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Friedrich Gulda zongoramûvésztôl 1981-ben
azt kérdezte egy riporter, szívesen játszana-e
Mozartot egy XVIII. századbeli hangszeren.

Gulda így felelt: „Csak akkor, ha kaphatok hozzá
XVIII. századi közönséget.”1 A provokatív válasz az
akkoriban nagyon éles vitákat keltô historikus-auten-
tikus elôadó-mûvészetet egyik legérzékenyebb pont-
ján érte. A zenei historizmus fából vaskarika, mond-
ták sokan, hiszen több szempontból egymásnak is el-
lentmondó elôadó-mûvészeti hagyományokat akar
életre kelteni, amelyek alól a közönség „kiment”. A
historizálás a zenében nem más, mint egy zenei mú-
zeum megalapítása: zenei világát lehet ugyan csodál-
ni, ám muzeális élettelenségénél fogva semmiképp
sem válhat a zenekultúra integráns részévé. A másik
oldalt azonban a zenemûnek kijáró történeti megér-
tés vezette: az a meggyôzôdés, hogy a mûalkotás „be-
lülrôl való megismerése” csak így válhat valóra. Sig-
iswald Kuijken kijelentése ebbôl a szempontból mér-
tékadó: „Szilárd meggyôzôdésem, hogy a historikus
hangszerek sokkal több esélyt adnak arra, hogy »belül-
rôl« ismerjük meg ezt a zenét.”2 A hangszerjáték
technikáitól a kottaolvasás módjain keresztül a hang-
szerek történetéig ívelô történeti kutatás tehát meg-
alapozta volna azt a lényegében új tudást, amelyre a
korabeli mûvek szonorikus világa is felépíthetô. E két
vélekedés még ma is megosztja a közönséget, ha nem
is akkora hévvel, mint húsz-harminc évvel ezelôtt. A
zenekedvelôk körében ma is vitatéma, hogy például
Bachot csembalón vagy zongorán elôadva jobb-e
hallgatni, vagy hogy elfogadható-e Schiff András
egyik hangversenyének bevezetôjében tett kijelenté-
se, hogy utálja a csembalót. Közelítve kötetünkhöz,
ugyanígy feltehetô a kérdés, hogy Mozartot fortepia-
nón vagy modern Steinway, Yamaha, esetleg Bösen-
dorfer zongorán érdemesebb-e játszani és hallgatni.

A „fortepiano vagy zongora” vita a régizenejáték tör-
ténetének viszonylag kései fejleménye. A zenei histo-
rizmusnak is megvan a maga históriája. A historikus
elôadók figyelmét az 1950–60-as években elsôsorban
a preklasszikus zene kötötte le, azon belül is, a jelen-
tôsebb folyamatokat tekintve, a reneszánszból igye-
keztek megérteni a kora barokkot, majd abból a nagy
barokkot. A historikus elôadó-mûvészet újra végig-
járta a zenetörténetet, és értelmezéseiben a korábbi
korszakok zenéjétôl haladt az újabbak felé. Többek
között ezt (is) jelenti a mûvek „belülrôl való megis-
merésének” programja. Így értelemszerûen csak ké-
sôbb merült fel a fortepiano és a zongora közötti ver-
sengés és választás kérdése. A csembaló iránti igény
már a XX. század elsô harmadában megjelent példá-
ul Wanda Landowska mûvészetében, aki Bachot el-
sôként a neki „kijáró” hangszeren szólaltatta meg.
(Igaz, nem kópiahangszeren, hanem utasításai sze-
rint készült csembalón, melynek vajmi kevés köze
volt a Bach-korabeli billentyûs hangszerekhez.) Ar-
nold Dolmetsch viszont ugyanebben az idôben a kó-
piahangszerek lelkes támogatója és készítôje volt. A
tudomány figyelme a billentyûs irodalom mesterei-
nek hangszerhasználatára is kiterjedt. Például Ralph
Kirkpatrick munkásságának köszönhetôen Domeni-
co Scarlatti és a csembaló ismét elválaszthatatlan lett,
viszont érdekes módon Kirkpatrick ellenezte a forte-
piano használatát a klasszika zenéjének elôadásában.
Somfai László jórészt Christa Landon hatására írt s
az ô emlékének ajánlott nagy hatású könyvében3 az
elsôk között vetette fel nemcsak a magyar, de a nem-
zetközi szakirodalomban is a fortepiano és különbö-
zô típusai használatának kérdéseit Haydn mûvészeté-
ben – alapvetôen apologetikusan. (Jelzésértékû
egyébként, hogy a kötet címlapján nem zongora, ha-
nem egy bécsi fortepiano látható, úgy tûnik, ugya-
naz, amely most Komlós könyvének borítóján szere-
pel.) Somfai mûve azóta alapkönyv lett, 1993-as an-
gol nyelvû megjelenésével a nemzetközi zenetudomá-
nyos vérkeringésbe is bekapcsolódott. Nem is vélet-
lenül említem: Komlós Katalin jórészt a Somfai által
megkezdett utat követi, az ô iskolájának tagja.

Komlós munkája elôször 1995 júniusában je-
lent meg a rangos oxfordi Clarendon
Pressnél Fortepianos and Their Music: Ger-

many, Austria, and England, 1760–1800 címmel. A
szûkebb zenetudományi közösség hamar felfigyelt rá.
David Rowland egyébként minuciózusan kritikus bí-
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rálatát ezzel a mondattal zárta: „Minden hiányossága
ellenére e kötetnek mint a témába való bevezetésnek
nincs párja a piacon, s igen hasznos forrás.”4 Somfai
László rövid laudáló recenzióját pedig így fejezte be:
„Bár olvashatnánk magyarul is!”5 Rejtély, miért kel-
lett eltelnie tíz évnek ahhoz, hogy ez az óhaj megva-
lósuljon – bár a magyar szakkönyvkiadás mizériáit is-
merve köny-nyen elképzelhetjük, mi minden állhatta
útját. Eddig egyetlen mértékadó írás jelent meg a

könyvrôl Kárpáti János tollából, aki már az elsô mon-
datában „[z]enei könyvkiadásunk sanyarú és kiszol-
gáltatott helyzetét” okolja a magyar kiadás késedel-
méért.6

Elôzetesen érdemes szót ejteni a fortepiano-lemez-
felvételekrôl, hiszen a magyar közönségnek a nem
túlságosan gyakori fortepiano-koncerteken kívül a le-
mezek jelentik a hangszerrel való megismerkedés le-
hetôségét. A fortepianisták természetesen nem érte-
nek egyet Gulda fent idézett pikírt megjegyzésével,
és a hetvenes–nyolcvanas években számos fortepia-
no-bejátszást rögzítettek. Sok esetben azonban ezek
a felvételek vagy nem professzionálisak, vagy a szó
szoros értelmében muzeálisak, azaz egy-egy valóban
létezô hangszergyûjtemény instrumentumait szólal-
tatják meg: bármily nemes is a szándék, valójában
nem jut túl a hangzó múzeumban álló, kissé poros
emlékmûvek megismertetésén. E felvételek doku-
mentatív értéke sokkal nagyobb, mint önálló inter-
pretációs eredménye. (A hangszergyûjteményekkel
kapcsolatban meg kell jegyezni, hogy Komlós Kata-
lin fáradságot nem kímélve felkereste választott
hangszere legjelentôsebb Európában ôrzött példá-
nyait.) A professzionális fortepianisták sorra jelent-
keztek nagy jelentôségû albumokkal, s mára a hang-
szer virágkorának, azaz éppen a könyv alcímében jel-
zett 1760 és 1800 közötti idôszaknak kimagasló
komponistáitól csakúgy, mint a kismesterektôl igen
sok zenemû felvétele áll rendelkezésünkre. Húsz év
diszkográfiáját lehetetlen volna összesíteni, viszont
Komlós Katalin könyvével kapcsolatban egy megke-
rülhetetlen fortepianistát, Malcolm Bilsont több ok-
ból is meg kell említenünk. Egyrészt magyar kapcso-
latai révén ô nálunk a legismertebb fortepiano-játé-

kos, másrészt Komlós Katalin 1986-ban The Vien-
nese Keyboard Trio in the 1780s: Studies in Texture and
Instrumentation címû értekezésével azon a New York
állambeli Cornell Egyetemen doktorált, ahol Bilson
1976 óta egyetemi tanár. Komlós Somfai után tôle
kapta a legerôsebb szakmai impulzust, s maga is a
Cornell Egyetemen vált professzionális fortepianistá-
vá. A szûkebb szakmai kapcsolatok persze keveseket
érdekelhetnek, ámde Bilson szuggesztív, nagy hatású
elôadó, aki – saját bevallása szerint – 34 éves korától
fogva, vagyis 1969 óta elkötelezettje a fortepianó-
nak.7 Az azóta eltelt közel negyven évben meghök-
kentôen széles repertoárt alakított ki. Csak a legje-
lentôsebb állomásokat érintve: 1983-ban Mozart
összes zongoraversenyét rögzítette John Eliot Gardi-
nerrel és az Angol Barokk Szólistákkal, 1989-ben
Mozart összes szonátáját a Hungarotonnál, 1998-
ban a Cornell Egyetem Doctor of Musical Arts in His-
toric Performance Practice programja keretében tanít-
ványaival osztozva rögzítette Beethoven összes szóló-
szonátáját, 1995 és 2003 között pedig Schubert
összes szonátáját a Hungarotonnál. Legújabban
Schumann és Chopin zenéjének fortepiano-interpre-
tációjával foglalkozik. Bilson az egyetlen, aki a forte-
piano-játékot a lehetô legszélesebb dimenzióba he-
lyezte, s a maga történetén belül teljes mértékben be-
futotta. Ebben két társa van a régizenejáték terüle-
tén: Nikolaus Harnoncourt és John Eliot Gardiner.

Komlós Katalin kötetének elsô fejezetében a
hangszertípusokat mutatja be. A fortepiano –
akárcsak a zongora vagy a csembaló – nem

egyetlen hangszer: számtalan változata, kérészéletû
vagy nagy karriert befutó típusa van. Miután a XVIII.
század elsô felére a csembaló építéstechnikailag elér-
te csúcspontját, a fortepiano valójában kísérleti hang-
szerként jelent meg a billentyûs instrumentumok tör-
ténetében. Már a XVII. században alapvetô problé-
mának számított, hogy a csembaló képtelen a dina-
mikai árnyalásra, manuálváltásokkal a hangerô folya-
matos növelése vagy csökkentése megvalósíthatatlan.
Bár kísérleteztek egy redônyszerkezettel, amely a
húrok fölött fokozatosan szétnyíló és összecsu-
kódó falemezekbôl állt, s ezzel a technikával
igyekeztek létrehozni a dinamikai árnyalást. Bartolo-
meo Cristofori, akit a fortepiano feltalálójának te-
kinthetünk, olyan kalapácsmechnikát fejlesztett ki,

108 BUKSZ 2006

4 � David Rowland: Fortepianos and their music. Early Music,
1996. február. 164. old.
5 � Somfai László: Magyar szerzô könyve angolul. Muzsika, 1995.
július. 30. old.
6 � Kárpáti János: A fortepianók virágkora. Muzsika, 2006. febru-
ár. 37. old.
7 � Malcolm Bilson: The Viennese fortepiano of the late 18th cen-
tury. Early Music, 1980. április. 158. old.
8 � Johann Mattheson: Critica musica II (1725, Hamburg). 335.
old. Fakszimile kiadása. Laaber Verlag, Laaber, 2003.
9 � Christoph Wolff: The New Bach Reader. W. W Norton, New
York – London, 1998. 365–366. old.

Andreas Stein Johann Christoph
fortepianója, 1782 Zumpe asztalzongorája, 1766



amely a billentyû lenyomásának erejét követve képes
forte és piano, azaz hangos és halk játékra. Innen
származik a hangszer neve. A találmány elterjedt Né-
metországban, Johann Mattheson 1725-ben a Critica
musica címû folyóirat „Zenei érdekességek” rovatá-
ban közölt egy eredetileg olasz nyelvû leírást az új
hangszerrôl ezzel a címmel: Leírása egy újonnan felta-
lált clavecinnak [csembalónak], amely rendelkezik a
pianóval és a fortéval is, egybekötve a zenei instrumen-
tumról szóló egynémely vizsgálódásokkal.8 Ezt a leírást
ismerte meg elôször Gott-fried Silbermann, a hang-
szer továbbfejlesztôje is, aki ebben a munkában
egyébként nagy segítséget kapott Bachtól. Komlós
Katalin csak futólag említi ezt a munkakapcsolatot,
amely vélhetôen szerzôi intenciói miatt maradt kidol-
gozatlan – bár könyvének elsô részében több hang-
szerkészítô és zeneszerzô közös munkálkodásáról is
beszámol. Érdemes idézni a Jakob Adlung Musica
mechanica Organoedi címû mûvében fennmaradt le-
írást Silbermann és Bach munkakapcsolatáról:
„Gottfried Silbermann úr elôször két ilyen hangszert
[fortepianót] épített. Az egyiket látta és kipróbálta a
néhai Joh. Sebastian Bach Capell-meister úr, és di-
csérte, valósággal csodálta a hangját. Sajnálkozásá-
nak adott azonban hangot amiatt, hogy a magas re-
giszter túlságosan gyengén szól, és nehéz a hangszer
billentése. Ez nagyon elkedvetlenítette Silbermann
urat, aki nem szenvedhette, ha bármilyen hibát talál-
nak a munkájában. Ezért aztán jó ideig haragudott
Bach úrra. Mégis, lelkiismerete azt mondatta vele,
hogy Bach úrnak igaza volt. Ezért úgy határozott,
hogy nem szállít többet ezekbôl a hangszerekbôl, s
inkább keményen elgondolkodott azon, miképp tud-
ná megoldani a J. S. Bach úr által felfedezett hibákat.
Több évig dolgozott ezen. […] Röviddel utóbb Ôfel-
sége, a porosz király [Nagy Frigyes] rendelt egyet e
hangszerek közül, s miután elnyerte tetszését, több új
hangszert is megrendelt Silbermann úrtól. Silber-
mann urat dicséretes vágy fûtötte, hogy legutóbbi
munkáinak egyikét a néhai Bach Capellmeister úr
lássa és megvizsgálja, s e kívánságát teljesítve Bach a
legnagyobb megelégedettségét fejezte ki.”9 Erre a Sil-
bermann által oly nagyon áhított sikerre 1747-ben,
Bach Nagy Frigyesnél, Potsdamban tett nevezetes lá-
togatásakor került sor. A Nagy Frigyes elôtt fortepia-
nón játszó Bach alakját egyébként az elsô Bach-élet-
rajz szerzôje, Johann Nikolaus Forkel is felidézi
1802-ben. Élete utolsó két évében – amint arra
Komlós is utal – Bach Silbermann ügynökeként is se-
gítette az új hangszer elterjesztését. Amennyiben hi-
telt adunk a fenti beszámolónak, mely szerint a né-
met fortepiano születése körül nem kisebb szellem
bábáskodott, mint Bach, akkor kézenfekvô volna a
Bach-mûveket egy érett Silbermann-fortepianón
vagy annak egy kópiáján elôadni, amire azonban tud-
tommal eddig komolyabban senki sem törekedett. Ez
annál is fontosabb, mert a korabeli német Clavier szó
valójában minden billentyûs hangszer megjelölésére
szolgált, beleértve az orgonát is. Azaz az elôadónak

szíve joga volt eldönteni, milyen hangszeren játssza a
Clavierra írt mûveket.
Silbermann hangszerei szárny alakúak voltak, azaz
megjelenésükben a csembalóra, illetve a késôbbi zon-
gorára hasonlítanak. A másik típus az asztalzongora;
alakját a klavikordtól örökli, mely a csembaló mellett
a kor legdivatosabb billentyûs hangszere. Komlós
Katalin részletesen kifejti a két típus közötti különb-
ségeket, a rájuk jellemzô sajátosságokat a hangszíntôl

a billentési jellegzetességekig. A legátfogóbb problé-
makör a tompítás kérdése, ami a legnagyobb nehéz-
séget jelentette a hangszerkészítôknek a XVIII. szá-
zad második felében. Ezt a mechanikai problémát
Komlós minden részletre kiterjedôen vizsgálja, sôt
még a billentyûk hosszát és szélességét is összehason-
lítja, ami – mint minden zongorázni tudó beláthatja
– alapvetôen fontos. Mindeközben fegyelmezetten
egyben tartja az adatok, források sokaságát, amelybôl
mértéktartóan válogat. A számtalan technikai átala-
kítást követôen a század nyolcvanas éveiben a két fô
hangszertípus a nagy hangszerkészítô triásznak –
Stein, Schantz és Walter – köszönhetô a könnyû já-
rású bécsi fortepiano és a súlyosabb, keményebb
hangú – valamelyest nehezebb billentéssel járó – an-
gol fortepiano, melynek legnagyobb mestere a skót
származású John Broadwood. A bécsi típus mester-
darabjai Haydn középsô korszaka, illetve Mozart, va-
lamint a korabeli kismesterek mûveinek elôadására
alkalmasak, míg az angol típus Dussek, illetve Cle-
menti mûveinek méltó instrumentuma. Kényes kér-
dés, amelyet a Haydnról szóló rész alaposan megvizs-
gál, hogy az érett Haydn-szonáták hangszerválasztá-
sát mennyiben befolyásolja Haydn londoni idôszaka,
hiszen ekkor ismerkedett meg a nagy angol hangsze-
rekkel, tehát kézenfekvô volna utolsó szonátáit e
hangszertípuson megszólaltatni.

A hangszerekrôl szóló elsô fejezetnek két ko-
moly hiányossága van. Egyrészt semmilyen
illusztrációt nem tartalmaz, noha az anyag a

magyarázó ábrák, fotók valóságos garmadáját kíván-
ná meg. Az egyetlen kép, a borító fotója az azonosí-
tást segítô szöveg híján üres, jelentés nélküli illusztrá-
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ció. Pedig még a zongorázni tudó olvasó is nehezen
alkot világos képet a hangszer-mechanikai kérdé-
sekrôl pusztán leírások alapján. A kíváncsi olvasó
kénytelen más szakmunkákra vadászni, amelyekben
megfelelô illusztrációkat talál, hogy megérthesse, mi
a különbség például a lökônyelves mechanika és a
csapómechanika között. Másrészt a szerzô legalább
egy bevezetô fejezetben ismertethette volna a billen-
tyûs hangszerek XVIII. századi összképét, hogy az ol-
vasó eligazodhasson az instrumentumok labirintusá-
ban. Magam két magyarul is hozzáférhetô, gazdagon
illusztrált kötetet ajánlhatok az olvasónak: John
Henry van der Meer Hangszerek (Zenemûkiadó, Bp.,
1988), illetve John-Paul Williams A zongora (Vince
Kiadó, Bp., 2003) címû munkáját. Az utóbbinak az
elsô fejezetei foglalkoznak a modern koncertzongora
elôdeivel: a klavikorddal, a spinéttel, a virginállal, a
csembalóval, sôt a fortepiano mûködési elvének alap-
ötletét adó cimbalommal is – mely egyébként szóba
sem kerül Komlós kötetében –, valamint természete-
sen a fortepiano különbözô típusaival.

A második, kétségkívül hangsúlyosabb fejezet,
amely a fortepianóra írt zenérôl szól, nemes egysze-
rûséggel A zene címet viseli. Három alfejezetre tago-
lódik. Kissé merev eljárásnak tûnhet, hogy a szerzô
elôször az 1760–1780, majd az 1780–1800 közötti
idôszakot tárgyalja, ám a hangszer technikai fejlôdé-
se és a bécsi, illetve az angol fortepiano elsô kiforrott
mestermunkáinak megjelenése igazolja ezt a felosz-
tást. A korabeli fortepiano-muzsika feltérképezése
voltaképpen történeti nyomvonalat követ attól
kezdve, hogy egy-egy mû kiadásának címlapján fel-
tûnik az utalás a fortepianóra. Ezt a nyomvonalat
Komlós egészen pontosan követi, minden egyes
szerzônek hosszabb-rövidebb bekezdéseket szentel-
ve. A gáláns stílus komponistái sorakoznak ebben a
fejezetben, Johann Christian Bachtól a kamasz Mo-
zarton át a fiatal Clementiig, illetve esetleg még a
kor ismerôi számára is új nevek, mint John Burton
vagy Johann Gottfried Eckard. A „második huszad”,
azaz az 1780 és 1800 közötti évek a hangszer igazi
virágkora. A fortepiano-muzsika két központja Bécs
és London. Bécsben az érett Mozart, a kevéssé is-
mert, ám igen jelentôs, cseh származású Koželuch,
illetve a fiatal Beethoven lép színre, Londonban pe-
dig a virtuóz pályája csúcsán álló s a fortepiano-gyá-
rat üzemeltetô Clementi, meg az ugyancsak cseh
származású, ünnepelt virtuóz, Dussek. E listából
persze nagyon hiányzik Haydn, akinek a két korsza-
kon átívelô, billentyûs hangszerre írt mûveit Komlós
Katalin külön alfejezetben tárgyalja. Túlzás nélkül
elmondható, hogy a Haydn-oeuvre univerzálisan
magába foglalja a fortepiano-irodalom teljes virág-
korát: legkorábbi mûvei hamisítatlan csembalódara-
bok, a legkésôbbiek pedig már a nagy hangerejû an-
gol fortepianókra készültek. Éppen Somfai László
idézett mûvében tárul fel az a hallatlan kompozíciós
fesztávolság, amely Haydn mûvészetét egészen egye-
divé teszi. Ebben a vonatkozásban Haydn stíluskriti-

kai elemzése hangsúlyozottan fontosabb, mint Mo-
zart és Beethoven mûveié.
A második fejezet voltaképpen két függeléknek ható
alfejezettel zárul. Az elsôt egy érdekes korabeli hirde-
tés jellemezheti a legjobban: „Nemesember keres egy
szolgát, aki jól hegedül, és kísérni tud nehéz zongo-
raszonátákat”. (98. old.) Természetesen itt is forte-
pianóról van szó. A mai olvasónak furcsa lehet, hogy
e különös hirdetésben a hegedû kísérôhangszerként
jelenik meg – az úgynevezett hegedûkíséretes billen-
tyûs szonáták a kor egyik legnépszerûbb mûfaját al-
kották, bár sikerük a szólószonáta karrierjéhez képest
kérészéletûnek bizonyult. Komlós Katalin itt mutat-
ja be a kor zenei hétköznapjait, Szabolcsi Bence kife-
jezésével: „zenei köznyelvét”, mely nem mestermû-
vekbôl, hanem viszonylag könnyen játszható, gyor-
san megtanulható alkotásokból áll. Ne tévesszen meg
senkit a hirdetésben szereplô „nehéz” jelzô. Föltehe-
tôen mindössze a korabeli mûkedvelô (Liebhaber, di-
lettante) számára nehéz szonátákról volt szó. Még
fontosabb, hogy hozzájuk képest könnyûek a hegedû-
szólamok. E mûvek jelentik a zeneélvezô társadalom
mindennapi kenyerét a XVIII. század végén. Hason-
lóan érdekes zenei kortörténeti dokumentumokkal
szolgál a zenemûterjesztésrôl szóló alfejezet is.

E fejezet szövegét gazdag kottaillusztrációk tá-
masztják alá. A szerzô a kompozíciók zenei szöveté-
ben (textúrájában) keres világos stíluskritikai ismér-
veket arra vonatkozóan, hogy az 1760 és 1800 között
billentyûs hangszerekre írott darabok mely fortepia-
no-típust kívánják meg. A „textúra” kifejezés már az
elsô alfejezet címében (Billentyûs hangszerek és textú-
rák) is szerepelt ugyan, de értelmezésére csak itt ke-
rít sort a szerzô: „egyszerûsített értelmezésben a tex-
túra a szólamok számát és azok egymáshoz való vi-
szonyát jelenti” (63. old.). Itt nyilvánvalóan a témá-
ba bevezetést váró olvasó kap valóban egyszerûsített
definíciót, csakhogy a megelôzô húsz oldal központi
témája éppenséggel maga a textúra volt. A legfonto-
sabb forrásértékû ismérv a dinamikai jelek megléte
vagy hiánya. Az utóbbi esetben szinte bizonyosra ve-
hetjük, hogy a zeneszerzô csembalóra írta muzsiká-
ját, míg az elôbbiben klavikordról – C. Ph. E. Bach
legkedveltebb hangszerérôl – vagy fortepianóról van
szó. A textúra vizsgálata azonban fontosabb belátáso-
kra is alkalmat adhat: a különbözô zenei figurációk
mozgása, felrakása eligazít abban, mely hangszer fe-
lel meg leginkább a mû megszólaltatásának. Komlós
Katalin itt bevezeti a „zongoraszerûség”, illetve „pia-
nisztikusság” fogalmát (46. old.), de e kifejezések
megtévesztôvé válnak, hiszen a vizsgált negyven esz-
tendô zenéje egyáltalán nem arról nevezetes, hogy
leírható volna egyetlen, méghozzá nem is a legade-
kvátabb hangszer említésével és középpontba állítá-
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sával. Az elsô fejezet aprólékos hangszertörténeti fej-
tegetései után különös e nagyvonalúság. A „nem-
zongoraszerûség” a csembalóra utalna, ám nem vilá-
gos, ebbe a körbe beletartozik-e a klavikord is. A
„zongoraszerûség” pedig a fortepianóra vonatkoz-
nék, csakhogy a korábbiakban már láttuk, hogy nem
beszélhetünk egyetlen típusú, még kevésbé egyetlen
mechanikai elv alapján mûködô fortepianóról.

Komlós könyve utolsó fejezetét az elôadóknak
szenteli. Két ellentétes és egyúttal egymást
kiegészítô zenei magatartásforma kap hang-

súlyos figyelmet: a szakképzett mûértô Kenner és a
mûkedvelô Liebhaber típusa. A két kifejezést a kor-
ban egyaránt vonatkoztatták a zenehallgatókra, a
kritikusokra és az elôadókra. A kor zeneszerzôinek
mûkedvelôk tömegét kellett kiszolgálnia, C. Ph. E.
Bach például sorozatot adott ki „für Kenner und Li-
ebhaber” megjelöléssel. Leopold Mozart pedig így
buzdítja fiát egy levelében: „Azt tanácsolom neked,
hogy komponáláskor ne csak a zeneértô, hanem a
nem zeneértô közönségre is gondolj. Ne felejtsd el,
hogy minden tíz igazi connoisseurre száz ignoramus
jut: tehát ne hanyagold el az úgynevezett népszerû
stílust, ami a füleket csiklandozza.” (120. old.) Az
atyai tanács merôben praktikus jellegû: a zeneszer-
zônek meg kell élnie, ha nem akar mellôzötté válni,
népszerûségre kell szert tennie. Ezzel kapcsolatban
fontos megjegyezni, hogy Mozart – akinek stílusát a
kor bonyolultnak tartotta – élete utolsó éveiben nem
sok engedményt tett a populáris, vagyis a zenekedve-
lôknek szóló zenének, ami hozzájárult az elsôsorban
a bécsi arisztokrata közönségnek kiszolgáltatott ze-
neszerzôi lét bizonytalanságához. Norbert Elias töb-
bek között ezzel is magyarázza a közönség Mozarttól
való fokozatos elfordulását, ami a zeneszerzô mel-
lôzöttségéhez vezetett.10 Ugyanezzel a nehézséggel a
Londonban tartózkodó Haydnnak, a sikeres Cle-
mentinek vagy a jó üzleti érzékkel megáldott Beetho-
vennek már nem kellett szembenéznie. A zene, ne
szépítsük a dolgot, egyúttal üzleti vállalkozás is. És
ezt az üzletet a Liebhaberek, köztük is elsôsorban a
csinosan muzsikáló arisztokrata vagy polgári kis-
asszonyok tartották mûködésben. Komlós erre re-
mek idézetekkel szolgál Jane Austen Emma (1816)
címû regényébôl, melyek tökéletes pontossággal vi-
lágítanak rá a zene szociológiai hátterére. Mindeh-
hez természetesen fortepiano-iskolákra is szükség
volt, a tömeges igényt már nem tudták kielégíteni a
XVII–XVIII. századi mesteremberekre jellemzô ta-
nítási szokások. Ebben az idôszakban születik meg a
merôben technikai kérdéseket taglaló hangszeriskola
mûfaja. Aki tanult zongorázni, talán azóta is átkozza
(de lehet, hogy áldja) a Beethoven-tanítvány Czerny
etûdjeit. A század vége és a XIX. század eleje csak
úgy ontotta a fortepiano-tankönyveket és etûd-
sorozatokat, a „könnyen, gyorsan németül” típusú
nyelvkönyvek módjára. A virtuózkorszak idején a
minden önkritika nélküli Liebhaberek álma, hogy

elérik Dussek, Clementi vagy Cramer – a kor legne-
vezetesebb virtuózai – szintjét: íme a biedermeier
megasztár vágyképe. Ugyanakkor ne feledkezzünk
meg a Kenner elôadókról sem, a fent említett triász-
ról vagy Beethovenrôl. Komlós alapos dokumentá-
ció (levelek, memoárok, napilapok kritikái) segítsé-
gével rekonstruálja a kor különbözô elôadói stílusait,
érthetô módon a legtöbb figyelmet Beethovennek
szentelve, aki korántsem aratott osztatlan sikert. Ca-

mille Pleyel, aki maga is professzionális játékos és ze-
neszerzô volt, 1805-ben így számol be Beethoven já-
tékáról: „Végre hallottam Beethovent – egy szonátá-
ját játszotta. […] Teljesítménye lehengerlô, de nem
iskolázott, és az elôadás nem polírozott; azaz nem
tiszta. Óriási tûz van benne, de kicsit sokat csapkod;
ördögi nehézségeket produkál, de technikailag nem
tökéletesen. Improvizációja azonban elragadott.”
(151. old.) Az elôadói stílusok tehát versengtek egy-
mással, és Pleyelhez a csiszoltabb Clementi-stílus
állt közelebb. De még Luigi Cherubini is egész egy-
szerûen „durvának” minôsítette Beethoven játékát
(uo.).

Ha hiányoltam az illusztrációkat, sajnos azzal is
kell befejeznem, hogy még jobb lett volna, ha CD-
melléklet készül a kötethez, hogy az olvasó hallgató-
jává is váljék a fortepianók virágkorának. Erre egyéb-
ként a szerzô is vállalkozhatott volna, lévén avatott
játékosa hangszerének. S ez a kívánság nem is olyan
hallatlan: Kárpáti János Kelet zenéje címû monográ-
fiáját remek hangzó dokumentációval publikálta.11 A
Komlós könyvéhez még közelebb álló, Kerala J.
Snyder szerkesztette The Organ as a Mirror of Its Ti-
me – North European Reflections, 1610–2000 címû ta-
nulmánykötet12 pedig elsôrangú CD-mellékletet tar-
talmaz.

Mindezen hiányok ellenére Komlós könyvébôl a
mai Kenner éppen úgy, mint a Liebhaber, sok min-
dent elsajátíthat és megtanulhat, sôt a zeneszocioló-
gia iránt érdeklôdô is okulhat belôle. Túlzott szakmai
aprólékoskodás nem jellemzi a kötetet, ugyanakkor –
a fent említett egy-két kivételtôl eltekintve – nem is
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A fortepianóról közölt cikk Gottfried Silbermann
mechanikai illusztrációja Johann Mattheson fortepianója, 1746
Critica musicájának II. kötetében, 1725



bánik nagyvonalúan anyagával. Összességében a té-
ma magyar nyelvû irodalmának valóban tömör
összefoglaló kötete Komlós Katalin kismonográfiája.
�
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