egyiitt kozolte:
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KoraldallEh

F: A tétel egy négy szolamu ultrakromatikus kolorélt cantus firmusos feldolgozas,
amely a diatonia hatarait strolja. Két réteg kiilonithetd el benne: elsdként a nagyon diszes
fels6 szélam (monddikus diszkant), amely a cantus firmust rejti, néha olyan érzést keltve,
mintha alapdallam nem is 1étezne, hanem végig az el6ado szabad invencioja uralkodna. Az itt
megjelend ritmusértékek széles skalan mozognak, a negyedtdl egészen a harminckettedig. Az
als6 harom szo6lam (masodik réteg) kozos zenei nyelvet beszél, melynek épitdelemei az el6zd
koralfeldolgozashoz hasonléan mindharom szélamban megjelennek, s6t a kromatikus
nyolcad-sor még a szopranba is felkeriil.**!

A tételben alapvetéen két nagyobb gesztus uralkodik, a nyolcadokban haladd passus

duriusculus lefel¢ és felfel¢ iranyuld mozgassal, illetve a tizenhatodos skalamenetek, melyek

#6  Das alte Jahr vergangen ist, / das alte Jahr vergangen ist; / wir danken dir, Herr Jesu Christ, / daB du uns in

so groBer G’fahr / so gnédiglich behiit” dies Jahr,/ so gnéddiglich behiit’ dies Jahr.” (1. versszak, Hiemke 126-
127.)
37 Autograf: Faksimile 19. Lasd a Fliggelék21. képét.
2% Schéner ausserlessner deutscher Psalm, und anderer kiinstlicher Moteten und Geistlichen lieder XX
gylijtemény, Niirnberg. (Williams/II. 43. és Williams” 264.)
* Sieben und Zwantzigk Newe Geistliche Gesenge, Mit vier Stimmen Componiret und in druck der lieben
Jugend zu gut verordnetmii énekeskonyv, Erfurt. (Terry, 1921 138.)
ZKI) A koraldallam az Orgelbiichlein-feldolgozas szerint kozolve.

5. iitem
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242

az egész darabban diatonikusak.”™” A descendens és ascendens kiisz6 kromatikus nyolcadok

tobbféle szitkmenetet alkotnak: 1. mindkettd lefelé mozog,** 2. mindketté folfelé mozog,***
3. felsd felfelé, also lefelé,** 4. felsé lefelé, also felfelé (kettds ellenpont).**®
Mivel a kromatikus kitoltés alapvetden a tonika és dominans kozé esik, a két pillér
felcserélésekor (tondlis comes) apro modositasok bukkannak fel. Ha ugyanannyi id6 alatt
egyszer t4, maskor t5 hangkozt kell kitolteni, és erre ugyanannyi hangjegy all
rendelkezésiinkre, akkor a kvint kitéltésekor a menetben két N2 hangkdzre is sziikség van.**’
A fels0 szélam a maga extra diszitéseivel — illetve mert kiilon manualon, mas

hangszinnel sz6] — kelléen 6nall6 tud maradni. A legaprobb értékek,**®

a hatvannegyedek is itt
jelentkeznek, kiirt diszitések formdjaban, de a sok harmincketted menet is csak ennek a
szolamnak a sajatja. Egy ontorvényu fels6 szolamot hallunk, amelyet latszolag csak kisér a
tobbi. Valdjaban azonban a diszkant €s a tobbi sz6lam kolcsonhatasban van egyassal. Az 5.
titem feliitésében a felsd szolam atveszi az ellenpontozo szoélamok kromatikus menetét, ugy is
mondhatnam, a kromatikus ellenszoélamok kihatnak a cantus firmus koloralasara.

Az els6 dallamsor ismétlését Bach nem dolgozza ki kiilon, hanem az un. kettds
ellenpont technikaval ¢l. Ennek Iényege, hogy két szdlam térbeli felcserélése értelmes — és
szabalyos (tiltott parhuzamoktdl mentes) — eredményhez vezet. Az elsé dallamsor tenor- és
basszus-szolama egymas kettds ellenpontja, igy Bach minden valtoztatas nélkil**

felcserélheti és fel is cseréli 6ket.”>°

I: A tétel példa arra, milyen is lehetett Bach improvizacidja. A szerzé egy kotott
haromszolamt struktira fo6l¢ helyez egy individudlis anyagot, amelynek f6hangjai a
koraldallambol valok, a végeredmény azonban messze tulmutat azon. Bach kilép a cantus
firmus kotottségébol, és ez inkabb jellemzi a rogtonzést, mint a komponalast. Bach attori a
koraldallamot: improvizal. Persze a darab res facta, az als6 harom szolam kidolgozottsiaga

papirt ¢és tollat igényel. A kromatikus menetek egymadsra toldsa rendkiviil izgalmas

2 Kivételt képez az egyetlen kromatikus tizenhatodmenet feliilet, egy diatonikusan inditott descendens lefutas,
amely a végén kromatikussa valik az 5. iitem tenor szélamaban.

3 PL.: 7. iitem: tenor-basszus.

24 P1.: 8-9. iitem: basszus tenor, vagy 4-5. iitem: szopran!-tenor.

25 P1.: 9. iitem: szopréan-alt.

46 p|.: 3-4. iitem: tenor-basszus.

7 Bvebben: Gardonyi, 1972 35-44.

¥ Nem csak a feldolgozés legaprobb értékeirdl van szo, a teljes sorozatban is ezek a legkisebb hangértékek.
29 Az apro eltérés a basszus jelleg, illetve belsszolam sajatos mozgasanak kiilonbsége miatt jelentkezik, és nem
érinti a kromatikus részt.

29 A tétel motivikus abrajat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréinii alfejezetben.
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harmonikus tartalmat eredményez, gyakori az akkordok kozétti 3-4 kvintes,' sét eléfordul a

6 kvintes™ tavolsag is.

4.17. In dir ist Freude”® BWV 615™*

CF: A karacsonyi ének szovege Cyriakus Schneegalitol (1546—1597) szarmazik.
Kiadasban dallamaval egyiitt 1598-ban jelent meg Erfurtban.?’

A bar-formaja meloddia vilagi eredetli. Alapjat az Alieta vita kezdetli madrigal adja,
melyet Giovanni Giacomo Gastoldi (1556?7-1622)*° L'innamorato cimi balettjében

atdolgozott, majd 1591-ben jelentetett meg egy velencei gyiijteményben:>’
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Koraldallant®
F: A darab egyediilallo a sorozatban, mivel az egyetlen fantazia-szerl feldolgozas. Ez
a szabadsag megjelenik a szdlamszamban, amely koétetlen, de a formaban is: Bach a cantus

firmus egyes dallamsorainal spontdn elidézik, ami a koralfantdzia miifajara is jellemzo.

1 yalodi-tercrokon kapesolat pl.: 1. iitem harmadik egyége C-dur, majd A-dur akkord: +3 kvint, amely
hasznalata csak a 19. szdzadra valik altaldnossa.

2 Ultra-tercrokon kapcsolat pl.: 5. iitem eleje: g-moll, majd E-dur akkord (+6 kvint), szintén 19. szazadi
jelenség lesz. Bach azonban mar fiatalon kisérletezett ezekkel az izgalmas fordulatokkal, a BWV 715-6s Allein
Gott in der HOh sei Ehikezdetii arnstadi koralfeldolgozas utolsé két dallamsoranak kapcsolata is hasonlo tavoli
vilagokat jelenit meg, ott egy E-dur zaréakkordot kévetéen indul az utolsé dallamsor egy c-moll° akkorddal, +7
kvint tavolsagban.

23 In dir ist Freude / in allem Leide, / o du siiBer Jesu Christ! / Durch dich wir haben / himmlische Gaben, / du
der wahre Heiland bist; / hilfest von Schanden, / rettest von Banden. / Wer dir vertrauet, / hat wohl gebauet, /
wird ewig bleiben. Halleluja. / Zu deiner Giite / steht unser G’miite, / an dir wir kleben / im Tod und Leben; /
nichts kann uns scheiden. Halleluja.” (1. versszak, Hiemke 130.)

2% Autograf: Faksimile 20-21. Lasd a Fliggelék22-23. képét.

5 Amorum Filii Dei decades dueémii gytijteményben. (EG/1 726-727. és EG/2 398.)

36 Mas forrasok szerint: 1554-1609.

7 Friedler 54.

% A dallam 1591-es valtozat és az Orgelbiichlein-feldolgozas diszkant-szélama szerint kozolve.
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A cantus firmus ,Stollen” szakaszdnak elsd sora egy kétiitemes egység
megismétlésébol all, majd a részt egy ettdl eltérd és dupla terjedelmii sor zarja. Bach
feldolgozasanak elsé felében a koral fejmotivumanak ismétlései dominalnak.”® Ezek az
imitacidok eldészor a manudlon zajlanak, a pedal ezzel szemben egy a koraltol fliggetlen
ostinato-basszust hoz (o). Ezen kiviil két kiilonb6z6é motivum vesz részt az ellenpontozasban,
az egyik egy harmonikus figuracio (f), amely altaldban a korédldallam félértékeivel
parhuzamosan mozog nyolcadértékli akkordfelbontasban. A masik egy skalamotivum (y),
amely nagyivii ascendens és descendens menetek parhuzamos és ellentétes mozgésaival
jelenik meg. A pedal ostinato-motivumanyaga nem exponalddik a manudlon, a skéla-elemek
pedig nem jelentkeznek a pedéllban.260 A harmonikus figuracié a kozos anyag, ez minden

sz6lamban eléfordul. ¢!
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Ellenanyagok (Kf: a koral fejmotivuma)
A 7. iitemben a pedal kilép az ostinato-szerepbdl, mert a koradl fej-motivuma a
basszusban is bemutatasra keriil. Ezt kovetden a fels6 szolam a leghosszabb részt idézi a

koralbol: 4 teljes iitemet. Az ellenanyagok stlirli nyolcadokban mozognak, jellemzd a

9 Elsé sorban egyenes alakok, de a tiikdrforditas is eléfordul, pl. 13. {item alt.

260 A 48. item pedal anyaga egy rovid skdla-motivum 1épcs6-motivumma alakitasa, imitalva a 44., 45., 46., 47.
iitem anyagat.

1 A pedalban kétszer: a 8. és 25. iitemben.
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harmonikus figuracié (2. iitem tenor), ez emlékezteti a hallgatot a kordldallam ereszkedd
folytatasara, de gyakori a melodikus figuracid is, amely hosszu skadlamenetekkel jarja koriil az
alapharmoniat. A harmonikus szint nem kiilondsebben bonyolult, a 12. iitemig kizardlag csak
T-D ingat hallunk. Ezt az egyszeriiséget ellensulyozza, hogy a téma a lehetd legtobb
regiszterben megszolal (térbeli felcserélhetdség), majdnem mindig 0j ellenpontokkal tarsitva.
A ,,Stollen” masodik dallamsora a 13. iitemben jelenik meg (alt), ezzel egy idében a zene
kimozdul az alaptonalitdsbol. A 16. taktusban e-mollban is megjelenik a pedal ostinato-
témaja, majd visszatér a G-dur és a koral fej-motivumaval valo imitacios jaték, ezzel elindul a
kikomponalt ,.Stollen”-ismétlés. A két rész elsd fele megegyezik,”*® ezt kdvetéen a Stollen
ismétlésekor uralkodova valik a kezdd sor egy nagyobb egysége, egy ereszkedd pentachord
formajaban a koralsor induld hangismétlését elhagyva. A 39. iitemtél Bach kilép a
fantaziabodl, és a koralhangokat egyenletesen kezdi ,,fogyasztani”, igy az Abgesang szakasz az
eredeti koralban is ¢és itt is 12 {item. Mindezt persze ugy teszi, hogy a pedal ostinato-
basszusanak, ¢és az el6z0 szakasz skalazés ellenpontjainak felhaszndlasaval erds
korrespondenciat képez, a szervezettséget ezzel megteremtve. Az ,,Abgesang” szakaszban a
koréaldallam diszitéseként (1j motivumok is megjelennek, egy Osszetett trillaképlet a 44. litem
szopran-szolamaban, majd késdbb (48. ii.) ugyanez a figura a basszusban is. Ez utobbi
esetben — hogy a koloralasbol nyert ellenszélam (basszusban) miikodjon egy késdbbi
dallamsorhoz is — Bach modositott a felsé szélamban megjelend koraldallamon (h1 a* gl

helyett ' ¢* hh).

Formai kiilonbségek a cantus firmus és a feldolgozas kozott:

Stollen Gegenstollen Abgesang
Cantus firmus 8 1. (4+4) 8 1. (4+4) 12 1. (4+4+4)
Feldolgozas 17 i. (12+5) 22 1. (12+10) 12 i. (4+4+4)

I: Motivumanyaga szempontjabol a BWV 615-6s Orgelbiichlein-koral olyan, mintha
egy nagyszabasu koralfantdzia zard szakasza volna, kvéazi koddja, amelyben specialisan a
teljes koralanyag felhasznalasra keriil. Nem véletlen, hogy ez az eljaras kedvelt rogtonzési
forma volt, hiszen az orgonista eldonthette, hogy melyik dallamsor inspirélja jobban, és annal

elidézhetett. Amiben kevesebb fantaziat latott, azt nem volt sziikséges hosszasan kidolgozni, a

262y, 1-12. iitem és 18-29. iitem.
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forma ez altal nem sériilt, s6t a szerkezet szabadsagabdl ered rendkiviili valtozatossaga. A leirt
koralfantdzidk nagy része valosziniisithetden improvizaciok utdlagos lejegyzése.

Az Orgelbiichlein tanulsaga szerint egy koralfantazia egyetlen szakaszdnak megfeleld
zenei anyag is lehet kerek egész. A gyakorlasdhoz elegendd, ha a cantus firmus egy
motivumahoz kettés ellenpontot, vagy ellenpont-anyagokat hozunk Ilétre, majd a cantus
firmust és az ellenszolamokat kiilonb6zé regiszterekben exponaljuk, térben gyakran
felcserélve azokat. Ha az ebben rejld lehetdségek kimeriiltek, az egész eljarast érdemes
varialtan megismételni egy masik hangnemben (altaldban a +1, vagy 0/P a legmegfeleldbb.)
Ez a forma kivdléoan megfelel az eldre nem kiszamithatd hosszisagu liturgikus Grok
kitoltésére, hiszen amikor mar nincs sziikség az orgonara, a koral tovabbi hangjait gyorsabban

fel lehet hasznalni, ez altal a szertartas folyamatos menete nem sériil.

4.18. Mit Fried und Freud ich fahr dahin’®® BWV 616

295 a3 Nunc dimittisihlette meg Luthert a négy versszakos ének

CF: Simeon halaéneke,
megirasara, amely 1524-ben Wittenbergben jelent meg Johann Walter (1496-1570)

énekeskonyvében. Luther a bibliai mondanivalot megdrizve arnyaltan vetiti elénk a halaado

imadsag és a halallal valo megbékélés gondolatainak kiilonleges 6sszhangjat:*®
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Koraldallam®’
F: Négyszolamu koralfeldolgozas két jol elkiiloniild zenei réteggel. A szopran
képviseli az egyik polust, amely a cantus firmust hozza aprobb diszitdelemekkel, de a

koloralasok altaldban az als6 sz6lamok motivikdjat kovetik (kivétel ez alol a 13. iitem trilla-

263 ,,Mit Fried und Freud ich fahr dahin / in Gott’s Wille; / getrost ist mir mein Herz und Sinn, / sanft und stille, /
wie Gott mir verheien hat: / der Tod ist mein Schlaf worden.” (1. versszak, Hiemke 133.)

6% Autograf: Faksimile 22. Lasd a Fliggelék24. képét.

265 Most bocsatod el...” (Lk 2,29-32)

2% Friedler 55.

7 A dallam Weise, 1524 (Keller' 55.), és Orgelbiichlein-koral alapjan kozélve.
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képlete). Az als6 hirom szolam keriili az ugrasokat:*®®

egy tizenhatodbdl és két
harminckettedbdl 4allo, felfelé 1épo terckitoltdé menetekbdl épitkezik. Ez a daktilus-képlet a
manualon kényelmesen jatszhat6, a pedalban viszont valamilyen egyszeriisitésre van sziikség:
szekvencialisan szekundonként felfelé haladd tizenhatodos tercekrdl van sz6. Ez a terc-
motivum a 1épcsé-motivum tiikor-alakja, ritmikai sulyeltolassal. Az als6 szdélamok
vonalszerlisége jol ellensulyozza a koraldallam nagy ugrasait (pl. kozvetleniil az elején t5
folfel¢). A késébbiekben ezek a figurdk — a manuélon €s a pedalban egyarant — tiikkdr-alakban
1s megjelennek, illetve eredeti mozgasformajukat megorizve ¢€s tiikkdrben is nagyobb ivii

1 269
menetekké bévilnek.

A motivikus siirités csticsan megjelenik a folyamatos komplementer
harminckettedmozgas is.*”

A fels6 szolamban expondlt daktilusok egészen mas gesztusrendszert hordoznak, mint
ugyanaz a ritmusképlet az ellenanyagok texturajaban. A szopran nagy hangkdzlépései
adottak, de a diszitéssel Gjabb variansok képezhetdk. Az 5. dallamsor végén az eredeti dallam
zokkendmentes, a feldolgozasban Bach a sorzar6 felsé szekundos megkozelitést (a-g) tovabb
tagitja, és a felsd szeptimrdl zuhan ala, melyet el6zdleg a daktilus-képlet skalamenetével ér el,

a diszkantnak instrumentalis jelleget kolcsonodzve.

I: A két rétegli feldolgozas alapja lehet az un. Orgelbiichlein-tipusu feldolgozasok
elsajatitasanak. Mivel a korallal szemben csak egy ellenmotivum jelenik meg, a tétel olyan,
jellemzd.

Gyakorlashoz vegylink alapul egy négyszélamu harmonizaciot, majd az alsod
szolamokat egyféle, Iehetdleg a kordl matérigjatdél eliit6 motivummal figuraljuk.
Legegyszerlibb a terc-motivumot alkalmazni, mert ezzel az Osszes atmendhangot konnyen
diszithetjiik, illetve az alapharmas és ugyanazon szext-akkord Osszeflizése nem kivan
kiilonosebb 0sszhangzattani elétanulmanyokat, és jaték kozben eldkészitést. Szinezhetjiik az
ellenmotivummal a cantus firmust is, de csak annyiszor, hogy tartott hangos jellege

megmaradjon.

268 A basszusban a nyolcadok szintjén eléfordulnak nagy ugrasok, els6sorban a zarlatképzés elétt, vagy kozben.
9 Motivumkiterjesztések talalhatok pl. a 8. ii. masodik fele: tenor felfelé, vagy 8. ii. masodik fele: tenor lefelé
1% Komplementer harminckettedmozgés: 9. iitem alt-tenor.
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4.19. Herr Gott, nun schleu den Himmel adf' BWV 617°7

CF: Tobias Kiel (1584-1627) himnusz-szovege az el6z6 koralhoz hasonléan szintén
részben Simeon kantikuman alapul. A koral-textus és a dallam egyiitt 1620-ban jelent meg
Johann Michael Altenburg (1584—1640) erfurti gytijteményében.””” A Bach altal ismert és
felhasznalt koral érdekessége, hogy alapjaul nem az Altenburg-féle 6t sz6lamu feldolgozasnak

egy szolama szolgalt, hanem a felsé két szolam kombinacidjabol sziiletett meg:>"*
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Koraldallam’

F: A feldolgozas egy trid-tétel, amely itt specidlisan négy szolamu. Trid tartalmilag,
azaz a szoOlamszam-érzet szempontjabol, illetve trids gondolkodast igényel technikai
szempontbol is, viszont mennyiségileg négy szélamu. Harom kiilonb6z6é polifonikus szint
jelenik meg, motivumvandorlas nincs, igy a végeredmény: nem-imitacios polifénia. A
kodaban a szélamszam Otre nd, ez a gyarapodas nem tematikus, célja csak egyfajta crescendo.

A tételben harom zenei réteg kiiloniil el. Bach ugyan nem jelzi, de a tétel feltétleniil
két manualon és pedalon jatszando. A koraldallam felsé szoélamban sz6l, az alt a szoprannal

276 &5 elsésorban akkordkitoltd

megegyezO ritmusban mozog (punctus contra punctum),
funkcioban van jelen.

A masodik zenei réteg a tenor, melyet a balkéz jatszik: ebben a harmodniavazat
folyamatos tizenhatodok irjak koriil. Az itt jelentkez6 harom kiilonb6z6 motivum mind
hangsulytalanul indul, és csak a hatodik, a lezar6 hangjuk esik relativ salyra. A f6

ellenmotivum (a) eleje egy melodikus figuracio (koriiliras: beugréd felsé valtohang, féhang,

21 Herr Gott, nun schleul den Himmel auf, / mein Zeit zu End sich neiget; / ich hab vollendet meinen Lauf, /

deB sich mein Seel sehr freuet; / hab gnug gelitten, / mich miid gestritten, / schick mich fein zu, / zur ewign Ruh,
/ 1aB fahren was auf Erden.” (1. versszak, Hiemke 135.)

212 Autograf: Faksimile 23. és 1. potlap. Lasd a Fliggelék25-26. képét.

3 Der ander Theil Christlicher Lieblicher unnd Andechtiger Newer Kirchen und HauRgedéage(Friedler
56.)

74N ,.Stollen”-szakasz els6 sora a Discantu$dl, a masodik sora a Quinta voxszélambol szarmazik. Az
»Abgesang” elsé két sora a Quinta vo®ol, a tovabbi harom sor ismét a Discantudodl ered. A szélam-
keresztezések miatt a mindenkori legmagasabb szélamot érzékeljiik dallamnak.

7> A dallam kézolve Altenburg (Williams/IL. 50.) és az Orgelbiichlein-feldolgozas alapjan.

76 Eltéré ritmikai elemek a felsé két szolamban csak az 5., 14. és 16-17. iitemben, illetve a kodaban talalhatok.
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als6 valtohang, féhang), a maésodik egység harmonikus figuraci6. Ezen az elemen kiviil
hathangos skalafelfutasok is jellemzik ezt a szolamot (B), illetve egyszerli akkordfelbontas (y).
Ez utébbi altalaban sziikitett harmas, amely lehet egy szik” felsé harom hangja,””’ vagy egy
D’ akkord teteje.”’
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1. BWV 617 indulas a tenor es pmoivumaval, 2. Redukélt alak, 3. Tempanotivum
A pedal-szolamot két zenei elem jellemzi: 1. az ellensulyok (nyolcad-atkotéssel), €s 2.
az ugrasok. A mozgas végig nyolcados, csak a darab végén nyugszik meg. Azokon a

feliileteken, ahol nem az ellenstly domindl, Bach harmonikus figuraciot alkalmaz.

I A figurdlasnak ez a fajtaja kifejezetten egyszerli improvizacidés szempontbol:
motorikus reflexre hagyatkozhatunk, hiszen az egyes szdélamok és az azokhoz rendelt
végtagjaink rendszerint egyféle mozgast fognak produkalni, ami ergonémikus szempontbdl

kedvezd. Ismét készen kell allnunk a harmonikus tartalommal, ehhez vehetiink alapul Bach-

217 A sziikszeptim-torony felsé harom hangja keriil kifejezésre a 6. iitem negyedik egységén, a 13. iitem elsd
egységén, a 17. litem elso (tonikai orgonapont felett) és harmadik egységén és a 18. item masodik egységén.
™ Dominans-szeptim felsé hangjainak kifejezése torténik a 13. iitem masodik egységén és a 18. iitem elsé
egységeén.
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harmonizéaciot is. A harmonia-ritmus lehetéleg egyenletes legyen, ennél a tipusnal az
meghatdroz6. Eldszor kiilon figuraljuk az egyes szolamokat. Kezdhetjiik a basszussal, majd

jOhet a tenor, végiil egyszerre mind. Az alt igazodjon a harmonikus tartalomhoz.

4.20. O Lamm Gottes, unschuldigf’ BWV 618

CF: Nikolaus Decius (1485k-1546) Agnus Deiparafrazisa a kozépkori Kyrie-tropusok
mintajara egésziti ki nagybojti tematikaju koltott szovegével a bibliai®™' textust, és ezzel
szillabizalja az ¢sdallamot. A koral textusa 1531-ben Rostockban jelent meg. Decius dallama
1539-ben latott napvilagot, és tarsult verssel.”®* Ezen kiviil létezik egy észak-német varians is,

amely Johannes Spangenberg tollabol szarmazik. Bach ez utébbit vette feldolgozasa alapjaul.

A dallam kiilénben rokonsagot mutat a Liber Usualis IX. miséjének™ Agnus Dei tételével.**
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Koraldallani®
F: A négyszélamu feldolgozasban két 6nallo zenei réteg kiiloniil el. A tenor-alt
szolampéar lassabb mozgasi, és kvintkdnonban a cantus firmus hangjait exponalja.**® Mivel az
intervallum-kanon két szomszédos szélam kozott jelenik meg, és itt-ott a dallamhangok
taldlkozasa el6fordul,”®’ Bach a tenor-szélamot — egy 6nallo 8’ regiszterrel — a pedalra

288

bizza.™™ A kanonikus szolampdar ritmusa eltér a cantus firmus eredeti formajatol: az aprd

7 O Lamm Gottes, unschuldig / am Stamm des Kreuzes geschlachtet, / allzeit erfunden geduldig, / wiewohl du

warest verachtet, / all Siind hast du getragen, / sonst miiitenwir verzagen. / Erbarm dich unser, o Jesu.” (1.
versszak, Hiemke 137.)

20 Autograf: Faksimile 24. ¢és 1. pétlap. Lasd a Figgelék27-28. képét.

! Jn 1,29 nyoman.

82 1542-ben jelent meg Erfurtban.

2 y5. Missa Cum jubilo(LU 42.)

*%* Williams® 272. és Friedler 58.

25 A dallam kézdlve Anonymus, 1598 (Williams/IL. 52) és az Orgelbiichlein-feldolgozas diszkant sz6lama
alapjan.

286 >Canon alla Quinta’ bejegyzés a kéziratban. Faksimile 24. Lasd a Fliggelék27. képét.

7 Tlyen a 3. iitem els6 és masodik negyede.

2 Ped.” bejegyzés a kéziratban a tenorszolam felett. Faksimile 24. Lasd a Fliggelék27. képét.
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valtoztatasok a harmonikus tartalom miatt vélnak sziikségessé.™® A masik két szolam
(szopran-basszus) is imitacioés viszonyban all egymassal, de itt nem érvényesiil a szigora
kanon-elv, a két anyag kapcsolata inkdbb csak kanonszeri. A darab indulasakor a szopran —
egy kitartott ¢ nyugvopont utan — a basszust oktav-imitacidban koveti. A tizenhatodos paros

kotések>?

fajdalmas sohaj-lancot eredményeznek, ¢és a tételnek gyaszos karaktert
kolesondznek. Ezek a sohaj-motivumok kizardlag a szoprant és a basszust jellemzik, lefelé és
felfelé egyarant el6fordulnak. Fél {itemenként, elsdsorban a dallami fordulépontoknél ezekhez
egy harminckettedes daktilus-képlet kapcsolddik, amely az alapkaraktert tovabb erdsiti. A
nyolcados mozgas altalaban 1épegetd, tulajdonképpen a tizenhatodos képlet redukalt alakja.
Egy helyen Bach a kromatikus szinezést is beiktatja, amely ascendens iranyd.””' Ez a
motettikus szerkezet egészen archaikus: az egyik sz6lamparban kvintkdnonban szdl a cantus
firmus, a masik szolampar pedig egy ettdl teljesen eltérd, gyorsabban mozgo zenei folyamatot
exponal. A tétel az imitdcids- és a nem-imitacids polifonia kiilonleges oOtvozete. A
zenetOrténetben a nem-imitacids polifonia, a rétegelvii kompozicids eljards jelentkezett

eldszor (mar a kozépkorban), igy ez a tétel kifejezetten retrospektivnek nevezhetd.

Szopran Descendens ¢és ascendens irdnyu sohaj-motivumok (tizenhatodok ¢és
harminckettedes daktilus-képletek).

Alt Cantus firmus riposta (kvint-transzpozicio, féliitemes eltolassal).

Tenor Cantus firmus proposta (Ped.).

Basszus Descendens ¢és ascendens irdanyt sohaj-motivumok (tizenhatodok és
harminckettedes daktilus-képletek).

I: Ez a tipus els6sorban res facta, végleges formajat tehat a kidolgozas révén éri el. A
kanonszerkezet alkalmazésa azonban nem idegen az improvizaciéo gyakorlatatol, foként a

2 gy a valédi kotottég a kanonikus

lazabb szerkezetli vegyes kanoné jatszhatd in sight
szolamparra redukalodik, a tobbinek elég csak egységesnek lennie, szabadabb imitacids

szerkezettel.

% Az Orgelbiichlein tenor-szolama szerint: 4. iitem (sziinet-b6viilés), 10. iitem (dallamrajz megvaltozasa), 12.
iitem (sziinet-boviilés), 13-14. iitem (ellenstlyos atkotés), 15-21. litemig (augmentacid, atmendhangokkal és
részleges ritmusvariansokkal).

2% Bach sajat artikulacios javaslata.

! Ascendens kromatikus nyolcadmenet hallhaté a 13-14. iitem basszuséaban.

92 Fassang Laszl0 szerint a kanon-technika akar az els6 is lehet a rogtonzés elsajatitisa soran, ez nagyban fiigg a
névendék egyéni készségeitdl. (FASSANG) Nyilvanvalo, hogy egyszerlibb formaban, alacsonyabb
sz6lamszammal. Viszont az invencio hianyat mindenképp potolhatja a kezdeti idészakban, hiszen a cantus
firmusbol ezzel a modszerrel Gnmagéaban kinyerhetd egy komplett tétel.
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Gyakorlashoz, mint az 0sszes kanon-tipusnal, itt is elséként a kanonikus sz6lampart
kell kialakitani. Kordbbi megallapitisomat megerdsitve, fontos, hogy nem minden dallam
alkalmas az ilyen tipusu feldolgozasra. A megfelelé cantus firmuson is sziikség lehet apro
valtoztatasokra. A korrekcio tobbféle lehet, a kovetési tavolsag sincs kdbe vésve, ha indokolt
(s6t adott esetben, ha nem Osszhangzattani oka van, hanem egész egyszertlien, ugy tetszik), ezt
megvaltoztathatjuk a feldolgozas kozben is. Az intervallumot semmikképp ne mddositsuk! A
ritmus megvaltoztatasa kétféle modon lehetséges, vagy csak a kovetd szolam ritmikajat, vagy

a kanonikus sz6lampart egységesen valtoztatva az eredeti cantus firmushoz képest.

4.21. Christe, du Lamm Gotte§” BWV 619

CF: A koral-textus az Agnus Dei ordindrium tétel szovegének német nyelvii atkoltése,
amely 1528-ban jelent meg nyomtatisban.”>* A szoveghez a Luther 4ltal irt dallam®” csak
késobb tarsult. A koral-melddia gregorian gyokerti, rokonsadgot mutat a Liber Usualis IV.
miséjének Agnus Dei tételével,” dallamrajzuk nagyon hasonlo, de egy lényeges kiilonbség
van: a gregorian dallam finalisa F, igy az a tétel VI. tonusu, a koral pedig G hangon zar, igy
az az allandosult B hanggal dor tonalitasu. A szoveg és dallam egyiittes kiadasara csak 1577-

ben keriilt sor:>’
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Koraldallant®®
F: Az 6t szolamu feldolgozasban a cantus firmus és az ellenpontozéd szélamok jol
elkiiloniilnek egymastol. Ennek oka a ritmikai szint és a mozgasforma kozotti kiilonbség. A
koral hosszu értékekben (egész és félkottakban), az ellenszolamok pedig apr6zo negyedekben
mozognak. A motivumzar6 hangok itt is hosszabbak, illetve rovidebb feliileten el6fordulnak a

300

fél értekek is.*”’ A szigoru kanon-elv’” a cantus firmusra korlatozodik, a kanonikus

sz6lampar a tenorban (proposta) és a szopranban (riposta) keriil bemutatasra. A tétel 3/2-ben

2% Christe, du Lamm Gottes, / der du tragst die Siind der Welt, / erbarm dich unser!” bis, ,,Christe, du Lamm
Gottes, der du trigst die Stind der Welt, gib uns deinen Frieden! Amen.” (Teljes szoveg, Hiemke139.)

24 Der Erbarn Stadt Brunswig Christlike Ordenindggaunschweig. (Friedler 59.)

25 A dallamot nem minden forras tekinti Luthert8l szarmazonak, vo. Hiemke 139.

% Missa Cunctipotens Genitor DeysU 27-28.)

7 Friedler 59.

2% A koraldallam Anonymus, 1557 (Williams/II. 53.) az Orgelbiichlein-feldolgozas szerint kozdlve.

93 iitem (egészérték is), 8. litem basszus, 9. iitem szopran II, 10. iitem alt, 11., 13-14. {item szopran II.

3% Bach bejegyzése: ,,in Canone alla Duodecima”. Faksimile 25. Lasd a Fliggelék29. képét.
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van, igy a koraldallam aszimmetrikus kettes osztasba keriil. Kanon-szerii az ellensz6lamok
inditésa is, amelyek oktav-imitacidban Iépnek be, szopran II, alt, basszus sorrendben.

Az ellenanyag tematikus jellegét negyedekben ereszkedd hexachord- (késébb
emelkedd tetrachord- és hexachord-) menetek adjdk, melyek féhangsulya az utolsé hangra
esik. A skala-motivumok és forditasaik a cantus firmust akar egyiitt is ellenpontozhatjak.*"’
Az ellenmotivum egyszerli dallama lehetévé teszi, hogy a kanonikus szélampar a magasabb
szolamszam ellenére is kiemelkedjen, és a kovethetséget ezen tal a kétmanualos™
megszolaltatas is segiti.

A cantus firmus az el8z6 feldolgozashoz hasonloan®® itt sem indul el a darab elején, a

proposta a tenorban csak harom titemes imitacids bevezetd utan 1ép be.

Szopran | Cantus firmus riposta egy iitem eltolassal duodecimaban.

Szopran |l Skalamotivum, mint ellentéma: ereszkedd hexachordok, illetve variansai,
Alt emelkedo tetrachord és hexachord menetek, illetve ezek egylittes kombinacioi.
Tenor Cantus firmus proposta.

Basszus Pedal, mint a szopran II és az alt.

I: Minél magasabb a szélamszdm, érdemes annal egyszerlibb ellenmotivumot
akalmaznunk. A skala-motivumok konnyen megforgathatok, a hasznalatuk tehat az
improvizacioban kézenfekvé.’™ Egy rovid tétel esetén, ha az Ssszes lehetséges forditasi
kombinéciot szembedllitjuk egymassal (a skala-motivumnal ez minddsszesen két alak), nem
fog elkopni az anyag, végig izgalmassa tehetjiik azt.

A kéanon-szélam hosszi értékekben mozgd dallamhangjai meghatarozzdk a
harmoéniavazat, melyekre a skalaelvii ellenszolamok — a féhangok ¢és atmendhangok
felcserélhetdsége miatt — konnyen railleszthetok. A tétel improvizaciés modellként vald
alkalmazésardl, igy a szigoru kanon-elv és a kotetet kevésbé jellemzd magasabb szoélamszam

ellenére sem kell lemondanunk.

%' Ellentétes iranyu skalamotivumok egyiitthangzasai az 5-7., 10., 11. és 14. iitemben.

302 42 Clav. et Ped.” bejegyzés a kéziratban. (Faksimile 25. Lasd a Fliggelék29. képét.) Erdekesség, hogy a
manualanyag mélyebb (tenor-alt) és magasabb (szopran II, I) regiszterének szolamparjai jatszandok kiilon
hangszinnel. fgy nem csak a két cantus firmus szélam differencialodik, hanem egy-egy ellenszélam is eltérd
regiszterrel szol. A két kéz szolamainak ilyen elosztdsa a francia barokk orgonazenére, elsdsorban Nicolas de
Grigny (1672-1703) himnusz-szvitjeinek fuga tételeire jellemzd. Ez utobbi felveti a Grigny-féle regisztracid
alkalmazésanak lehetdségét is, akar ped. 16’ regiszter nélkiil. Kiilonben a 16’ pedal-regiszter alkalmazasanak
sincs akadalya, ahogy ezt az ilyen tipusu tételeknél a francia barokk orgonan is meg lehetett tenni a fomu
pedalhoz kopulazéasaval.

% A BWV 618 mindossze féliitemes bevezetével indult a tétel.

3% Technikailag egyszerti, a zenei valasztékossag szempontjabol koriiltekintést igényel.
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4.22. Christus, der uns selig macht BWV 620a/620"

CF: Michael WeiBe koltéi forditasanak a Patris sapientia, veritas divind kezdetii

308
1

nagypénteki himnusz szdvege szolgalt alapul. A vers frig dallaméava egyiitt — amely

egyébként nem gregorian eredetli — 1531-ben latott napvilagot:*”
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Koraldallam'®

F: Mivel a darabbol két verzio is fennmaradt, az elemzdének lehetdsége nyilik
betekinteni Bach melodizacios technikdjaba, feltarva annak fokozatait. A BWV 620a a korabbi
¢és egyszeriibb feldolgozés, ebben a belsd sz6lamok simabb mozgastiak. Az eredetihez képest
a szerz0 a kanonikus szélamparban csak aprobb moddositdsokkal ¢€lt, de ezek mindegyike
hasonl6 jellegli a belsé szoélamokéhoz. Bach a koraldallam &tmendhangjainak egyenletes
haladasat mozgatja meg tizenhatodokkal, vagy Gsszetettebb tizenhatodos képletekkel.

Most a BWV 620-as koralt tessziik nagyité ald. A négy szolamu feldolgozas gerince
ismét egy kvint-kanon,’'" ahol a kanonikus szélampar a szopran és a basszus, a kovetési
tavolsag az els6 dallamsorndl fél iitem, a tovabbiakban egy iitem. Nincs bevezetd, a cantus
firmus a szopranban azonnal elindul. A belsé szolamok oktav-imitacidban kdvetik egymast
(alt: proposta, tenor: riposta) egy negyedes fazisdifferencidval. A koraldallam lejegyzése nem
egyenletes, a normal értékeknek megfeleld és az augmentalt hangértékek valtakoznak, akar
egy adott koralsoron beliil is.

A bels6 szolamok harom kiilonb6z6 zenei anyagbdl épitkeznek:

305 ,»Christus, der uns selig macht, /kein Bos’s hat begangen, / ward flir uns zur Mittemacht / wie ein Dieb
gefangen, / gefiihrt vor gottlose Leut / und félschlich verklaget, / verlacht, verhdhnt und verspeit, / wie denn die
Schrift saget.” (1. versszak, Hiemke142.)

3% Autograf: Faksimile 26. Lasd a Fliggelék30. képét.

307 ,Patris sapientia,veritas divina, / Christus Jesus captus est hora matutina, / a suis discipulis et notis relictus /
Judeis est venditus, traditus, afflictus.” (1. versszak. Forras: http://www.foldvary.eoldal.hu/cikkek/Ifze-
egyhazzene-tanszek. Letoltés ideje: 2011. marcius 2.)

3% A dallam — egyes forrasok szerint — mar 1500 kornyékén megjelent Lipcsében.

% Ein New Geseng buchlghingbunzlauban. (Friedler 61.)

319 A dallam az Orgelbiichlein-feldolgozas alapjan kozolve.

311 _in Canone all’ Ottava” bejegyzés a kéziratban. Faksimile 26. Lasd a Fliggelék30. képét.
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1. Egy markans ellensulyos képlet negyed értékben, amely altalaban fiirge mozgassal
halad tovabb,

2. Kromatikus nyolcadok, amelyek Ilefel¢ ¢és folfelé is haladhatnak (passus
duriusculug, de jellemz6bb az ereszkedé mozgas, illetve az utdobbi mindig nagyobb feliileten
torténik,

3. Fiirge tizenhatodok kigyoszerti tekergdzése.’'

A harom elem mas és mas funkcidban Iéphet fel, k6zos vonasuk, hogy mindkét belsd
szolamban el6fordulnak. Az ellensulyos képlet szeret kezdeni, a tizenhatodok pedig inkabb
frazison belill helyezkednek el (pl. az ellenstly folytatdsa, vagy a kromatikus elem el6tt). A
kromatikus nyolcadok lehetnek kezdd és zard képletek is. Az egész darab viszonyaban az
elején inkabb az ellensulyok ¢és tizenhatod-menetek (1. és 3. sor), a darab végén inkabb a
kromatika és a tizenhatodos képletek dominalnak (7. és 8. sor). Ez nem jelenti azt, hogy a
harom téma ne jellemezné végig a tételt. A darab kozepén nagyjabol egyforma stirliséggel
fordul el6 mindhdrom elem (5., és 6. sor). A 4. dallamsorban a kromatikus képlet
sziitkmenetben keriil exponalasra.

A darab végén — mivel az als6 szolam késébb érkezik a zarohangra — a felsd szolam
kilép a cantus firmus kotottségébdl, és improvizalni kezd, méghozza a belsé szélamok
ellenmotivumaival: egy ellensuly utdn rovid tizenhatodos képletek, végiil (az alttal
parhuzamos mozgasban) kromatikus ereszkedd hangok kovetkeznek.

Ismét kideriil tehat, hogy a szigoru kénon-elv csak ,mellékes”, €s a zenei

kifejez6eszkozok gazdag dramlasat nem befolyasolja.

Szopran Cantus firmus proposta.

Alt Ellenstlyos ellenanyagképzés, kromatikus menetek. A laza
Tenor imitacios szerkezetben a kdvetési tdvolsag valtozo.

Basszus Cantus firmus riposta — valtoz6 kovetési tdvolsag, oktavban.

I A korabbi kéanon-elvii tételek’ gondolatisagat kovetve a szigord kanonikus
szolamparral szemben harom kiilonbozé dallami elembdl épitkezd ellenszolamok exponalasat

gyakorolhatjuk. Improvizacio esetén nem sziikséges a kettds-kanont mereven végigvinni

312 Szubjektiv észrevétel, hogy ez a harom dallami tényez6 az ének kulcsszavainak zenei kiemelését hordozza: 1.
elfogatas, 2. megkinzatas és kereszthalal, 3. sirba tétel.
3B Lasd 4.1.,4.10., 4.20. és 4.21. alfejezet.
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(ahogy a leirt tételben Bach sem tette). Viszont az induldsnal ez a kontrapunktikus stirités

hatasos lehet.

4.23. Da Jesus an dem Kreuze stufld BWV 621°"

CF: A latin Stabat ad lignum cruci¥ kezdetii nagypéneki himnusz kéltéje Krisztus
hét utolsod szavan elmélkedik, a bevezeté — narrator funkcioji — stréfa utan, minden szonak
egy-egy versszakot szanva. A német atkoltést Johann Boschenstein (1472-15407?) készitette

el, amely 1515-ben jelent meg nyomtatasban. A dallam szerzdsége nem tisztazott, 1545-ben

keletkezhetett:>!”
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Koraldallam®

F: Négy szolamu koralfeldolgozas, amelyben minden sz6lamnak 6nallé arculata és
zenei nyelvezete van. Archaikus, a kozépkorias un. ,nem-imitaciés polifonia” barokk
valtozatban (habar a tenor szolam motivumanyaga néhanyszor megjelenik az altban is).>"

A cantus firmust a fels6 szolamban halljuk, amely apr6 diszitéseket tartalmaz,
elsésorban terckitolto tizenhatodokat, kisnyujtott ritmus-képletek formajaban.
Az alt jellemzdje egy ereszkedd daktilus-képlet, amely egy nyolcadbol és hozza kapcsolt két
tizenhatodbol all (a). A darab masodik felét6l kezdve ebben a szolamban tobb helyen
hosszabb tizenhatod-menetek is megjelennek, mintegy a tenor motivumanyagat kolcsonvéve.

A tenort a kiilonbozd tizenhatodos skala-motivumok jellemzik, melyek egymasba
olvadva hosszl sorozatokat képeznek (B).

A pedél-szolam anyaga két zenei anyagbdl épiil: a zenei torténést a kereszt-motivum
inditja ellentétes irdnyl nagy ugréasaival, majd ez hosszi késleltetéses szinkopalanc
kovetkezik. Ez az utobbi csak 1épéseket tartalmazd, ereszkedd dallami elem, és magan a

szolamon beliil egyenliti ki a kezdé nagyivii ugrasokat ().

314 ,,Da Jesus an dem Kreuze stund / und ihm sein Leichnam ward verwundt / so gar mit bittem Schmerzen; / die

sieben Wort, die Jesus sprach, / betracht in deinem Herzen.” (1. versszak, Hiemke 144.)

315 Autograf: Faksimile 27. Lasd a Fuiggelék3 1. képét.

316 Stabat ad lignum crucis anxiata / Ex dolorosa crucifixione / Filii Jesu lacrimis profusis / Inclita mater.” (1.
versszak), Venetiis, 1509. (Forras: http://www.archive.org. Let6ltés ideje: 2011. janudr 4.)

*'7 Friedler 62-63.

3% A dallam a Gorlitzer Tabulaturbuch, 1650 (Williams/II. 58) és az Orgelbiichlein-feldolgozas alapjan kozolve.
3% A motivikus abrat lasd a 4.46. Motivumszerkezeti abréimnii alfejezetben.
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Itt-ott alkalomszerli motivumvandorlds torténik, egy-egy képlet attéri a

szolamhatarokat, de ez semmiképp nem j ellemz8.*%°

I: A tételtipus kulcsa ismét a megfelel6 dallam kivalasztdsa, amelyet a pedalban
ereszkedd szinkopalanccal ellenpontozhatunk. A legkedvezdbb olyan cantus firmust
valasztanunk, amely sok ereszkedd 1épést tartalmaz: igy a szekund-szext akkordkapcsolatok
egyszeriien railleszthetok. Ahol a szinkopalanc nem mukodik, ott lehet teljesen maés
dallammenetet alkalmazni, hiszen Bach is ezt teszi, aki a kezdésnél bemutatott kereszt-
motivummal az ereszkedést Ujra meg Ujra megtori. Rogtonzéskor a belsd szdlamok
motivumanyaga lehet ugyanez, vagy az Orgelbiichlein-koralhoz hasonldéan részleges

motivumvandoroltatashoz folyamodhatunk (in sightez kiilondsen indokolt).

4.24. O Mensch, bewein dein Stuinde Grof$ BWV 622
CF: A passio-koral szovege 1525-bdl Sebald Heyden (1499—-1561) tollabdl szarmazik,

azonban a Bach altal feldolgozott dallamhoz (amely megegyezik a 68. genfi zsoltar
1322

dallamaval) csak késobb, a 16. szdzad masodik felében tarsu
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Koraldallan? * Eredetileg B hang®*

F: A Bar-form4ju koraldallam (AAB) két ,,Stollen” szakaszat Bach kiilon kidolgozta.

Ez a heteroharmonikus izomotivika®*® nem tartozik a sporolds zeneszerz6i megoldasok kozé.

320 Az alsé harom szélamhoz harom gondolatot kapcsolnék, amely az ének tartalmaval megegyezik: 1. a basszus
a mérhetetlen fajdalom és gyasz, 2. a tenor a kisértés, és 3. az alt a remény, amely a megvaltasba vetett hitbdl
fakad.

32 ,»O Mensch, bewein dein Siinde grof3, / darum Christus seins Vaters Schof3 / &ufert und kam auf Erden; / von
einer Jungfrau rein und zart / fiir uns er hier geboren ward, / er wollt der Mittler werden. / Den Toten er das
Leben gab / und tat dabei all Krankheit ab, / bis sich die Zeit herdrange, / daB3 er fiir uns geopfert wiird, / triig
uns’rer Siinden schwere Biird / wohl an dem Kreuze lange.” (1. versszak, Hiemke 145.)

322 Terry, 1921 285. és Friedler 64.

3233 A dallam BWV 402 (Williams/II. 60.) és az Orgelbiichlein-feldolgozas alapjan kézdlve.

3 Az Ambrosius Blarerté] (1492-1564) szarmazo Jauchz, Erd und Himmel, juble héll534) kezdetii himnuszt
is erre a dallamra énekelték, az Abgesang elsd soranak b finalisos valtozataval.
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Az els6é elhangzaskor a teljes zenei anyag nyugodtabb, szélesebb ritmusértékkel, mig az
ismétléskor — az 0j harmoniasoron til — apr6zodas és folyamatosabb mozgas jellemzi mind a
négy szolamot (a majdnem teljesen megegyezd ,,Abgesang” szakasz elsé két dallamsoranal
Bach szintén kiilonb6z6 zenei megoldasokat alkalmaz). A ,,Stollen”-szakasz harom
koralsorbol all, melyek zarlati rendje az ismétlésben is megegyezik (B, B, Esz). Az
»Abgesang” rész zenei motivumanyagat tekintve a masodik ,,Stollen”-re rimel, illetve abbdl
kolcsondz bizonyos alapsejteket, pl. a négy hangos, hangsulytalanul indulé tizenhatod skala-
meneteket, vagy a lancot alkot6 tizenhatodos paroskotéseket. Az ,,Abgessang” hat koralsorbol
all, a harmadikban és a negyedikben eléri a -1-es régiot (f-moll), ezzel egyenstilyba allitva a
darab tonalis rendjét, megrajzolva a hagyomanyos plagalis hangnem-gorbét.

A monoddia dnmagaban is alkalmas az érzelmek kifejezésére, itt a szenvedés és a gyasz
megjelenitésére. Bizonyos sorokban a szoveg konkrét zenei abrazoléasat is felfedezhetjiik.
Ilyen hely pl. az utolsé el6tti koralsor: trig uns’rer Sunden schwere Blrd, a zene latvanyos
gesztussal itt éri el a tétel legmagasabb hangjat. Az utols6 koralsor adagissimo bejegyzése is
elgondolkodtat6: talan nem tlinik belemagyardzasnak ezen a ponton — amikor egy valodi
tercrokon akkordkapcsolattal 4 kvintet zuhan a zene és tempo is extrém moddon lelassul — a
kereszthalal pillanatara gondolni.

A tétel az aproélékos zeneszerzoi munka®*® ellenére megOrizte improvizativ jellegét. A
Bach-¢letmli nagyszabasu orgonadarabjai kozt is akad olyan, amely a teljesen szabad
improvizacio hatasat kelti, de a darabban mélyebben elmeriilve kideriil az eldre
megtervezettség, mind formai, mind harmonikus szempontbdl. Ilyen pl. a hires g-moll
Fantazia BWV 542/i, melynek az elsé improvizalt elhangzasa és a kottdban rogzitett anyag
kozott nagy kiilonbség lehetett, viszont a tokéletes kidolgozas ellenére, vagy inkabb amellett
Bach megdrizte a rogtonzés szabasaganak érzetét a teljes kompoziciés munka sordn is. A
darab ezéltal valamivel tobb lett, valami olyan, amit csak hangszeren magas szinten jatszo,
improvizaldo ember alkothat. Visszatérve a koralfeldolgozasra, nagy valdszinliséggel ehhez
hasonldé improvizaciok gazdagitottdk a Bach altal szolgalt gyiilekezet istentiszteleti
gyakorlatat, az pedig teljesen természetes, hogy egy utdlag lejegyzett rogtonzés az eredetinél

sokkal kidolgozottabb.

325 A heteroharmonikus izomotivikgardos Lajos (1899-1986) terminusa.
326 P1. Bach a teljes 21. iitemet 4thiizta, majd az alatta 1év6 sorban javitotta. Az ilyen korrekciok nem jellemzék a
gylijteményre. Faksimile 28-29. Lasd a Fliggelék32-33. képét.
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Szopran A cantus firmus erdsen diszitett, a legaprobb értékek is ebben a szdlamban
taladlhatok. Jellemzden Bach leginkdbb a negyedektél a harminckettedekig
hasznalja a ritmusértékeket, valtozatos ornamenseket létrehozva.

Alt

A két belsé szélamnak azonos a motivumanyaga, amely a negyedek mellett
Tenor foként nyolcadbdl és tizenhatodbol all.
Basszus Féleg continuo basszus, a végén tematikussa valéo emelkedd és ereszkedd

kromatikus nyolcad-menetekkel. Leginkabb negyedek, nyolcadok és egy-két
tizenhatod csoport.

A monddikus orgonakoral motivikus szerkezete

I: A koloralt cantus firmus alapvetden rogtonzott mifaj. Egy adott dallam
ornamensekkel torténd varidlasa nem nagy kreativitast, inkabb stilusbeli jartassagot kivan. A
sz0lo-szinnel jatszott téma itt mintegy magara marad, a dallamtol tehat szélsdségesen el is
lehet rugaszkodni.

Mar a 17. szazadi traktatusok jelentds része foglalkozott az eldaddmiivészet és az
improvizacio hatarteriiletével. Ezek a nagy 0sszegz0 munkak az un. diminutio-elméletet
probaltak rendszerbe foglalni. Az addigi el6addi gyakorlat igen gazdag diszitési mdodokat
hozott létre, foként a 16. szdzadi vokalis kompoziciok instrumentalis atiiltetésének
hozadékaként. A 18. szdzadra a hangszeres miifajok és a kompozicidés technikdk gazdag
tarhaza allt rendelkezésre, de a monodikus diszitett cantus firmus eljards még mindig
uralkodo6 volt, elsdsorban az orgonistak koral-alapt el6ado- és alkotomiivészi gyakorlatdban.

Ez az orgonakoral — azon tal, hogy zenei szempontbol tokéletes kompozicid —
mintanak is tekinthetd. Erdemes megvizsgalni a két azonos , Stollen”-dallam két eltérd
diszitését. A fOhangokat ismerve lathatjuk, hogy a kiilonboz6é ritmusértékek kiilonb6zo
dallami fordulatokkal tarsulnak. A wvalodi gesztusok a szdvegétél megfosztott koralt
beszédszeriivé teszik.

Az orvostudomany leglijabb agy-kutatasai szerint nem véletlen, hogy az ember az
egyetlen faj, amely ¢élvezni tudja a zenét. Ebben nagy jelentésége van az emberi beszéd
természetének, amely a harmonikus felhangokban a kiilonb6z6 hangzoknak kdészonhetden
igen gazdag. Tulajdonképpen a beszéd-értésiink miatt valtunk alkalmassa a zenei hangok
befogaddsara. A zenei formdk és formalasi modok sem fliggetlenek a verbalis elemektdl. A
beszédben alkalmazott tagolasi eszkdozok megjelennek a zenében is. Ebben a koralban olyan
erosek a gesztusok, a dallami-fesziiltségek és -oldasok, hogy a dallam konkrét szoveg nélkiil
is egyfajta valds értelmet nyer, szabad asszocidciokat engedve a hallgatonak a 23 strofa

legkiilonfélébb gondolataihoz.
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Konkrét gyakorlatként egy szélamban barmilyen dallamot figurdlhatunk, az
alapdallamot kétszeresen, vagy akar négyszeresen lelassitva. Diszitsiikk kezdetben a zarlati
hangokat (penultima-ultima), majd nagyobb feliileteket. A rogtonzés elokészitésére jatsszuk
el tobbszor egymas utdn a koralt, hogy az alap-gesztusok ne csak a tudatunkban, hanem
bizonyos szinten a keziinkben is benne legyenek.

Ha egy szolamban mar megy a dolog ¢és kiilonb6zd dallamokat konnyedén tudunk
varialni, akkor jon a nehezebb I[épés: lefékezett cantus firmusszal szemben fel kell
gyorsitanunk a harmoniaritmust. Ezt is érdemes kiilon begyakorolni, hiszen legalabb annyi
koncentraciot igényel, mint az el6zd 1€pcsd. A harmoniavazat szamozott-basszussal akar
rogzithetjiik is, amitdl jaték kdzben persze nyugodtan el lehet térni, de jo, ha eleinte eldttiink
van egy biztonsagi megoldas.

A két fazis a folyamatos gyakorlas kovetkeztében majd egyre kozelebb keriil
egymashoz, a késébbiekben pedig a két szint kiilon gyakorldsa mar sziikségtelenné valik.

4.25. Wir danken dir, Herr Jesu Christ, dapDufiir uns gestorben bist*’
BWV 623

CF: A Christoph Fischertdl (1520-1597) szarmazd négy strofas nagybdjti himnusz
Johann Eccard (1553-1611) dallamaval egyiitt 1597-ben jelent meg:**
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Koraldallam®
F: A koréldallam a fels6 sz6lamban kap helyet. A diszkant-fekvésben valé elhelyezés
(és hogy minimalis diszitést kap), jol elkiiloniti a tobbi ellenpontozd szolamtdl. A szopranban
megjelend két aprozd ornamens az alsd szolamok motivumanyagabodl szarmazik.”>' A

szolamok hierarchidjaban a basszus is a cantus firmushoz hasonl6 ranggal jelenik meg, hiszen

327 Wir danken dir, Herr Jesu Christ, / dap du fiir uns gestorben bist / und hast uns durch dein teures Blut /

gemacht vor Gott gerecht und gut.” (1. versszak, Hiemke 151.)

328 A koralfeldolgozas befejezését Bach a helyhiany miatt tabulatarakkal oldotta meg. Faksimile 30. Lasd a
Flggelék34. képét.

3 Der Ander Theil Geistliche Lieder Aufén Choral oder gemeine Kirchen Melodey durchauss gerichtet,
Konigsberg. (Friedler 65-66.)

30 A dallam Anonymus, 1597 (Williams/II. 63) és Orgelbiichlein-feldolgozas szerint kozolve.

3! Motivumvandorlas a diszkantba a 3. és 9. iitemben. (Az ellenszélamokat leginkabb jellemzé alsé valtohangos
figura helyett felsé valtohangos hangcsoport.)
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a tétel apro zenei épitdelemeinek viszonylatdban egy aranylag hosszu tematikus anyagot hoz.
Az egy ltemnyi kontraszubjektum jol mikodik a kordldallam kiilonb6z6 szakaszaival
szemben. A kiinduldsndl a kordlban negyedes hangismétlést hallunk, ezzel szemben az
ellentémaban — a hangszeres ellenpont szabalyainak megfeleléen — melodikus (vagy
harmonikus) figuraciot ,kell” alkalmazni. A két tizenhatoddal, hangstlytalanul indul6 alsé
valtohangos képlet felfelé lépegetd nyolcadokkal folytatddik, majd egy nagyobb, lefelé
iranyul6 ugrassal zar. Az elsé valddi litemsuly csak ezek utan kovetkezik, amelyre a legtobb
esetben nem jut hangjegy. Az ellentéma érdekessége, hogy megrovidiilhet, pl. elmarad a

jellegzetes leugreis,332 elindulhat metrikailag mas helyr6l is (imitatio per arsin et thesin),”*

t5bb megrovidiilt alak egymasba is fonodhat.>*
A bels6 szélamok a pedalban megjelend ellentéma fejmotivumabdl épitkeznek: az also

valtéhangos képlet bizonyos esetekben atmenéhangos figurava médosul,*>

illetve folyamatos
tizenhatodmozgéssa (elsdsorban skala-elemekké) alakul, az alsé két tizenhatodos valtohangos
figurak harmas descendens menetté béviilnek.**°

A darab alapja egy bicinium, amely az un. ostinato-basszusra ¢€piil. Ez a zenei vaz
boviil négy szélamuva ugy, hogy a belsd szolamok komplementer tizenhatod mozgast
teremtenek. Az egészhez a plusz szélamok is szervesen kapcsolddnak, Bach itt is a basszus

¢épitdkoveit hasznalja fel. Aki képes ostinato-basszusra €piil biciniumot jatszani, konnyen

tovabbléphet az improvizacio teriiletén erre a két rétegli négy szélamu tipusra.

Szopran Cantus firmus apré diszitésekkel: nyolcados 4atmendhangok,
tizenhatodos figuraciok.

Alt A két belsd szolam motivumanyaga a basszusban megjelend
ellentéma fejmotivumanak metrikus athelyezése, illetve folyamatos

Tenor tizenhatodmozgas.

Basszus Egyiitemes ellentéma, illetve ennek kiilonb6zd tonalis és redlis
transzpozicioi, vetiiletei, metrikus athelyezéssel is.

337

I: Azokat a két réteglhi feldolgozasokat,”’ amelyek ostinato-basszust kapnak, 6nallo

bicintum-modellként is felhasznéalhatjuk. Ez kivalo lehetdség, hogy akar manudlon jatszva a

332 Az ellenmotivum tordelése: 13-14. iitem.

333 Imitaio per arsin et thesin az ellenszdlamokban: 2., 13. és 15- 17. iitem.

334 Az ellenmotivum ascendens és descendens skalamenetekké integralodasa: 13-14., 17-18. iitem.
335 PL.: 17. iitem (alt, tenor).

3367.8. titem (alt), 11. iitem (tenor), 14-15. iitem (alt), 16. iitem (tenor), 17. iitem (alt, tenor).

337 Lasd még BWV 610-es és 640-es tételt (4.12. és 4.41 alfejezetben).
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basszust, akdr pedalon, interludiumos biciniumot rogtondzziink. A tétel indulhat egy

eléimitacidval, amely az ostinato-basszus motivumanyagabdl épitkezik: 338
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Miutén a bicinium-rogtonzést elsajatitottuk, hagyjuk el az interludiumokat, jatsszunk a
sz¢lsd szolamok kozé continuo-akkordokat, majd tegyiik ezt tematikussa, az ellenpontozo

basszus motivumanyaganak komplementer felhasznaldséaval.

4.26. Hilf Gott, dap mir's gelinge™ BWV 624

CF: Heinrich [von] Miiller’®' (1505-1589) 13 strofas himnuszanak kiilonlegessége,
hogy a strofak kezdébetiii kiadjak alkotoja nevét.’** A koltd az els§ versszakban a
passidtorténet hiteles elbeszéléséhez a Szentlelket hivja segitségiil. A verset 1527-ben
jelentették meg, de a gyakorlatban ekkorra mar minden bizonnyal elterjedt,**® dallamaval egy

1545-0s erfurti kiadasban talalkozott:

3% A basszus ostinatojara épiilé kozjatékos bicinium részlete: sajat rogtonzés utdlagos lejegyzése.

339 _Hilf Gott, dap mir’s gelinge, / du edler Schopfer mein, / die Silben reimweis zwinge, / zu Lob und Ehren
dein, / dap ich mag fréhlich heben an, / von deinem Wort zu singen, / Herr, du wollst mir beistan.” (1. versszak,
Hiemke 152.)

340 Autograf: Faksimile 31. és 2. potlap. Lasd a Fliggelék35-36. képét.

34 Mashol: Muler, Moller, Méller (ADB/XXIL., 1885., 554-555.)

32 Akrosztichon: Hejnrjch Muler, a 14 betiis nevet 13 strofaban megjelenitve. A név mindkét ,,j”-je Jézus
nevének kezdSbetiije, melyet latinosan ,,i”-vel volt szokas irni. Erdekesség, hogy masodszor (a hetedik strofa
elején): Jesushelyett Christusszerepel. A Miller betiikett6zését a szerz6 (valdsziniileg a fonetikus értelmezés
miatt) egyszertien elhagyja.

* Williams® 283. és Friedler 67.

146



Koraldallam™

F: A két manualt és pedalt igényld tétel* zenei alapgondolata egy kvintkanon, amely
a felso két sz6lamra redukalodik, a fazisdifferencia fél iitem. A kanonikus szolamok az eredeti
koraldallamhoz képest aprobb valtoztatasokon esnek at. E modositasok egy része harmonikus
okokra vezethetd vissza, mikor a cantus firmus a teljes zenei anyag harmoniai tartalmahoz
idomul. Ilyen pl. a riposta elsé kromatikus 1épése. A valtoztatas fiigghet dallami tényezoktol
1s, pl. az ,Abgesang” rész elején a kanonikus szolamokban az eredeti dallam
hangismétléseivel sem taldlkozhatunk,>* illetve e dallamsor végén a mester a dallamhangok
haladasi sebességét is megvaltoztatja, hogy az ereszkedd terceket szinkronba hozza. Az utolsé
el6tti koralsor zarohangjat megel6z6 kvintlépést Bach egy ereszkedd skalaval mindkét szolam
esetében melodikusan kitolti, és a fels0 két szolamban a legaprébb ritmikai elem (a
tizenhatod) is ezen a ponton jelenik meg.

A maésodik 1épés a basszus szélam megszerkesztése, amelynek a harmonikus
torténések miatt a kanonikus szoélamokkal nagyjabdl egyiitt kell megsziiletnie. Jellemzdje a
nyolcados ritmikai szint és szamos ellensuly alkalmazésa, pl. mar kézvetleniil az indulaskor
is.

A tenor-szOlam latszolag onallo életet él: ez nagy valdszinliséggel a kompozicids
eljaras utols6 fazisanak gyiimolcse. Bach zeneszerz6i géniusza az ehhez hasonld zenei
megoldasokban koncentralédik. A struktura altal akadalyt allit maganak, amelyet 6 nem
megold, hanem a tokéletes zenei kifejezésmod szolgalataba allit. Ide vag Bartha Dénes (1908-
1993) egy felejthetetlen eldadasa, amelyben a Fuga miivészetérél (BWV 1080) azt talalta
mondani: ,, [Bach] bilincseket rak magara, és ugy tancol.”

Bach nyilvén tudta, az els stréfaban Miiller nem atlagos koriilmények kozott kérte a
Szentlélek segitségét, hanem éppen fogsagban volt.’*’ Bach hasonld helyzetet teremtett

maganak a kdnonszerkezettel, a zenéje Isten segitségével mégis szabadon szarnyal:

3 Freylinghausen, 1741 (Williams/IL. 64.)

3% Lasd: ,,a 2 Clav. et ped.” bejegyzés a kéziratban. Faksimile 31. Lasd a Fliggelék35. képét.

346 A tény, hogy egyik szélamban sem jelenik meg a reperkusszid, felkelti a gyanakvast, hogy Bach esetleg egy
masik dallamvarianst ismert.

¥ Friedler 67.
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Szopran Cantus firmus proposta.

Alt Cantus firmus riposta.

Tenor Folyamatos tizenhatod-trioldk.

Basszus Nyolcados continuo-basszus, szinkopas ellensulyokkal.

I: A struktura kivitelezésének legmegfelelobb modja — a sorozat tobbi kanon-tételhez
hasonléan — a komponalds. Azonban az orgonakoralnak van {izenete az improvizaciot
gyakorld orgonistdhoz is, ha hajlando a szerkezetet némileg leegyszertsiteni. Hasonlo
haromrétegli megoldas alkalmazasa kéanon-szerkezet nélkiil, kotetlen alt szélammal is

lehetséges.348

(O Traurigkeit, o Herzeleid Anh. | 200)**

A sorozatban ezen a helyen Bach toredéke kovetkezik, mely az értekezésben a
dolgozat irdja altal készitett rekonstrukcid bemutatdsakor, kiilon fejezetben Kkeriil

bemutatasra.>>’

4.27. Christ lag in Todesbandefi' BWV 625"

CF: Luther két korabbi keletkezésii dallam melodikus elemeit 6tvozte koraljaban.
Mivel az ének kozvetleniil a Christ ist erstandefr” kezdetli ének dallamabol sziiletett,
kozvetve Wipo (990k.-1050) husvéti sequentidjaval is rokonsagot mutat (Victimae paschali

laudes®*), ugyanis ez utobbi az ,,8se” a Christ is erstanden melédiajanak’’

V6. BWV 617-tel. Lasd a 4.19. alfejezetben.

9 Autograf: Faksimile 33. Lasd a Fliggelék37. képét.

30 Lasd az 5. Az ,O Traurigkeit, o Herzeleid” Anh. 200 koral rekonstrukciéjmi fejezetben.

351 ,,Christ lag in Todesbanden, / fiir uns’re Siind gegeben, / der ist wieder erstanden / und hat uns bracht das
Leben. / Des wir sollen frohlich sein, / Gott loben und dankbar sein / und singen Halleluja. / Halleluja.” (1.
versszak, Hiemke 156.)

352 Autograf: Faksimile 39. Lasd a Fliggelék3s. képét.

333 Bach ezt is feldolgozta a sorozatban: BWV 627. Lasd a 4.29. alfejezetben.

% Husvét tiszta aldozatjat...(EE 665-667.) 1030-50 koriil keletkezett. (V6. LU 780.)

3 Friedler 69.
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Koraldallanm®

F: Ha a sorozatra mint improvizacios iskolara tekintlink, ez a darab az egyik
bizonyiték arra, hogy egy hagyomanyos koralfeldolgozasbol hogyan lehet egy Orgelbiichlein-
tipusu tételt akar rogtondzni is. Ez a tétel olyan, mintha egy barokk koralpartita x-edik
harmonia-ritmust kovetd feldolgozas utdlagos melodizalasarol van sz6. Ezt barmilyen hasonld
koral-harmonizéacioval megtehetjiik, hiszen a szerkezet 1ényege annyi, hogy a darab soran
valamelyik szolam tizenhatodos mozgéasat kovetkezetesen végig visszik,”>’ jelen esetben a
1épcsé-motivumot. A tétel sordn ennek a motivumnak kiilonbozd terjedelmi alakjaival
talalkozhatunk. Az elsddleges alak, az egy negyednyi hosszisagu, négy tizenhatodos forma,

1.3%8 Megjelenik ennek a duplazasa is,359 létezik a masodik,

360

relativ hangstlyos indulassa
hangsulytalan tizenhatodon valé indulas is,”" illetve el6fordul az augmentélt alak is a
kompozicio végén.*®' A folyamatos tizenhatod-menet tal hosszan sosem marad egy szolamon
beliil: a legnagyobb ilyen feliilet a 2. iitem alt szolamaban talalhat6, melyben a Iépcsé-

, , , . .362
motivumot skala-motivum szinezi.

Ahogyan egy vokalis korélfeldolgozéasban, itt is
komoly tervezd munka eredménye, hogy a szolamokon beliili figurdciok mikor és hol
jelentkeznek. Az alapszabaly — és erre a rogtonzésnél is konnyen oda lehet figyelni —, hogyha
egy szolamban megjelenik az alapmotivum, akkor az lehetdség szerint legalabb egy, de
inkabb két masik szélamban is forduljon el6 mieldtt ugyanebben a szoélamban visszatérne.

Hogy a végeredmény ne legyen tul didaktikus, az egy szolamon beliili tizenhatodos feliiletek

hosszat szabadon varidlhatjuk. Ez sziikséges is, esetenként szinezhetjiik az ellenmotivummal a

336 Luther, 1524 (Williams/IL. 66.)

37 1tt a ,,Stollen”-szakasz vége kivétel, melynek zarlataban Bach szandékosan képez cezirat.

358 Egynegyednyi 1épcsé-motivum talalhato pl. az indulasor, a tenor-sz6lamaban.

3% K étnegyednyi 1épesé-motivum kiterjesztés hallhat6 pl. az 1. {item pedal-szélamaban.

360 A 1épesé-motivum hangsulytalan inditdsa, az els6 hang csonkolasaval: pl. a 11. iitem alt feliitése.

361 Augmentalt 1épcs6-motivum hallhaté a zarlat elétt, kvazi kikomponalt lassitas a pedalban, a 10. és 11.
iitemben.

3%2 Teljes titemes folyamatos tizenhatod-mozgas egy szélamon beliil: 2. iitem, alt.
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cantus firmust is. Az ellenmotivumot a cantus firmusban Bach maga is szerepelteti: az
»Abgesang” részben a tizenhatodos figurat a felsé szolamban is hallhatjuk (kétszer is).
Mindkét eset formai okokra vezetheté vissza. E18szor a szélamszam lecsdkkenése,’® majd az
iitem masodik felében a pedalban felbukkané Uj jelenség, az emelkedd kromatikus menet
miatt. Mivel ez utobbit nem érdemes tizenhatod figuraval-disziteni, itt folyamatos

nyolcadokat hallunk, a 1épcsé-motivum pedig a tenorba, majd a szopranba kertil.

Szopran Cantus firmus, a 1épcsé-motivum spontan, diszitd attorésével.

Alt

Tenor A pedalban is kényelmesen jatszhato*®* 1épcs6-motivum urolkodik.
Basszus

I: Az egy ellenmotivumos koral kivalé improvizacids gyakorlat lehet. A nehézségi
szint nagyban fiigg az ellenmotivum természetétdl. A 1épcsé-motivum az egyik
legegyszeriibben alkalmazhat6 ellentéma-anyag, mivel a f6- és valtohangok felcseréldédése a
motivumok kotetlen alkalmazasara nézve nagy szabadsagot ad. Ennek eredményeképp

ugyanaz a képlet kiilonb6z6 harmonikus kornyezetekben is kifogastalanul miikodhet.

363 Motivumattorés talalhato a 7. iitemben a leghosszabb pedal nélkiili rész végén.
364 pedalszertl, mert az ereszkedés valtott labas: szekund fel, terc le, szekund fel, terc le, stb.
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Hagyomanyos négyszélamu harmonizacié (az Orgelbtichlein-koral
visszafejtve), alatta a |épssnotivumos bachi alak’

A monotematikus ellenszolamok alkalmazasakor egy dologra azért figyelniink kell:
szlikség lehet az ellenmotivum sziineteltetésére, még egy ilyen rovid kis tételben is. Mivel az
ellentéma vandoroltatasaval még fél percet sem lehet izgalmasan kitdlteni, érdemes annak
folyamatos jelenlétét megtorni. Ezt Bach itt két alkalommal is megteszi, de 6 még tovabb 1ép,
¢s a tizenhatodos Iépcsémotivumot (elsddleges alak) nem egyszertien elhagyja, hanem
augmentalja (masodlagos alak, kvéazi 0j tematikus elem). Ezzel a legaprobb ritmikai szint
szabadda valik, uj — jelen esetben aprobb — motivum bevezetésére, a lelassitott eredeti
ellenmotivum pedig szerves korrespondenciat képez. Igy az alapsejt az j ritmikai
dimenzidnak kdszonhetden jelen is van, meg nincs is.

A kovetkezd kottapélda egy liturgikus rogtonzésem utdlagos kidolgozasanak kezdete,
melyben a I1épcsé- helyett skala-motivumot alkalmaztam monotematikus ellenanyagként.

A tétel témaja a Krisztus feltimada mind nagy kinjab6®® kezdetii katolikus

népének, amely rokonsagot mutat a Christ lag in Todesbanden dallamaval:

365 zaszkaliczky/5. 30-31. alapjan kozolve.
% Ho 182. és EE 176.
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Kovacs Sz.: Krisztus feltAmada mind & nagy kinjabékeétsiitem#’

4.28. Jesus Christus, unser Heilan BWV 626°%

CF: A szoveg Luther 1524-ben irt harom versszakos husvéti himnusza. A textus a
kovetkez6 dallammal egyiitt 1529-ben, a Geistliche Lieder aufs new gebessert zu Wittenberg

cimlii gyljteményben jelent meg, amely az els6 — mai értelemben vett — gyiilekezeti

7 . 370
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Koraldallam®”'  * A wittenbergi kiadasban itt A hang (a megféleanszpoziciéban).
Izgalmas sorszerkezettel: a b ¢ g b (6sszevonva: A b A). A koralokra egyébként nem
jellemzd visszatéréses haromtaglisagot latunk, melyben a kozépsd tag (a harmadik koralsor) a

keretez6 egységeknél rovidebb.

F: A korél az el6z6hoz hasonloan két rétegli, amely egy képzeletbeli partitdban, pl. a
Christ lag in Todesbanden tizenhatodos motivumanyagat kéwetvariaciok egyike lehetne,*’
konkrét rokonsagot mutat a Sei gegruf3et, Jesu Grutig BWV 7@tita hetedik (Variatio VI)

37 LD 24-25. A teljes tétel: lasd a Fliggelék68-69. képét.

368 ,Jesus Christus, unser Heiland, / der den Tod {iberwand, / ist auferstanden, / die Siind hat er gefangen. / Kyrie
eleison.” (1. versszak, Hiemke 157.)

369 Autograf: Faksimile 40. Lasd a Fliggelék39. képét.

370 Friedler 70.

37 Wittenbergi dallam (1533) és az Orgelbiichlein-feldolgozas alapjan.

372 A harmas osztas Pachelbelnél igen gyakran a partitak vége felé kapott helyet. V6. a Was Gott tut, das ist
wohlgetanaz Ach was soll ich Stinder mach&m Christus der ist mein Lebgraritiakkal.
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tételével.’” Bar a BWV 625 és 626 felépitése nagyon hasonld, a 12/8, és az uj tematikus
anyag 6nallo arcot kdlcsonoz a tételnek.

A cantus firmus — a 3. sor egy atmendhangjatdl eltekintve — a felsd szolamban,
diszitetleniil keriil bemutatasra.

Az ellenszolamok alaptémaja egy markans ellenstlyos ellenmotivumra épil. A
végleges szolamszamot a darab elején fokozatosan érjiik el, a kordldallammal szemben a
basszusban jelentkezd témat a tovabbi két belsé szélam imitdlja, a rétegeket korus-fuga
szerlien alulrdl feltoltve.

Az ellen-téma mozgésiranyai allandok, de az ugrasok, lépések nagysiga szabadon
valtozhat. Az ellensulyt rendszerint egy felfelé ugrassal éri el, majd az indulé fordulatot
hangsulytalan ereszkedd nyolcadok oldjak. fgy a téma eleje harmonikus, a méasodik egysége
melodikus figuracio.

Az ellenmotivum kezdd ugrasanak a darab soran igen gazdag varidcioi jelentkeznek,

lehet k3, t4, sz5, k6, k7, t8:

K3 T4 Sz5 k6 k7 t8
Alt 6
Tenor 6 1
Bassus 1 1 2 1

Ez a fejleszté témabemutatds (vagy inkédbb motivum-bemutatds) a monotonia
lehetdségét teljes mértékben kizarja. Mivel a kiilonb6z0 hangkoz-transzformacok soran az
anyag mozgdsi energidja nem vész el, a korrespondencia adott, viszont rogtonzéskor a
didaktikus megoldésok elkeriiléséhez pont ennyi szabadsagra van sziikség.

Mas szavakkal: az ellenmotivum sokf¢le vetiilet-alakja garantéalja a valtozatossagot €s
a téma alkalmazkodoképességét a kiilonb6z6 harmonikus kérnyezethez.

Megjegyzendd, hogy a koraldallam visszatérd dallamsorait Bach kiilon kikomponalta
(heteroharmonikus izomotivika), tehat az ellenszolamokban nem érvényesiil az ADA
alapforma, bar a harmoénidk tekintetében bizonyos hasonlosagok felfedezhetdk pl. az elsé és a

negyedik koralsor masodik felében.

37 Hiemke 25-26. és 158.
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Szopran Cantus firmus diszitetleniil, egy &tmendhang a 3 sor elején.

Alt

Egy a pedalban is kényelmesen jatszhatd, felfel¢ ugro, majd az

Tenor ellenstlybdl 1épegetve ereszkedd féliitemes ellentéma.
Basszus

I: Rogtonzés szempontjabol ismét a BWV 625-nél*’* leirt didaktikai 1épések
alkalmazésa javasolt.

Az ellenstlyos ellenmotivum harmonikus alkalmazkodoképességére példa a
kovetkezé utélag kidolgozott rogtonzésem, melynek témaja a Foltamadt Krisztus e napon

kezdetii katolikus népének:

- R R ! % i | t
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[® ] u 1 1 1 1 11 1 1 : _‘I_' I t

Kovéacs Sz.: Féltamadt Krisztus e naporselégy tteme®

4.29. Christ ist erstander’”” BWV 627"
CF: A vers, vele nagyjabol egyidés dallamaval’” egyiitt, 1529-ben latta meg a

kiadast.® A dallam alapja ismét a hisvéti sequentia, annak is a harom zard sora.’®' A
sequentiak szerkezetének logikaja®®* a harom strofan jol megfigyelhets: az elsd két vers
varidlt ismétlés, az utolsd lezar6 anyag ettdl erdteljesebben tér el. Mindez a gregorian

3

eredetivel ugy all kapcsolatban, hogy az elsd két vers a sequentia elsé->"> és zarosoranak

dallamhangjaibdl épitkezik, a ,,Scimus Christum surrexisse” szovegrésztol kezdddden. Az

7% Lasd a 4.27. alfejezetben.

> Ho 184. és EE 178.

0 LD 26. Teljes tétel: lasd a Fliggelék70. képét.

377 Christ ist erstanden / von der Marter alle; / des soll’n wir alle froh sein, / Christ will unser Trost sein. /
Kyrieleis.” (1. versszak, Hiemke 159.)

7% Autograf: Faksimile 41-43. Lasd a Fliggelékd0-42. képét.

37 Bayern, 12-15. sz. (Friedler 72.)

30 Wittenberg, 1529, Geistliche Lieder auffs new gebessert zu Wittenberg.

V. LU 198-199.

32 A sequentidk bizonyos tipusai (ilyen pl. a Victimae paschali laudeis) az indulé és a lezaré dallamsor
kivételével ismétld sorparokbol allnak.

%3 Az indulast v6. a Victimae paschali laudeiadulisaval, a koral az eredeti gregorian +1-es transzpozicioja.

154




utolso strofa elsé két dallamsora eltér a gregorian anyagtol, szerkezetileg is: a két sor helyett

itt harom rovidebb taldlhat6. A folytatds azonban megegyezik az el6zd két strofa
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(A koralt Bach idejében a killénhbenekeskdnyvek mellék-véhetngok nélkiil kozoltéR™
F: Bach a harom stréfat kiilon kikomponalta, azonban a harom rész zeneileg egybe
tartozik, és erre utal a szerz6i kéziratban talalhato bejegyzés is: ,,Verte sequitur 2. Vers.”**® A
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