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IV. A ZENE ÉS A SZAVAK VISZONYA  

PROTEZIONE IL TESTO. A SZÖVEG VÉDELME 

46. PER ESPRIMERE IL TESTO. A SZÖVEG KIFEJEZÉSE. A Camerata tagjai 

zenéik szövegét a „természetes”, spontán beszéd képviselőjének szánták, és 

alapvető követelménynek tartották, hogy zenéjükkel hűen fejezzék ki annak 

jelentését. (Ezért nevezték a modort stile rappresentativo-nak.) Kissé paradox, 

hogy nem írók vagy költők, hanem zeneszerzők (ráadásul olyan invenciózus 

zeneszerzők, mint Cipriano da Rore, majd Giulio Caccini, Luca Marenzio, Jacopo 

Peri) vallották  

Claudio Monteverdi1 szavaival, hogy  

„A beszédnek a harmónia úrnőjének, és nem szolgálójának kell lennie”.2   

L. Zenobi írta 1602-ben, a kasztrált szopránok okulására:  

„A szopránnak ismernie kell a beszéd erejét, legyen az evilági vagy szellemi; 

és ahol a szöveg repülésről, reszketésről, sírásról, nevetésről, ugrálásról, 

kiabálásról, hazugságról és hasonló dolgokról szól, ott tudnia kell, hogyan 

kísérje ezeket a hangjával.”3  

Az egyik leghíresebb operaszerző, Gaetano Donizetti a 19. század első felében 

még mindig így fejtette ki a bel canto alapeszméjét:   

„a zene nem más, mint a hangok hangsúlyos deklamálása, s ezért minden 

zeneszerzőnek a szavak deklamálásából kibomló prozódiából kell kiéreznie 

a dalt, és abból kell kiformálnia azt”.4  

 

 

Francesco Coghetti: Gaetano Donizetti (18375)   

 

A fenti nyilatkozatokból is nyilvánvaló, hogy a szüzsé és a szöveg az alábbi két 

szempontból volt fontos. Egyrészt azért, hogy olyan zenéket inspiráljon, 
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amilyenekre a komponistáknak szükségük volt, és amilyenek korábban sohasem 

voltak. Másrészt, hogy az előadókban és a közönségben olyan asszociációkat 

keltsen, amelyek elősegítik a zene megértését és befogadását.  

Az eredmény érdekében a Camerata tagjai alapvető követelménynek tartották 

az énekszólam szövegének tiszta, jól érthető kiejtését (artikuláció), valamint 

művészi szövegként való megformálását (dikció).  

 

47. ENUNCIAZIONE, DIZIONE. KIEJTÉS, DIKCIÓ. Itt a beszédhangok 

képzésének és kiejtésének módja, egymástól való megkülönböztetésük és belső 

hangsúlyaik – lehetőség szerinti – megőrzéséről van szó. E felfogásban ahhoz, 

hogy felismerhetők legyenek, a magánhangzóknak magvasnak, fókuszáltnak és 

tisztának, a mássalhangzóknak pedig élesen körvonalazottnak kell lenniük, és az 

énekhangnak – és az énekhang képzésének kell a magánhangzók 

„szolgálóleányának” lennie. E követelmény a magánhangzók első formánsának 

az alaphanghoz való hangolásánál meg is valósult.6    

L. Zenobi írta a fent idézett helyen, 1602-ben:  

[A szoprán énekesnek] „éneklés közben a szavakat jól érthetővé kell tennie, 

nem szabad belefojtania a szövegbe, és nem fedheti el túlzott 

hangrezonanciával, legyen az csengő, rekedt vagy nyers […].”7  

V. Giustiniani márki 1628-ban ezt tanácsolta a helyes és szép énekléssel 

kapcsolatban:  

„Artikulálj jól minden szót, oly módon, hogy még a legutolsó szótag is 

hallható legyen. Nem szabad futamokkal vagy más díszítéssel megtörni vagy 

elmosni. […] A szöveg legyen mindenekelőtt nagyon érthető, hol halkan, hol 

hangosan, hol lassan, hol gyorsan illesztve a hangokat mindegyik szótagra.”8  

Marin Mersenne francia szerzetes, zeneíró, 1634-ben újra megerősítette:  

„Az ének akkor a legtökéletesebb, ha a szavakat oly tisztán és érthetően 

ejtjük ki, hogy azokból egy szótag sem vész kárba.”9  

Chr. Bernhard 1657 körül ezt írta:  

„29. Az énekes ne reszelős hangon vagy selypítve ejtse ki a szavakat, hanem 

a hibátlan és kifinomult megszólalásnak kell szentelnie magát. A saját 

anyanyelvén a legkifinomultabb kiejtési készséggel kell rendelkeznie: a 

német anyanyelvűnek nem svábul vagy a pommeri, hanem a meisseni vagy 

az ahhoz legközelebb álló nyelvjárással kell énekelnie, az olasz pedig ne 

bolognai, velencei, lombard, hanem firenzei vagy római nyelven énekeljen.  

A németeknek mindenekelőtt arra kell törekedniük, hogy világos 

különbséget tegyenek a b és a p, a d és a t, az f és a v [hang] között. 
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Hasonlóképp, az st-t ne szokásuk szerint ejtsék, mint a Staaten szóban, 

hanem inkább úgy, mint a besten szóban.10 És ugyanígy az sp- esetében is. 

Az énekesnek különösen a magánhangzókat nem szabad felcserélnie 

egymással, […] hogy az a-t ne o-nak, vagy hogy az o-t ne a-nak, az e-t ne i-

nek, és így tovább. […]  

 

 

Ism. festő: Marin Mersenne11 

 

40. Összefoglalva, az énekesnek nem szabad az orrán keresztül énekelnie. 

Nem szabad dadognia, mert nem fogják érteni. Ne lökdösse a nyelvét és ne 

selypítsen, mert alig fogják érteni. Nem szabad összeszorítania a fogait, sem 

túlságosan szélesre nyitnia a száját; ne dugja ki a nyelvét az ajkai közé, ne 

húzza össze az ajkait, ne torzítsa el a száját, ne fújja fel arcát és az orrát, mint 

egy majom, és ne vonja össze a szemöldökét; ne ráncolja a homlokát, ne 

forgassa sem a fejét sem a szemét, ne pislogjon, és ne remegtesse ajkait.”12 

Charles Burney írta 1773-ban:  

„Faustina előadása artikulált és briliáns volt. Könnyed nyelvvel, gyorsan és 

világosan ejtette a szavakat, torka hajlékony apró értékeket formált […].13  

G.B. Lamperti tanácsai:  

„A legtöbb olasz természetesen ejti ki helyesen az [á] nyílt magánhangzót, 

míg más nemzetiségeknek külön tanulmányozniuk kell azt; az angolok 

például az [á]-t gyakran az [a] vagy az [o] felé tolják.14 Nálunk azonban a 

német nyelv az első a sorrendben. Az [í] és a francia [ü] magánhangzókat 

nehéz magas hangokon énekelni. Ne hibáztassuk az énekest az ilyen szavak 

helyzetének megváltoztatásáért, vagy másokat eufóniásabb magánhangzók-
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kal való helyettesítéséért […]. A német kettőshangzókra rátérve, azokat így 

ejtjük ki:    

ai és ei = á 

au és eu = át 

au = áó  

Az első magánhangzót a lehető leghosszabbra, a másodikat pedig röviden 

kell énekelni. A mássalhangzók kiejtése ennél nagyobb nehézségeket okoz. 

[…] Néhány mondat annyira zsúfolt mássalhangzó-kombinációkkal, hogy 

akadályt gördít az előadás szabadsága elé. Az ilyen szókomplexumok 

leküzdésének legjobb módja a teljes mondatokat egyetlen szóként kezelni, 

elidőzni a magánhangzókon, és átsiklani a mássalhangzók felett, anélkül, 

hogy elmosódottakká válnának”.15   

A 17. sz-ban már figyelmet fordítottak a díszítéseknek a jelentésre gyakorolt 

esetleges nemkívánatos hatására is. Ezért „tiltották” az aprózások (divisio) 

alkalmazását az /e/ és az /o/ hangokon, ha azok közel estek egymáshoz, vagy 

összeolvadtak. A 18. században az is „közismert” volt, hogy a legrosszabbul az 

/i/ és az /u/ hangokon szólnak. Tosi  arra is felhívta a figyelmet, hogy az /a/ hangon 

énekelt divisiók nevetséges benyomást keltenek (ha-ha-ha-ha stb.).16  

Az énekesnek el kellett kerülnie a szöveg szempontjából indokolatlan 

hangsúlyokat mind a hang indításakor, mind vezetése során, mind 

befejezésekor.17  

 

48. FRASEGGIO. FRAZEÁLÁS. A „frazeálás” eszköze arra való volt, hogy – a 

nyelvi szöveg tagolása mellett – a zenei szöveg tudatos tagolásával is segítse 

érvényre jutni a szöveg és a zene mondanivalóját és érzelmi hatását.18 A nyelvi és 

költészeti, valamint a vokális formálás jellemzően „kéz a kézben” haladt. A zenei 

„gondolatok” elhatárolása és tagolása – a dinamikán és a hamóniafűzésen kívül – 

egyrészt az egymást követő frázisok, másrészt (az ugyancsak egymást követő) 

levegővételek által valósult meg.  

G. Caccini 1602-ben lelkére kötötte az énekeseknek:  

„Az énekes, mielőtt énekelni kezd, mélyedjen el a szövegben, és jól gondolja 

át, amit énekelnie kell.”19  

Caccini a „zuhatag” motívum bemutatásánál még le is kottázta a lélegzetvételt:20  
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Cavalieri (1600) és Schütz (1628, 1636) a lélegzetvétel helyét kis vonásokkal 

jelezték. A frazeálás egyik pillére a lágy indítás volt,21 ami megkövetelte a 

kiáramló levegő tudatos szabályozásának képességét.    

Pietro Reggio,22 1677-ben ugyancsak figyelmeztette az énekeseket, hogy   

„ha a súlyos ütemrészre eső hang előtt előlegezés van, az előtt pedig egy 

szekundlépés áll, a félhanglépést erősítés közben, rácsúszással kell énekelni, 

és a hangsúlyos hangot nem erős, hanem finom hangsúllyal kell 

megszólaltatni”.23  

Reynaldo Hahn (1874-1947) francia zeneszerző, karmester és énekes így 

nyilatkozott:   

„Az érzékeny, alig észrevehető megszakításokon keresztül [...] a szavakat 

harmonikusan csoportosítani kell. [...] A légzés az, ami mindezt 

megvalósítja. Az egyik frázist egyetlen kiáramlásban kell kimondani, [...] a 

másikat szisztematikusan vagy szabálytalanul meg kell törni. [...] Az egyik 

lélegzetnek észrevehetetlennek, a másiknak leplezetlennek, markánsnak, 

szinte zajosnak kell lennie, ahogy a kifejezés megkívánja.”24  

 

 

                                     Zoé Lucie Betty de Rothschild:            

                                          Reynaldo Hahn (1907)25 

 

Valamikor az a szólás járta, hogy  

„Minél több hangot tudsz énekelni egy lélegzettel, annál képzettebb vagy”. 

Clive Carey angol énekes-énektanár26 ezzel szemben felhívta Joan Sutherland 

(drámai koloratúra) figyelmét, hogy teljesítménye, amellyel egy egész áriát képes 

egy levegőre elénekelni, nem elegendő a kiváló interpretációhoz. Mint 

magyarázta: 
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„A lélegzetvétel fokozhatná az érzelmet és melegséget; javíthatná a 

kifejezést, és segíthetné a magas hangokat.”27  

 

                                       

       Ism. fotós: Clive Carey (1928)28 Allan Warren: Joan Sutherland (1975)29 

 

49. LEGATO. A 18. századi énektanárok a bel canto következő három elemét 

tartották a legfontosabbnak: (1) abszolút tiszta magánhangzók, (2) hosszú és sima 

legato, (3) egyszerű ornamentáció. A „kötéssel” a hangok összekötését (legare) 

szokták megvalósítani, amit a fúvóshangszereken és az énekben megszakítás 

nélküli levegőáramlással lehet elérni. A megszakítatlan „fonalat” a 

magánhangzók képviselik. A szorosan összefogott és együtt tartott hangok egy 

képzeletbeli ívelt boltozatot képeznek, mely – ez esetben – egy formarész egyben 

tartását és elkülönítését szolgálja, amit a feladat energikus végrehajtása biztosít. 

A koherenciát nagyban elősegítette az ív dinamikai és hangszínbeli összetartása.   

Jóllehet azt olvassuk, hogy a régi énekesek – a szövegreprezentálás értelmében 

–szigorúan követték a mindenkori szöveg tartalmát, az előadóművészet egésze 

messze eltávolodott a Camerata recitáló-deklamáló modorától. Ennek oka, hogy 

a hangok és hangzatok között egyre erősebb vonzásokat és taszításokat 

szabályozó harmóniai funkciók idővel mindinkább kikövetelték a hangok 

harmóniai logikájának érvényesülését. Így viszont más nehészéseggel kell 

szembenézni.  

Mint Marisa Balistreri mondja:  

„A hagyományos olasz éneklési módszer célja végső soron az, hogy 

zökkenőmentes hangsort hozzon létre a tartomány egyik végétől a másikig. 

Ezt azért nehéz megtenni, mert a hang eleve a változó rezonancia területein 

halad át. Ha azonban hagyjuk, hogy a hang természetes módon rezonáljon, 
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akkor jó úton haladunk az egyetlen tökéletes énektudás megalkotása, a legato 

felé, melynek jelentése „kötni” vagy „összekötni”.30   

A belkantista továbbment: a maga – de nem okvetlenül a librettista – igényeit 

követve, a szótagokat és szavakat a magánhangzók megszakítás nélküli 

artikulációs folyamatában kapcsolta össze, melyet a mássalhangzók 

artikulációjának nem volt szabad megszakítania. A legato megtartása érdekében 

egyrészt igyekezett a dal minden sorát a glottis megtámadásával indítani, másrészt 

az első szó mássalhangzóját világosan, jól kivehetően és sebesen artikulálni.   

Donati tanácsa (1636):  

„Az énekes igyekezzék erőteljes, telt hangon végezni a solfeggio-

gyakorlatokat […]. Megtanulja mindegyiket egy levegőre venni […] tehát 

sokszor A-val, sokszor E-vel, sokszor O-val, az első hangtól az utolsóig 

azonos hangszínnel, egyenletesen adagolt levegővel.”31  

Mancini írta Cuzzoniról32 1774-ben:  

„[Isten] angyali hanggal ajándékozta meg tisztaságában és édességében, 

valamint a stílusa kiválósága tekintetében. Sima legatóval énekelt; olyan 

tökéletes hangportamentója (Sic.) van, amely a regiszterek egyenlőségével 

egyesült, hogy hallgatóságát nemcsak magával ragadta, hanem 

megbecsülésüket és tiszteletüket is elnyerte ugyanazon pillanatban.”33  

A stílus egyik sarokkövéről van szó. Maria Callas (1923-1977) arra hívta fel a 

Juillard mesterkurzusok hallgatóságának figyelmét, hogy  

„Mozartot bel canto stílusban kell előadni, […] A bel canto pedig teljes hang 

és jó legato […], mintha Verdi volna.”34  

 

                        

         Enoch Seeman után James Caldwall:                    CBC Television:  

                      Francesca Cuzzoni35                                Maria Callas (1958)36 
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E felfogás uralta azonban azokat az eljárásokat is, amelyek a legato fellazítását 

célozták. (Rövidülő sorrendben) a hangkezelés tenuto, non legato, portamento,37 

marcato és staccato formájáról van szó.38 A legato ilyenkor csak látszólag 

semmisült meg; felette lebegő „szelleme” a rövidke szünetek felett változatlan 

erővel diadalmaskodott.  

Az itáliai kasztrált szoprán, Girolamo Crescentini (1762-1846) csak kivételes 

érzelmi kitörések ábrázolásához javasolta, hogy az énekes tegye hallhatóvá a 

légzést.39  

„A többi daltípusnál mindig kerülni kell a hallható lélegzetvételt, nehogy 

megfosszuk az énekléstől a báj és édesség igényeit.”40   

 

 

Grabert: Girolamo Crescentini (1807)41 

 

50. STACCATO. A hangok határozott elválasztása, a legato ellentéte. De nem 

szabad megfeledkezni a dallam láthatatlanul is jelenlévő ívéről. 1676-tól 

datálják, de bizonyosan mindig is ismerték és használták. Köztes változata a 

„már nem legato” (non legato) és a „még nem legato” (mezzo staccato) 

Jellemző a legatóval való kombinálása, ahol egymás ellentéteiként kellemes 

vagy markáns kontrasztot alkotnak. Legrövidebb fomája a staccatissimo.  

Ifj. Garcia írta: 

„Kimeríthetetlen forrás, melyből az énekes briliáns színeket meríthet, ami 

életet lehel stílusába.”42 

Tarnóczy intelme:  

„A zenei gyakorlatban nem annyira a gyors hangmenetekkel van probléma, 

hanem inkább a staccato hangképzéssel. […] az ilyen hangokba ugyanis 
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nagyobb hangkeltési teljesítményt kell befektetni, mint a kitartott hangokba, 

ha ugyanolyan hangosságot akarunk elérni.”43   

G.B. Lamperti tanácsa: 

„Ha a tanuló nem mutat természetes rátermettséget ezen énekstílushoz (Sic.), 

a rövid staccatót nem szabad túl gyakran gyakorolni, mert könnyen 

megsérülhet a hangja (Sic.). Mindenekelőtt a fejrezonanciának kell 

működésbe lépnie. Egy enyhe, – de lélegzetveszteség nélküli – plusz-

nyomás könnyen »szólásra bírja« a hangot. A staccato-pontokkal jelölt 

hangok időértékük felét, az ék alakú jelekkel jelöltek körülbelül 

háromnegyedét veszítik.”44  

 

IL TESTO AL SERVIZIO DELLA MUSICA. A SZÖVEG A ZENE 

SZOLGÁLATÁBAN 

51. CANTAR D’AFFETTO. ÉRZELMES VAGY „NÁPOLYI” 

ÉNEKSTÍLUS. Fentebb már volt szó arról, hogy a Camerata tagjai vélhetően 

nem a szüzsék és szövegek szolgai illusztrációjára, hanem kreatív inspirációra 

vágytak. A gyakorlatban azonban mindkét felfogás létrehozta a maga 

irányzatát.  

Az előbbi irányzat, – melyet J. Burmesiter45 hypotyposis-nak, J. Mattheson 

pedig „hang-beszéd”-nek (Klang-Rede) nevezett – a szavak fogalmi jelentését 

igyekezett a vizuális asszociáció módszerével kifejezni. Mivel elsősorban szerzői 

eszköz volt, számunkra csak a szólista improvizációi szempontjából érdekes.   

Ide tartozik Chr. Bernhard 1657 körüli két példája is (jóllehet, a másik irányzathoz 

szánta):  

  „30. […] A nem olasz anyanyelvű énekesnek legalább latinul és olaszul is 

jól kell értenie, még ha a beszédben nem is nagyon gyakorlott. A tanult 

hallgatók rosszallását váltja ki, amikor a confirmatio szóra [„megerősítés”] 

passaggiót [gyors futamot], vagy az abyssus passagiren szövegre [„pokolra 

szállni”] felfelé haladó futamot énekelnek.”46  

Az általa „újabbnak” mondott irányzat – mely az affetto teoria szemléletét 

tükrözte, s amelyet Burmeister pathopoeia-nak nevezett –, a szövegben rejlő 

érzelmek zenei reprezentációját tartotta elsődleges feladatának. Az előadót ez 

annyiban érinthette, hogy amikor betanulta szólamát, a szöveg alapján 

megpróbálhatta kitalálni, hogy a szerző a hozzá tartozó zenei eszközökkel 

milyen érzelmet akarhatott kiváltani. Valószínűsíthető, hogy a módszer – 

hasonlóan ahhoz, ahogyan az ún. programzenék hozzásegítették a közönséget 
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a művek értelmezéséhez –, segítséget jelentett az énekes számára a mű 

megformálásában.47   

Persze ezt is lehetett a Max Weber által emlegetett „racionalizálás” jegyében, 

fantáziátlanul, mechanikusan értelmezni. A tünékeny, efemer hangulatok 

sokaságát ilyenkor párosították a szavak alapján számontartott érzelmekkel, az 

érzelmeket pedig – ugyancsak szótárszerűen – meg lehetett feleltetni az 

improvizációs gyakorlat megannyi kliséjével. 

Chr. Bernhard mindenekelőtt arra hívta fel a figyelmet:  

„27. A nápolyi énekstílus lényege, hogy az énekes figyelmesen olvassa a 

szöveget, és annak utasításait követve változtatja meg a hangját.”   

Majd e szavakkal oktatta az énekes-növendékeket:  

„31. Az affektusokat („ábrázolt érzelmeket”) a szavak jelentéséből kell 

levezetni; ezekből származnak a legfőbb affektusok: az öröm, a bánat, a düh, 

a szelídség és a hasonlók, amint azt a reprezentatív zenéből ismerjük. 32. Az 

örömben, a dühben és más, hasonlóan intenzív érzelmekben a hangnak 

erősnek, erőteljesnek és merésznek kell lennie […],”48  

Harry Wheeler: 

„A komor hang, a robbanékony hang, vagy a staccato, vagy akár a 

légzőgyakorlatok mindegyike hasznos, és el kell sajátítani. Ennek ellenére 

nagyon fárasztóak, ha hosszú ideig gyakorolják azokat.”49 

  

52. A MAGÁNHANGZÓK ELSŐSÉGE. Az akusztikus Tarnóczy Tamás 

szentenciája:  

„A beszédhangok képzésének és tudomásulvételének alapja a 

hangszínfelismerés, a zenei mondanivaló percepciós alapja viszont 

elsősorban a zenei hangmagasság”.50  

Mivel a zöngétlen mássalhangzók jellemzően aperiodikus rezgések, a bel canto 

bázisát a szövegekben a zöngés, periodikus rezgésű magánhangzók 

képezték. Amíg a mássalhangzók esetében a hangzók rövid lefolyása, 

alaphangjainak és formánsainak folyamatos változása és zörejtartalma a 

mindekori hangmagasság felismerését akadályozza, addig  

„Énekhang esetén az alapfrekvencia határozottá válik, a felhangok biztosan 

harmonikusak, kevés a zörejtartalom, a formánsok nem vándorolnak, és ezért 

a hangmagásság felismerése világossá válik […]”51  



11 
 

 

Ha a dallam „csontváza” a harmónia volt, az énekelt szöveg „csontvázát” a benne 

lévő magánhangzók alkották.  

Az „énekhang” meghatározása a Pallas Nagy Lexikona szerint:  

„Az énekhang igen rokon a beszédhanggal, s voltaképen nem is egyéb, mint 

ennek valamely magánhangzói meghosszabbítása”.52  

Weldon Whitlock az énekoktatás terén a 18. században kiadott tanulmányok 

alapján készített áttekintése arról számolt be, hogy a tanulmányokat író 99 mester 

öt állításban értett egyet. Ezek közül kettő volt kifejezetten zenei. Az egyik maga 

a bel canto módszere volt, a másik, hogy annak lényege a tiszta magánhangzók 

elmélyült tanulmányozása.53   

Merlin asszony emlékezete szerint tanára, id. Manuel Garcia (1775-1832)54  

„sohasem engedte növendékeinek, hogy az órákon a vokális darabokat 

szöveggel énekeljék”.55  

Fentebb már volt szó a nagy felhangtartalmú zenei hangok hangszínének és 

hangosságának előnyeiről a színuszhanggal szemben. Nos, ugyanezen az 

alapon további különbséget lehet tenni a magánhangzók között is. Amíg az [á] 

beszédhangot – melynek rezonanciái 900-1600 Hz közé esnek – könnyű 

hangosan énekelni, a 250-600 Hz közé eső rezonanciákkal rendelkező [ú] 

beszédhangot viszont e magasság felett – ahol a hangnak egyáltalán nincs 

felhangtartalma – a legnagyobb szubglottikus nyomással sem lehet hangosan 

énekelni.56   

Tosi tanácsa az énekes növendéknek: 

„[…] Ez után tanulja meg a növendék a három nyitott magánhangzót; 

különösen az elsőt [„á”], de ne mindig ugyanazon a hangon, mint manapság, 

nehogy ebből a megszokott gyakorlatból kifolyólag összekeverje egyiket a 

másikkal, és így könnyebben juthat a szöveghez.”57  

Jóllehet, az énekesek egyik legfontosabb feladatuknak mindig azt tekintették, 

hogy az adott hang magasságához megkeressék a legmegfelelőbb 

magánhangzót,58 valójában az történt, hogy ahogyan a dúrhármas vált az 

emblematikus hármashangzattá, úgy vált az „á” hang – a szopránoknak az A4 – 

az emblematikus magánhangzóvá, sőt hangzóvá59 – Tosi-tól kezdve Mancinin és 

Nathanon keresztül Garciáig –, mivel használata teljes uralmat biztosított a gége 

felett. Bloem-Hubatka rámutat, hogy a torok és a száj ekkor veszi fel 

legkedvezőbb helyzetét, amelyből a legkönnyebben juthat el a többi 

magánhangzóhoz.60 A szöveg artikulációja, ill. érthetősége mindazonáltal 

megsínylette az eljárást.   
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I. Nathan az éneklés közbeni mosolyt „a boldog közvetítőnek” (the happy 

medium) nevezte. A magánhangzóknak a bel canto ízlésének megfelelő képzése 

a cselekmény és a szöveg által meghatározott, színészi (vagy kvázi-színészi) 

alakítást – még azt is, amely nem kívánta meg a mosolygást – a bel canto e sajátos 

ars poetikájának rendelte alá.61  

Ernestine Schumann-Heink (1861-1936) drámai kontraalt tanácsa:  

„Mosolyogj természetesen, mintha őszintén mulatnál valamin; mosolyogj, 

amíg ki nem látszik a felső fogsorod. Utána próbáld ki e gyakorlatokat az 

„á” [ang. i] magánhangzóval. Ne félj attól, hogy közönséges, színtelen 

hangot kapsz. Ha az alkalom úgy kívánja, és magad is akarod, a hangot 

ezáltal is könnyen komorrá teheted. Meg fogsz lepődni, hogy ez a 

mosolygós, derűs, liebenswürdig [ném. „szeretetre méltó”] kifejezés hogyan 

enyhíti a merevséget és hogy segít.”62   

A megszokott má-mi-mó jellegű oktató szótagéneklés ellen – amit Karinthy 

zseniálisan figurázott ki63 – Charles Lunn (bariton) énektanár 1875-ben ezt írta:   

„A mássalhangzók mindennemű hanghasználata fenntartja a veszedelmet 

(evil), amelyet el akarunk pusztítani. Elvonja a tanuló figyelmét saját 

eltunyulásáról, és megakadályozza, hogy felismerje alkalmatlanságát 

(incompetence).”64 

Más kérdés, hogy egyes énekesek hajlamosak voltak áriáikat – annak előírt 

szövege helyett – az „á” hanggal végigénekelni, aminek „áldásos” hatását a 

legújabb fonológiai vizsgálatok is megerősítik, ill. magyarázatával szolgálnak.65 

G. Mancini (1924-1994) zeneszerző-karmester – aki szintén osztotta azon 

véleményt, hogy a magánhangzók mosolygó szájjal énekelhetők tökéletesen –, 

leszögezte, hogy  

„az énekesnek meg kell tanulnia elválasztani a mássalhangzók gesztusait a 

magánhangzók artikulációs folyamatától.66  

Bloem-Hubatka szerint a mássalhangzók gyakorlása során a hangrés intenzív 

„támadása” után egy nyílt magánhangzót kell énekelni, amely szilárdan áll a 

glottisban, hogy rögzítsük a hangot, végül hozzá kell adni a mássalhangzót. A 

következő lépésben már a mássalhangzóval kell kezdeni a hangképzést, melynek 

eredményeképpen remélhetőleg ugyanazt a hangot kapjuk.67    

 

53. VOKALIZZAZIONE. MAGÁNHANGZÓSÍTÁS. Mivel „túl sok volt a 

mássalhangzó”, a belkantisták a mássalhangzók „magánhangzósítása” céljából a 

szájüregi akadályképzés helyett a glottális artikulációt alkalmazták.68 Az eljárás 
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a hasbeszélést (ventriloquia) juttatja eszünkbe, mellyel a bel canto ilyenformán 

„köszönőviszonyba” kerülhetett.  

Tosi felhívta a figyelmet (1743), hogy az angol nyelven éneklő énekesek 

körében  

„több, mint szokásos, hogy figyelmen kívül hagyják a kettős 

mássalhangzókat”,69 ami miatt „nem lehet különbséget tenni az emberi hang 

és az oboa hangja között. Márpedig tudniuk kellene, hogy egyedül a szöveg 

az, ami előjogot nyújt az énekesnek a hangszeres előadóval szemben, 

megengedve nekik az egyenlő megítélést és tudást”.70  

A száj mosolygós pozíciójával könnyedén, nyomás nélkül lehet kiváltani a labiális 

mássalhangzókat (b, p, m) a szabad ajkakkal,71 melyek mindig megszilárdítják a 

hangot az ellenőrzési ponton. Ez – egyfajta visszahatásként – megfogja a gégét, 

ami viszont felerősíti hangot.72  

G. B. Lamperti (1839-1910) énektanár tanácsolta: 

„Hogy meggyógyítsd az »m« mássalhangzó »nazalitását«, keresztezd a »b«-

vel, mintha »megfázott volna a fejed«. A »b« torokhangja az »m«-mel 

kombinálva eltűnik, és jobban vibrál az ajkakon. […] E »gyógymódokat« 

használd »homeopátiásan«; különben többet ártanak, mint használnak.”73 

 

54. A BEL CANTO ÉS A NYELVEK. Megállapították, hogy azon nyelvek a 

legalmasabbak az éneklésre, amelyek szókészletében a legtöbb magánhangzó 

van, vagy amelyekben a mássalhangzókhoz jellemzően magánhangzók is 

tartoznak. Giulio Caccini szerint a helyes ének (buona cantar) az érzelmek és 

indulatok fűtötte beszéd olyan utánzása, amelyre nem minden nyelv – vagy nem 

mindegyik egyformán – alkalmas; az olasz viszont mindenképpen az.74 

(Ilyenformán pl. az angol nyelv, amelyben sok az elmosódott magánhangzó, a 

kemény mássalhangzókat használó német, vagy a magánhangzók nazalitása a 

francia nyelvben a bel canto ellen dolgozik.)    

J.-J. Rousseau szerint  

„A francia ének nem más, mint állandó csaholás; elfogulatlan fül el nem 

viselheti.”75 

Pauline Viardot (1821-1910) drámai mezzoszoprán énekesnő,76 aki Berlinben 

Meyerbeer Les Huguenots operájának Valentine szerepét énekelte, bevallotta, 

hogy a fellépés valóságos erőmutatvány volt számára. Nem mintha nem bírta 

volna a nyelvet, hanem mert, mint írta:   
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„a szavak úgy marták a torkom, mint megannyi szedertüske, melyeken 

keresztül a hang próbált utat törni magának. Először fejben kell 

megjegyezned a szöveget, aztán a nyelveden, végül a hangodon. Fárasztó 

feladat egy olasz nyelvű darabhoz képest, amely oly lágy, mint egy kanál 

olaj az égési sebre.”77 

 

 

Ism. grafikus: Pauline Garcia Viardot  

    és Frederic Chopin78 

 

55. A HANGNEMEK ÉS A HANGFAJOK. A belkantisták a hangfajok helyes 

megválasztásával is segítették érvényre jutni a szöveg és a zene mondanivalóját, 

valamint érzelmi hatását.   

Tosi így magyarázta ezt 1723-ban:   

„Minden egyes hangfajnak [ott: hangsornak] megvan a maga sajátossága. 

Így leginkább a szopránra jellemző a mozgékonyság, melyben a 

legeredményesebb; és ugyanúgy a pátosz. A kontraalt a patetikus dolgokban 

jobb, mint a mozgékonyság tekintetében. A tenor kevésbé a patetikusakban, 

viszont inkább a mozgékonyságban, mint a kontraalt; jóllehet, nem annyira, 

mint a szoprán. A basszus, általában véve, mindegyiknél felségesebb, de nem 

szabad olyan hangoskodónak és heveskedőnek lennie, mint ahogy 

túlságosan sokszor előfordul.”79   

Alessandro Stradella Il Trespolo tutore című komikus operájában80 a szereplőket 

hangfekvésük és hangszínük segítségével jellemezte. Ennek alapján alakultak ki 

a karakterhangfajok, mint pl. lírai szoprán, -bariton és -tenor; a hőstenor és -

bariton; a komikus tenor és -basszus; a drámai és a koloratúr szoprán, a szubrett 

stb.  
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Mindent összevéve: az újszerű zenélés, éneklés célja mindenekelőtt a benne 

foglalt érzelmek hű kifejezése volt, – amihez a szöveg puszta ürügy volt. 

Szöveguralom ide, szövegdominancia oda, egyre több hangszeres kompozíció 

született a „szép ének” jegyében (amelyeket legfeljebb tematikus „igazolásokkal” 

próbáltak „legitimálni”).  

Később, amikor a szöveg elveszítette korábbi – jobbára vélelmezett – 

jelentőségét, és a díszítések, a koloratúra vált – helytelenül – dominánssá, a 

magán- és mássalhangzók képzése (és tanítása) háttérbe szorult. Mint Sík József 

mondja, még a 19. század végén is voltak olyan – egyébként kiváló – énekesek, 

akiknek énekéből „egy árva szót sem lehetett érteni”.81 Több korabeli szerző volt, 

aki képes volt egy egész formarészt az á hanggal végigénekelni.82  

 

A KIÁRAMLÓ LEVEGŐ SZABÁLYOZÁSA 

56. GAZDÁLKODÁS A LEVEGŐVEL. A korabeli énekesek tisztában voltak 

azzal, hogy ökonomikusan kell gazdálkodniuk a levegőjükkel egyrészt azért, hogy 

egyes, rendkívül hosszú dallamíveket, másrészt, hogy akár több, egymást követő 

ékítményt is elegánsan ki tudjanak énekelni „egy szuszra” anélkül, hogy közben 

kifogynának a levegőből.83    

I. Donati tanácsolta 1636-ban:  

„Az énekes igyekezzék erőteljes, telt hangon végezni a solfeggio-

gyakorlatokat […] ismételt gyakorlásnál mindig egy kicsit gyorsabban, hogy 

megtanulja mindegyiket egy levegőre venni. […] a száj félig legyen nyitva, 

hogy ne veszítsünk túl sok levegőt […].”84  

Tosi érzékletesen ecsetelte a problémát 1723-ban:   

[Az énekeseknek] „inkább legyen mindig több levegőjük a szükségesnél, 

[…] mivel vannak, akik azzal okoznak gyötrelmet hallgatóinak, hogy [úgy 

énekelnek], mintha asztmások volnának, akik minden pillanatban levegő 

után kapkodnak, és éppen az utolsó levegőjüket vennék be.”  

Arra is felhívta a figyelmet, hogy mindehhez biztos tudással kell rendelkeznie, 

különben a lámpaláz miatt nem tud sem a levegővételén, sem a levegő 

kiáramoltatásán uralkodni, ami „fulladozáshoz” vagy hangjának remegéséhez 

vezet. Hasonlóképp, kiemeli, hogy az aprózásnak „kiegyenlítettnek” (spianato) 

kell lennie.  

E megfontolásból  

„A mesternek mindig állatnia kell a tanulót, hogy a hang egész organizációja 

szabad legyen”.85  

Az olasz kasztrált énekes, Giambattista Mancini így érzékeltette 1744-ben a 

kasztrált Ferri86 levegő-bőségét:  
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„Az énekesek közül Baldassare Ferri nagy változatosssággal énekelt. 

Egyetlen lélegzetvétellel oktávát haladt fel és le, és a legnagyobb 

pontossággal trillázott minden hangon, beleértve a félhangokat is. Ha 

hirtelen a zenekar is megérintette azt a hangot, amelyet ő éppen énekelt, 

legyen az a B vagy a H (B-molle o diesis), olyan tökéletes akkord szólalt 

meg, amely mindenkit meglepett. […].”87  

Részben ez az igény húzódott meg a kasztrált énekesek iránti kereslet mögött. A 

pubertáskor előtt kasztrált férfi szervezetében tesztoszteron-hiány lépett fel, 

aminek következtében gégéje felnőtt korában is gyermeki maradt, 

gyermekhanggal. Amellett bordázatuk is másképpen fejlődött, ami miatt tüdejük 

térfogata az átlagosnál nagyobbra nőtt, ami lehetővé tette számukra, hogy akár 

70-80 másodpercig is kitartsanak egy hangot.  

A divat tetőpontján, az 1720-as és 1730-as években, a becslések szerint évente 

több mint 4000 fiút kasztráltak kifejezetten éneklés céljából, akiket, mivel 

legtöbbjüket anyagi okokból kasztráltatták, szegényotthonkban neveltek.)  

Giuseppe Concone viszont felhívja a figyelmet arra, hogy sohasem szabad 

„túltölteni” a tüdőt levegővel, mivel a felesleges levegőt önmaga tömegével kell 

kiszorítani, ami egyrészt fárasztja az énekest. Másrészt elrontja a hangképzést, 

mivel a hangot „gyorsan és határozottan” (prompte et déterminéé) kell támadni. 

„A hanggá alakításra kész levegőnek csak küldetésének legelején szabad 

kiszöknie, különben kísértésbe eshetnénk, hogy nagy levegővel támadjunk 

meg egy hangot, aminek következtében a vibráció csak sok idő után indul el, 

miután már sok levegő távozott.”88  

 

                    

                Marie-Alexandre Alophe:          Ism. fotós: Magda Olivero89 

               Giuseppe Concone (1845)90 
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ABBELLIMENTI/FIURITURI. DÍSZÍTÉSEK.  

57. A díszítés igénye már egyes állatfajoknál is kimutatható, így például egyes 

madárfajok fészekrakásában. Miért is ne lett volna meg a maga mértékei szerint 

növekvő polgárság művészetében? Már a 16. század értekezései91 is erről 

tanúskodnak, továbbá a virtuóz énekesekről szóló híradások, különösen 

Ferrarában, és persze a művek. A díszítések azonban korántsem voltak öncélúak: 

a dallamokhoz hasonlóan a szöveg és a zene mondanivalóját, érzelmi hatását 

segítették érvényre juttatni.92  

Használatuk már a 16. század óta, majd a madrigalistáknál bizonyítható. Ifj. 

Garcia a bel canto első korszakát a florid stílus (canto fiorito) korszakaként 

határozta meg. Egyes díszítések kötelezőek voltak. Ilyen volt a recitativóban a 

hosszú appoggiatura és a kadenciális trilla. Silvestro Ganassi itáliai muzsikus93 

szerint az emberi hang szolgáltatott mintát a hangszeres díszítésnek. Praetorius 

viszont az orgonistákat állította példaképül az énekesek elé.94 (Elnézést kérek a 

kis ismétlésért) 

Caccini 1602-ben így írt a díszítésről:  

„[Dalaimat] azért találtam ki, hogy elkerüljem a futamok azon elavult 

stílusát, amely korábban ugyan megszokott volt, és [helyesebben: de] ami 

jobban megfelel a fúvós- és vonós hangszereknek, mint az énekhangnak.”  

 „Azt hiszem, nyugodtan kijelenthetem, hogy a »passaggi«, a »trilli« és más 

díszítések, amelyeket az ember bizonyos kifejező szövegrészek (affetti) 

éneklésekor használhat, hasonlítható azon képekhez és színekhez, amelyeket 

a retorika a normál beszédnek kölcsönöz annak érdekében, hogy felemelje 

az ékesszólás fokára.”  

„A díszített éneklés elsősorban a kevésbé szenvedélyes zenékben, hosszú 

szótagokon és kadenciákban helyénvaló.”95  

A díszítések karakterük szerint lehettek melodikusak, ritmikaiak, harmóniaiak 

vagy színezők. Tosi a díszítéseket (ornaments, embelishments) öt alosztályra 

bontotta: (1) előkék, (2) trillák, (3) az énekhang előtérbe helyezése, (4) csúszás 

(slide) és (5) vonszolás (dragging) vagy csúszás (gliding). A futamokat 

(graces, passage) külön kezelte.96  

A recitatívo „stílusában” az ornamensek jellemzően a kadenciákban foglaltak 

helyet; azon belül vagy az utolsó előtti, vagy az utolsó előtti 2-3 hang volt díszítve. 

Az utolsó előtti hangra vagy tremoló szerű, vokális portato (trillo), vagy trilla – 

akkori nevén gruppo – került. Az utolsó hangot nem volt szabad díszíteni, mivel 

az a megérkezést jelentette.97 A díszítések számára azonban a legalkalmasabb 

terület az ária; azon belül a da capo ária volt.98  
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A Porpora-tanítvány99 Domenico Corri zeneszerző egyenesen azt állítja, hogy  

„Az áriákat azért készítették da capo (ABA) formájúra, hogy az ismétlésben 

fel tudják vonultatni a díszítéseket”.100   

J.A. Hiller felosztása szerkesztője, Suzanne J. Beicken tájékoztatása szerint 

(1780) a következő volt:  

„A lényeg az appoggiaturából (és a kettős appoggiaturából), a trillából és a 

Doppelschlagból állt, amelyeket a zene bizonyos helyein kellett 

végrehajtani, akár jelezték, akár nem. Az önkényes díszek, nevezetesen a 

mordent, a Nachschlag és a vibrato az előadó belátására volt bízva”.  

Maga Hiller pedig ezt írta:   

„A félig fordított mordent (Pralltriller), a Doppelschlag és a vibrátó nagy 

figyelmet és sok gyakorlást kíván meg az énekes részéről, mert nélkülük 

merev lesz a dallam; és azon énekes, aki egyáltalán nem ismeri ezeket, 

semmivel sem kelt jobb benyomást, mint a táncos, aki nem tanulta meg 

mozgatni a karját. Az olyan gyorsan előadott trillát, amelyben a második 

hangot alig, vagy egyáltalán nem lehet hallani, általában tremolónak vagy 

Bockstrillernek („kecsketrilla”) hívják.”101  

Vincenzo Manfredini itáliai harpsichold-játékos és zeneszerző 1797-ben már 

amiatt szomorkodott, hogy a díszítés kezd beáramlani a recitativóba is, ami 

egyrészt az opera műfajának jól bevált formája, másrészt a recitativo 

felbomlasztásával fenyeget. Márpedig a bel canto ethoszához szervesen 

hozzátartozott annak állandó demonstrálása, hogy az ének – vagy maga a zene is 

– a beszédből származik:  

„A legjobb modern énekesek némelyike elköveti azt a nagy hibát, hogy 

trillákat [gorgheggio] visz bele a recitativókba, ami a józan ész számára 

nagyon ellenszenves dolog, mivel a recitativo igazi beszélt zene [musica 

parlante] […]. De a nem túl érdekes vagy közömbös szövegeket tartalmazó 

recitativókban néha megengedett egy kis díszítés. Vagyis egy rövid 

énekszerűség, például egy nagyon rövid trilla, egy groppetto, vagy más 

kecses díszítés. De az élénk és kedves recitativók, amelyeket bizonyos 

kifejező szavakkal, például „szorongás”, „kegyetlen”, „bánat”, „barbár”, 

„gonosz”, „gúny”, „düh”, „szánalom”, szomorúság stb. jellemeznek, mindig 

rosszak és nevetségesek lesznek, ha így adják ezeket elő.”102  

A műfaj tisztaságát igyekezett Tosi is megőrizni:  

„Egy da capo ária első része csak igen egyszerű ornamenseket igényel, jó 

ízléssel összeválogatva; keveset, hogy a kompozíció egyszerű és tiszta 

maradjon. A második részben arra van szükség, hogy ehhez a tisztasághoz 
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művészi báj járuljon, amiről a zeneértő észreveheti, hogy az énekes többet 

tud, mint gondolta. Viszont nem valami nagy művész az, aki az ária [air, 

voltaképp annak első része]103 megismétlésekor nem variálja azt minél 

jobban.”104  

G.B. Lamperti tanácsai:  

„Elégtelen gyakorlás esetén a koloratúra-futamok gyakran elmosódnak, 

vagy bakugrásokkal (cavallina) kerülnek előadásra. Minden egyes hangnak 

teltnek és gömbölyűnek kell lennie. Ez azonban csak úgy hajtható végre, ha 

az énekes a legatót a detachéval kombinálja; az előadás egyszerre jól 

alátámasztott lesz és könnyed. A légzés módja változatlan marad; még a 

gyors futamokban sincs szükség a testtartás stb. változtatására. A fent 

említett hangképzési stílust leginkább sostenuto-nak lehetne nevezni, amely 

eleve kizárja az úgynevezett mekegő hangot.”105    

 

58. VIRTUOZITÁS. A virtuozitás volt az egyéni képességek megcsillogtatásának 

legkézenfekvőbb és leggyakoribb eszköze.  

Elizabeth Billingtonról írták, 1801-ben:  

„A megszokásból és talán a fizikai erőnövekedésből arra a szilárdságra és 

magabiztosságra tett szert, amely telt hangot és parancsoló kifejezést 

kölcsönöz az orgonának. […] Lenyűgözte a hallgatóságot kombinációinak 

változatosságával, mozgásának gyorsaságával, nehézségeivel és 

könnyedségével, finomságával; a kivitelezés különféle szépségeivel és 

díszítéseivel. […] Minden hangot ugyanazzal a könnyedséggel bocsátott ki, 

és rezgéseinek igazságában és pontosságában jobban hasonlított valami 

finom mechanizmusra, mint egy emberi lény bizonytalan szervére, amely 

függ a testtől, és amely az akarat és a külső folyamatok szeszélyétől függ.”106 

A stílustömb 340 éves történetén vörös fonálként húzódott végig a vita, hogy egy-

egy előadás vagy irányzat mennyiben – mondjuk így – „realista” vagy 

„formalista”. Ha az énekes nem ment túl a természetes beszéd még elfogadható 

stilizálásán, „őszintének”, „igaznak”; ha meghaladta azt, „hamisnak” minősült.  

Kétségtelen, hogy már G. Caccini bírálta a merő hiúságból virtuózkodó 

énekeseket,  

„akik csak a fülnek nyújtanak élvezetet, mit sem tudva a szenvedélyes 

éneklésről”.107  

Mint Howard M. Brown, a reneszánsz zene szakértője, írja, „a kora-barokk 

túlzóan díszes dallamstílusa, legalábbis részben, a zeneszerzőknek abból a 

törekvéséből származik, hogy megfékezzék a 16. század végi virtuóz énekesek 
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improvizációs kilengéseit azzal, hogy pontosan rögzítik az éneklendő 

hangokat.”108    

De hát D.C. Gesualdo, L. Marenzio, G. Wert kompozícióinak szoprán 

szólamának díszes futamai és trillái is, melyekről Vecchi azt írta, hogy  

„E látványosságot csak belső szemeinkkel látjuk, és a fülünkkel követjük, 

nem a szemünkkel”,   

virtuózitást igényeltek.109  

 

 

Ism. fotós: Howard M. Brown (1989)110 

Tosi írta (1723-ban):  

„A mai énekesek […] mintha nem volnának megelégedve [az áriák] oly sok 

kategóriájával. Mint a versenyfutók, úgy szaladnak teljes sebességgel, 

kettőzött erőszakkal, kadenciáikhoz, hogy behozzák az időt, melyet, 

legalább is úgy gondolják, elveszítettek az ária folyamán. […] A modernek 

a tökéletesség legmagasabb fokára hágtak a fül számára való énekükkel, a 

régiek viszont utánozhatatlanok a szívhez szóló éneklésben.”111   

A kifejlett bel cantónak a szopránokkal, kontratenorokkal és falzettistákkal 

szemben támasztott igényei a 18. században annyira megnövekedtek, hogy 

óhatatlanul sor került – a pápai kórusban már korábban is bevált – kasztrált 

énekesek alkalmazására.  

Egyrészt mert a tesztoszteron hiányában megőrződött a felnőtt férfi hangjában 

a fiúhang szoprán vagy alt hangfekvése, valamint a fiúhang színe. Másrészt mert 

az énekes – hasznosítva sajátos (ugyancsak a tesztoszteron-hiány miatt) rendkívül 

megnövekedett tüdőkapacitását és mellrezonanciáját – a legkomplikáltabb és 

leghosszabb díszítések okozta nehézségeket is könnyedén legyőzte.112 A castratók 

– miután kipróbálták és rendszeresen használták őket – az operák ünnepelt 

sztárjaivá és a bel canto ikonjává váltak.   
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 59. CADENZA. KADENCIA. A kadencia az éneklésből származott, és onnan 

került át a hangszeres előadásba. J. F. Agricola tájékoztatása szerint egy 

lélegzetre kellett elénekelni, és csak közeli hangnemeke volt szabad érinteni.113 

A kadenciák szerepe nem merült ki a formarészek (vagy a mű) lezárásában, 

hanem arra is szolgált, hogy a megelőző formarész (vagy a mű egésze) alatt 

felgyülemlett feszültséget még a zárás előtt tovább fokozza.  

Tosi szerint kétféle kadencia volt: (1) a természetes hangsorban „la-szó-fa” 

hangokból komponált „magasabbrendű” és (2) a „fá-mi-fá” hangokból álló 

„alacsonyabbrendű” kadencia.114 Minden áriában legalább 3 kadencia volt, 

mindegyik lezáró funkcióban, melyek virtuóz technikára tartottak számot az 

énekestől.  

Ifj. M. Garcia: 

„De bármi legyen is az énekes elképzelése és képessége, kadenciájának 

kizárólag az azt hordozó akkordban kell maradnia; a kadencia soha nem 

fordulhat elő máshol, csak egy hosszú szótagon; vagy, ha ez nem kényelmes, 

az »ah!« felkiáltáson. A kadenciátát, amennyire csak lehetséges, egyetlen 

szótagon kell végrehajtani, és egyetlen lélegzetvétellel.”115  

Franciaországban, Passyban, Rossini meghallgatta Antonio Cotognit, hogy 

„lássa”, hogyan énekli Figaro kavatináját. Mivel az énekesek kadenciát szoktak 

hozzá tenni a darabhoz az olcsó siker reményében, Rossini meglepődött, hogy 

Cotogni lemondott a kadenciáról:  

„Így írtam. Te nem tartozol a baritonok azon szamár fajtájába (razza 

asinina), akik eltorzítják a ritmust a kavatinámban.”116   

A kadenciák eredetileg rögtönzöttek voltak, de azok, amelyek sikeresek voltak, 

a szokás révén egyszer s mindenkorra az apropóul szolgáló mű részévé váltak.   

 

 

Ernesto Fontana: Antonio-Cotogni (1889)117 



22 
 

 

FIGURÁK: ELŐKÉK, UTÓKÁK  

60. A) APPOGGIATURA LONGA (appoggiare: „támaszkodni”) A súlyos előke 

egy mind dallami, mind harmóniai szempontból fontos hang volt, amely magához 

ragadta a főhang hangsúlyát és időtartamának olykor több, mint a felét is:118       

   Lejegyzés              Kivitelezés 

 

Minél hosszabb volt, annál nagyobb hatása volt a harmóniára. Jellemzően a 

hangsor 4. és 5. fokán hozott létre kifejező disszonanciákat, melyeket a 3. és 6. 

fokon oldott fel.119  

Daniel Gottlob Türk írta, 1789-ben:  

„Most azt kell megvizsgálnunk, hogyan jött létre a disszonanciák használata 

a zenében. […] Az előkéket azért használják, hogy nagyobb kohéziót, bájt, 

elevenséget, folyékony éneklést stb. vigyenek a zeneműbe, [és hogy] a 

harmóniát változatosabbá stb. tegyék a disszonanciák belekeverésével.”120 

A nagy énektanár, G. Lamperti, így értékelte az appoggiaturák szerepét: 

„Az appoggiata jó énekléséről azt kell tudni, hogy a tanuló, gondos 

felügyelet mellett, megtudja, mi az igazság saját hangjának jellege és 

képességei tekintetében; tudni fogja, milyen zenét énekeljen, hogyan tegye 

elegánssá énekét, és hogyan gyógyítsa meg intonációjának hibáit. Az én 

felfogásomban ebben rejlik az éneklés művészetének nagy titka.”121 

 

61. B) ACCIACCATURA (acciaccare: „összetörni”). A súlytalan, rövid előke122 

a 19. században a hosszú appoggiatura rövid változata volt, melyben az előke 

dallami szempontból jelentéktelen, és a főhang késése is elenyésző volt. (A 

lejegyzésben a szárát áthúzták.) A hangsúlyos főhangot megelőző és az akkordba 

nem tartozó ékítmény, mely nem a főhang, hanem az őt megelőző hang 

időtartamát rövidítette meg a saját időtartamával. Énekben az előke egyazon 

szótagra került a főhanggal.   

                                    Lejegyzés                  Kivitelezés 

 

J.E. Galliard meghatározása:  

„Rátámaszkodunk az appoggiaturára, és így érkezünk el a főhanghoz”.123  
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Tosi szerint  

„1. egy az énekes által hozzáadott hang, hogy kecsesebben érkezzen a 

következő hanghoz, akár emelkedőben, akár ereszkedőben […]. A szó az 

appoggiare „megtámaszt” szóból származik. […]  

a) Tovább időzünk az előkészületnél, mint azon a hangon, amelyhez az 

előkészületet szánták. Az előkészületben ugyanaz, mint a trillára (shake) 

vagy az ütésre való előkészület az alsó hangról. […] 

b) Nem kerülhet rá sor a darab elején; kell lennie előtte egy hangnak, 

amelyről tovább vezet. […]  

2.  Egy nagyszekundra lehet fel és lelépni; egy kisszekundra nem. Egy nagy 

egészhangról [9:8] jobb és könnyebb, mint egy kis egészhangról [10:9].    

13.  A fül […] olyan jól felismeri az appoggiatúrában a félhangok minőségét, 

hogy kielégítően megkülönbözteti a nagy félhangot. Ezért egyszerűen 

áthaladva a Mi-ről a Fa-ra, (azaz) a H-ról (B quadro) a C-re, vagy az E-ről 

az F-re, arra a következtetésre juthatunk, hogy az nagy félhang (ahogyan az 

is). […] Ezért természetesnek tartom, hogy az appoggiaturát azért nem lehet 

bárhol, bármikor használni, mert nem lehet fokozatosan eljutni egy kis 

kisszekundra [25:24].124    

15. Mivel, mint mondtam, az énekes nem képes egy appoggiaturával 

fokozatosan feljutni egy kis félhangra, a természet megtanítja őt a hang 

felemelésére, hogy onnan ereszkedjen le appoggiaturával arra a félhangra; 

vagy, ha van esze, maga jön rá arra, hogy az appoggiatura nélkül emelje fel 

a hangot egy messa di voce-val; a hangja addig emelkedik, amíg el nem 

éri.”125    

Tosi arról is tájékoztat, hogy a „modern” (16. sz. végi – 17. sz. eleji) énekesek 

a félzárlatokban a záróhang előtti előkét a szó utolsóelőtti szótagjára helyezik, 

ahelyett, hogy az utolsó szótagra tennék, mint „a régiek, akik tudták, hogyan 

kell énekelni”.126  

Vincenzo Manfredini figyelmeztetése, 1797-ből: 

„A hangszerjátékos nem köteles ott is appoggiaturát játszani, ahol a 

zeneszerző nem jelölte. Ez azonban nem vonatkozik az énekesre: ha két 

egyforma értékű és hangzású [azaz, hangmagasságú T.A.] hangot lát egymás 

mellett (különösen recitativóban), az elsőt – főleg forte tempóban – mintegy 

felső appoggiaturának kell felfognia, azaz fél vagy egész hanggal feljebb kell 

énekelni, az adott hangnemnek megfelelően.”  
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Vincenzo Manfredini127 

 

62. ACCENTO. Az utóka az előke ellentéte. Olyan (súlytalan ütemrészre eső) 

váltóhang, amely disszonanciát képez azzal a hanggal, amelyre oldódik. Vagy egy 

járulékos hang, amely két dallamhang (főhang) közé ékelődik.  

 Bernhard így határozta meg Tractatus-ában (1657):  

„A szuperjekció, vagy más néven accentus az, amikor közvetlenül egy 

konszonancia vagy disszonancia fölé egy másik hangot is elhelyeznek; 

többnyire akkor, amikor a dallamnak lefelé kell lépnie egy szekundot.”128 

Akcentusok nélkül:  

 

Akcentusokkal: 

 

Von der Singekunstoder Manier című tanulmányában pedig így magyarázta:  

„15. Az akcentus (accento) egy olyan művészi eszköz, amely egy hang után 

csak egy úgynevezett utóhanggal (Nachklange) jön létre. Tévednek azok, 

akik egy szelíd akcentus helyett egy hangsúlyos, erőltetett kiáltást 

alkalmaznak, hiszen miközben azt gondolják, hogy éneküket kidíszítik, 

félelmes kiáltásukkal utálkozást keltenek hallgatóságukban. […]  
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17. Először azt kell leszögezni, hogy két egymást követő hang 

vonatkozásában nem mindkettő, hanem csak az akcentussal ellátott 

díszíthető, a másik kcentus nélkül marad. A harmadik azonban ismét lehet 

akcentusos.   

18. Csak a hosszan ejtett szótagok engedik meg az akcentust. Azoknak 

viszont, amelyeket röviden ejtenek, akcentus nélkül kell maradniuk. 

Mindazonáltal a szavak utolsó szótagjai, bár az ilyenek el vannak nyomva a 

kiejtésben, kaphatnak akcentust.”  

 

63. ANTICIPATIONE DELLA NOTA. A dallami hang-előlegezés129 lényegét 

Bernhard így magyarázta:   

„21. […] egy olyan művészi eszköz, amellyel az előző hang egy részét a 

következő hanghoz kapcsoljuk […] Ezt akkor használjuk, amikor a hangok 

egy szekunddal emelkednek, ill. süllyednek.   

22. Ha a hangok egy szekunddal felemelkednek, az első hangot felosztják, 

és annak utolsó részét a következő hang magasságába húzzák akkor is, 

amikor egy szekunddal leereszkednek.”  

                                                                         *       *       *                  *                                                                                                                                                                                                                                                  

 

A kíséret kontextusában értékelve a dolgot, a súlyos ütemrészre eső akkord 

valamely hangjának a megelőző (súlytalan) ütemrészre előhozott belépése 

rendszerint disszonanciát eredményez. (A dominánsszeptim akkord e gyakorlat 

rögzülése.)  

 

64. ANTICIPATIONE DELLA SILLABA. A szótag-előlegezés a 17. században 

ugyancsak divat volt, melyet Bernhard így magyarázott:  

„19. Az anticipatione della syllaba »S«, betűvel van jelölve, és ahogy neve 

is mutatja, egy olyan művészi eszköz, amelyben a következő hangjegyhez 

tartozó szótag valamilyen módon hozzáadódik az előzőhöz, mint a 

példában:”  

Helyes előadása: 
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Bernhard többéle változatát mutatta be aszerint, hogy a második hang egy 

szekunddal, egy terccel, vagy egy kvarttal volt magasabban.130 Az előlegezés 

ellentétpárja a késleltetés.  

 

65. RITARDO. KÉSLELTETÉS. A késleltetés során az akkord valamelyik 

hangját átkötötték a következő akkordba anélkül, hogy abba mint akkordba 

beletartozott volna („akkordidegen” hang). Jellegzetessége, hogy – mivel a 

késleltetett hang az akkord- vagy dallamhangtól (fel vagy le) nagy vagy 

kisszekunddal tért el, azon akkordban, amelybe „belelógott”, disszonanciát 

hozott létre. (A feszültség (az új hangzat) „akkordbarát” hangjára való 

váltásával oldódott fel.)131 Az alakzat általában felfelé mozgott; később, a 

romantikában fordult elő, hogy felfelé vezették.132 A késleltetés feloldása 

elodázható a késleltető hang és feloldása közé iktatott egy vagy több új 

hanggal.133 

                      késleltetés nélkül                                késleltetéssel 

 

 

J.J. Quantz 1752-ben a késleltetés feladatának nem csak a „díszítést” tekintette, 

hanem azt is, hogy egy dallamot „galánssá tegyen”.134  

 

66. A) PRINCIPIAR SOTTO ALLE NOTE. HANGSÚLYOS FELÜTÉS 

ALULRÓL. Emlékszünk Caccini tájékoztatására (1602):  

„Vannak, akik az első hang magasságának intonálásakor alul egy tercet 

intonálnak, […] mert, mint mondják, ez a módja a hang elegáns 

megszólaltatásának […] Azt mondanám, eléggé kellemetlen a fülnek, és 

ritkán kellene használni, főleg a kezdőknek; és inkább csak újdonságként.”  

Lehet, hogy ez a felütés megszületésének „pillanata”. Már megjelent a 

tulajdonképpeni frázis előtt egy bevezető hang, de nem a dallam hangjaként, 

hanem a kezdőhang megszólaltatásának, intonálásának részeként. Egyrészt 

alulról felfelé haladó, rögzített, másrészt tisztán dallami motívum volt, mivel 

metrikai jelentőséggel nem rendelkezett. (Hangsúlyos kezdőhang, hangsúlyos 

felvezetés.) Harmadrészt csak előadásbeli manír volt, nem került lejegyzésre.  

A motívumot Giovanni B. Bovicelli135 így ismertette, 1594-ben:  
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„Amikor az énekes […] abból a célból, hogy kecsességet kölcsönözzön a 

hangjának, a többi szólam harmóniájának megfelelően, egy terccel vagy egy 

kvarttal lejjebb indítja a hangot:  

 

Különösen a kontraalt, amelyet a szoprán könnyedén megduplázhat az 

uniszónónál (és ugyanez vonatkozik a többi részre is). Figyelmeztetni kell 

az énekest, bármilyen hosszan tartja is az első hangot, a másodiknak 

gyorsabbnak kell lennie. Ez olyan kecsességet eredményez, amely nincs 

meg, amikor a hangjegyek egyenlő értékűek. Mert az éneklés kecsessége 

nem más, mint a ritmusok egyenlőtlenné tétele”.136  

 

67. B) ANACRUSE. HANGSÚLYTALAN FELÜTÉS (AUFTAKT). Jerôme J. 

Momigny 1806-ban kifejtette véleményét, hogy az ütem valódi súlypontja nem a 

frázis kezdő ütemének első hangsúlya, hanem az azt megelőző hangsúlytalan 

ütemrész.137 Bennünket most két dolog érdekel ezzel kapcsolatban.   

Az egyik, hogy Nyugat-Európában a 16. század végére létrejött, ill. elterjedt az 

ütemelvű zene, amelyben az ütemrészek súlyos-súlytalan tagolása, majd annak 

alapján a „metrikailag negatív” „súlytalan-súlyos” sorozatok (Riemann) a 

harmonikus tonális zene szervező elvévé emelkedtek. E rendszerben Caccini-

Bovicelli fentebb bemutatott hangsúlyos felütés-motívuma a ma ismert 

hangúlytalan felütéssé (Auftakt) vált, mellyel a tipikus frázis záróüteme – főleg a 

strófikus formák hatására – teljes ütemmé egészítette ki magát, és együtt alkották 

meg a tipikus dallam frazelógiai alapképletét.  

Riemann – Momignyhez csatlakozva – kimondta, hogy  

„A felütéses motívum nem csupán egyike a lehetséges formáknak, hanem 

ősformája minden élő zenének”.  

A másik dolog – Riemann részleges cáfolataként – az, hogy a fentebb jellemzett 

„metrikailag negatív” alapelv az indoeurópai nyelvek felütéses jellegű metrikai 

ritmusával harmonizált, mely több népi és hagyományos – így a magyar – zene 

számára is idegen. Elég legyen itt arra utanunk, hogy nyelvünkben az első szótag 

hangsúlyos, ami a „nyugati” zenék szövegeinek fordítását prozódiailag meg is 

nehezíti. Következtetésként levonható, hogy az európai harmonikus tonális zenei 

gondolkodás – és azzal együtt a bel canto stílusa a magyar népi-nemzeti 

hagyományoktól – legalábbis e tekintetben – kissé idegenszerű.   
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68. CERCAR DELLA NOTA. A HANG KERESÉSE. A hallgatóban az a 

benyomás alakul ki, hogy az előadó itt is, ott is „keresi a hangot”, amíg meg nem 

találja. Akkor viszont megerősíti: „Végre megvagy, gazember!” Pedig végig a 

kezeügyében volt, csak nem ismerte fel.  

Bernhard magyarázata szerint:  

„A cercar della nota a hang keresését jelenti, és a hangjegyek elején vagy 

folyamatában használatos. Kezdetben ügyeljünk arra, hogy elég röviden és 

enyhén érintsük meg a legközelebbi hangmagasságot (szomszédhangot) a 

kezdeti hangmagasság alatt, és azt hangsúlyozás nélkül a kezdeti 

hangmagasságra csúsztassuk:”138  

   
 

 

69. TREMOLO, TRILLO, TRILLETTO. GYORS HANGISMÉTLÉS. E 

díszítést egyazon hang egy lélegzettel, de annak gyors lüktetésével, 

pulzálásával és markáns akcentusokkal állították elő.  Voltaképp a gyors 

vonóváltásokkal előadott hangszeres tremolo sajátos énekes formája volt, 

melyet főként a kora-barokkban használtak.  

Első leírása és lejegyzése Caccini nevéhez kötődik (1602):  

„A trilló, amit itt leírok, csak egy hangon áll. […] az első negyedhanggal kell 

kezdeni, és aztán minden hangot az »à« magánhangzón kell artikulálni a 

torokkal az utolsó egész hangig.”139  

 

A lüktetés tempójának nem kellett illeszkednie a metrumhoz. Az alakzat lassan 

indult, és – szemben a zárlatoknál megszokott lassulással – fokozatosan 

felgyorsult.140 Ez volt a „hosszú trillo”, melyet Monteverdi is használt (pl. Il 

ritorno d’Ulisse c. operájában). Lehetett gyors is, lassú is, de annyira nem lehetett 

lassú, hogy a hangot szétszaggassa.141 De lehetett „rövid” is, melyet 

„trillócskának” neveztek.  

L. Bernhard írta róla:  

„A trillót nem képezheti mindenki mellben; jóllehet, a legjobb trillók a 

mellből jönnek. Az viszont biztos, hogy egyeseknek (általában a 

kontraaltoknak) a torokban kell képezniük. Mindenekelőtt arra kell ügyelni, 
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hogy éneklése közben ne változzon meg a hang minősége; nehogy bömbölő 

hang keletkezzék. […] A legjobb a közepes sebességet megtalálni. Bár, ha 

rajtam múlna, szívesebben hallanám azt, amelyik kissé túl gyors, mint 

amelyik túl lassú.”  

Antonio Brunelli142 1613-ban panaszolta:  

„Különösen azt tudják kevesen, hogyan kell a reszketést (crome) énekelni. 

Mert a hangokat külön-külön kell énekelni, továbbá a torokkal és nem a 

szájjal kell ismételgetni azokat, mint sokan teszik. És ha időnként nyolcad- 

vagy tizenhatod futamra (tirata) kerül sor, csak az első és az utolsó hang 

emelkedik ki; a középen lévő összes többit pedig elfújja a szél […]. Mert a 

futam (passaggio) csak akkor valódi, ha külön-külön megütjük (battere) a 

hangokat a torkunkkal. […] Mert a temperamentum (disposition) minden 

ereje a torok ütésétől függ”.143      

Francesco Rognoni írta, 1620-ban: 

„A tremolóval gyakran élnek és kecsesen csinálják. De ügyelni kell, hogy ne 

olyan féktelenül csinálják, mint azok, akik a kecskékhez hasonlók.”144 

 

70. GORGHEGGIO. TRILLA. A motívum két hangnak: a főhangnak és annak 

egész- vagy félhangos alsó vagy felső váltóhangjának többé-kevésbé gyors, a 

metrumtól független váltakozását jelentette, melyet a főhang időtartamáig 

tartottak, és utókával fejeztek be. A trillák lehettek diatonikusak – melyek csak a 

hangsor hangjait használták fel – és kromatikusak.  

Háromféle eredetmagyarázata van. Egyesek a trillóból – s azon keresztül a 

tremolóból – eredeztették (l. fent.). A jelentésváltozás 1680 körül következett be. 

Mások „a torok ismétlődő ráütésének” (ribattiture di gola) nevezett kéthangos 

ékítményből, melyet Caccini így mutatott be:  

 

A trilla különösen Itáliában és Németországban vált divatosssá, a 17-18. 

században. Ekkoriban már egymást erősítette a két egymás melletti visszhangzó 

hang, melyet az angolok „rázásnak” (shake) neveztek. Megint mások szerint a 16. 

század olasz aprózás (diminúció) motívumai és passaggiói között elhelyezkedő 

záróképletből (ol. groppo di accadentia, ném. Doppelschlag) fejlődött ki.  

A trillák a kompozíciók ízléses és igényes előadásához főleg a domináns 

harmóniák felett, a tételek végén és a kadenciákban voltak fontosak. E 

szerepükben harmóniai feszültségnövelő szerepük is volt. A felső váltóhang 

ugyanis kvart-disszonanciát hozott létre az akkord kvintjével szemben; ezért 
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kellett a váltóhangot hangsúlyos helyen megszólaltatni. A trillák „otthonai” 

kezdetben a madárcsicsergést utánzó áriák voltak az operák idillikus jeleneteiben. 

Később felfedezték a hatás szenvedélyes oldalát, és viharos szcénákban is 

alkalmazták azokat.  

Caccini 1602-ben ezt írta:  

„Nem tartottam magam más szabályhoz, csak ahhoz, hogy mind a trillót, 

mind a gruppót az első negyedhangtól kezdve és minden hangot ismételten 

a torokban kell megütni egy „á” magánhangzón egészen a végső kettős 

egészhangig (breve).”145  

Már itt megfigyelhető tehát az ékítések „á” hangon éneklése. Francesco Rognoni 

1620-ban így írt:   

„általában mindazokat, akik a trillát és a groppót akarják előadni, arra 

figyelmeztetik, hogy az »á« magánhangzóval képezzék és ismételgessék, 

egészen az utolsó kettős egész hangig vagy egész hangig (breve ò semibreve) 

[…].”146   

Egy 17. századi angol énekes így emlékezett vissza:  

„Amikor először tanultam a »trillát”, úgy jártam el, hogy utánoztam az »á« 

hangnak azt a fajta megtörését (breaking) a torokban, amit az emberek akkor 

használnak, amikor „he-he-he-he-he”-vel csalogatják a sólymaikat. Eleinte 

csak lassan csinálják, de sok gyakorlással tökéletesednek benne.”147  

Christoph Bernhard, 1657 körül:  

„12. Jóllehet, a legjobban mellből lehet a trillókat énekelni, nem lehet mindet 

mellből, hanem – különösen a régebbieket – torokból kell énekelni. 

Mindenekelőtt arra kell ügyelni, hogy a trilla éneklése közben ne változzon 

a hang minősége, és ne legyen belőle mekegés. Aki nem csinálja tökéletesen, 

annak rövidre kell vennie, hogy a hallgató ne vehesse észre a hiányosságot. 

Aki viszont remekel benne, addig csinálhatja, amíg tudja, és annyival lesz 

tetszetősebb és csodálatosabb.   

Továbbá nem szabad nagyon gyorsra venni, hanem hagyni, hogy – úgymond 

– csak ingadozzon a hang, de még ne legyen túl lassú. És ha a kettő közül 

választani kellene, akkor szívesebben hallgatnám azt, amelyik inkább gyors, 

mint azt, amelyik túl lassú, bár a legjobb a középutat követni. Nem szabad 

túl gyakran élni vele, mert ha túl sokszor használjuk, úgy járhatunk vele, 

mint a fűszerekkel, amelyek, ha mértékletesen használjuk, varázslatossá 

teszik az ételt, de ha túl sokat teszünk bele, teljesen el is ronthatják azt.”148 

A 17. századtól a felső váltóhangról indították. Ez az indító megtámaszkodás 

(fr. appui) – mivel előke-szerű – mindig hangsúlyos volt. Ez időben a pálmát a 

kasztrált Baldassare Ferri vitte el, aki képes volt egy 2 oktávás, kromatikus skála 

trillákkal való eléneklésére.  



31 
 

 

A hatás 1680 után a római opera egyik jellegzetességévé vált, és a római iskola 

már akkoriban külön kötetet szentelt a trillák elsajátításának,149 hogy az a 18. 

századra „az énekesek koronázási szertartásává” váljon. Ekkoriban már mindig a 

felső váltóhangon kezdték, amely azonban átkötött hang volt, tehát nem kellett 

megszólaltatni. Ennélfogva csak ereszkedő lépésen fordulhatott elő, melyet akár 

előke, akár nagykottás hang is létrehozhatott. 1800 után már a lejegyzett hangon 

indították.150    

                 játékmód 1800 előtt                                         1800 után 

 

Tosi 1743-ban nyolc trilla-típust sorolt fel:  

(1, 2) „nagy” és a „kis” (major és minor) trilla a szerint, hogy a két 

szomszédos hang egész- vagy félhang távolságra van egymástól. Ezek a 

legfontosabbak. 

(3) Mezzo-trillo: mihelyt megszólal, már be is kell fejezni. Egy kis csillogást 

kell adni hozzá. Inkább az élénk áriákhoz illik, és nem a patetikusakhoz.151  

(4-5) Emelkedő és ereszkedő trilla. Éneklésük közben alig észrevehetően 

emelkedik vagy csökken a hang magassága. Már kiment a divatból.  

(6) Lassú trilla. 

(7) Kettőzött trilla: a kis- és a nagy trillák ötvözete. Még hatásosabb, ha 

néhány hangot közbe iktatunk, hogy egy trillából többet csináljunk (gruppi). 

Akkor a legszebb, ha a közbeiktatott hangokat nagy hangerővel énekeljük. 

Erre is érvényes a szabály, hogy nem szabad túl gyakran élni vele.152  

Az énektanár sorolta a trillák hibáit:  

„A sokáig kitartott trilla sokáig divatban volt, – mint most az aprózások –, 

de amikor a művészet kifinomult, a trombitákra, vagy azon énekesekre 

maradt, akik várták a publikum »Éljen!« vagy »Bravó!« kitöréseit. A túl 

gyakori trillázás, lehetett valaha akármilyen finom dolog is, nem tetszetős. 

Az egyenetlen mozgású trilla gusztustalan, mint a kecske remegő hangja: 

megnevetteti az embert. Amelyik a torokban van, az a legrosszabb. Amelyet 

egy hang és annak terce állít elő, kellemetlen; a lassú fárasztó; amelyik pedig 

hamis, förtelmes.”153   

A német Johann Friedrich Agricola, J.S. Bach tanítványa, 1757-ben az alábbi 

tanácsokat adta:    

„A főhang egy kicsit hosszabb megtartása biztosítja, hogy a hangmagasság 

tisztán hallható legyen; és a segédhang rövidebb, de ugyanolyan hangos 

artikulációja azt is biztosítja, hogy ez a hang is megőrizze tisztaságát. De 
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soha ne szóljon hangosabban, mint a főhang. A kezdő a »nagy« (azaz 

egészhangos) trillával kezdje, és a »kis« (azaz félhangos) trillával folytassa 

a tanulást. Azonkívül a fő hanggal kezdje a gyakorlást, hogy magabiztosabbá 

váljék. Jó előrehaladás után folytathatja a segédhanggal, amely a trilla igazi 

kezdete, és amelyet a lélegzetvétel impulzusával kell kiemelnie. […] Csak a 

kezdő hang kaphat lökést a mellkasból; a következő hangokat azonban egy 

lélegzettel kell összekapcsolni anélkül, hogy újból hangsúlyoznák 

azokat.”154 

Charles Burney így jellemezte Faustina Bordoni trilláit:  

„[…] a trillája pedig olyan szép és gyors volt, hogy pillanatokon belül be 

tudta illeszteni a zene folyamatába, ahol csak akarta.”155  

A (magyar származású) Albert B. Bach tanácsolta,156 1894-ben:  

„A trillák gyakorlása során sem az alsó állkapocsnak, sem a nyelvnek, sem 

az ajkaknak nem szabad mozogniuk; csak a gége emelkedjen és süllyedjen 

egy kicsit. A gyakorlatokat eleinte piano kell énekelni, mérsékelt tempóban, 

és ügyelni kell a hang tisztaságára és az intonáció egyszerűségére. Később 

lehet gyakorolni a mezzofortét és a sebesség növelését is.”157   

 

71. MORDENTE („harapósan”) SUPERIORE. A magyarul „paránytrillának” 

vagy „együtéses trillának” nevezett ékítmény a főhangnak és diatonikus vagy 

kromatikus felső váltóhangjának egyszeri váltása volt:  

 

 

Tosi a trillák fent ismertetett listáján utolsóként sorolta fel:  

 (8) „A nyolcadik a trillo-mordente, vagyis rázás ütéssel (shake with a beat), 

amely az éneklés kegyelme, és inkább a természet tanítja, mint a művészet. 

Nagyobb sebességgel állítják elő, mint a többit, és mire megszületik, el is 

hal. Az az énekes pipálja le a többit, aki időről időre bekeveri a passzázsokba 

vagy a divíziókba. Aki érti a hivatását, azt nemigen érheti csalódás, ha az 

appoggiatura után adja elő; aki viszont megveti, inkább bűnös, mint 

tudatlan.”158  

A paránytrillát és párját, a mordentet már a 16-17. században ismerték. A 18. 

században a prallert a felső váltóhangról indították, és az első hangját emiatt 

nem szólaltatták meg, csak átkötötték. Ilyenformán az énekes attól függően 

játszott mordentet vagy prallert, hogy a dallam éppen emelkedett, vagy 

süllyedt.  
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72. MORDENTE INFERIORE. Voltaképp a paránytrilla megfordítása (a 

főhang és az alsó váltóhang váltása). A paránytrilla és a mordent 1800-tól e 

szerint vált el egymástól:  

                                   1800 előtt                          1800 után 

 

                              paránytrilla  mordent       paránytrilla  mordent 

  

73. DIMINUZIO. APRÓZÁS Az „aprózás” a latin diminuere („hasítani”) szóból 

ered, és ezért a (lat.) diminutio a 15-16. századi zenében a hangértékeknek az 

előadásban való arányos lerövidítését jelentette.159 Csakhogy a hasonló hangzású 

(lat.) deminuere szó azt jelentette: „csökkenteni”, amiért a diminúció a 16-17. 

században az egyes főhangok aprózásával létrehozott díszítéseket – pontosabban 

a főhangok kisebb hangcsoportokra bontását (lat. division) jelentette.160       

Riccardo Rognoni 1592-ben így határozta meg:  

„A kicsinyítés során az írott hangjegyeket rövidebb hangjegyekre osztjuk, 

amelyek megfelelően megtartják az ütemet. Így egy félhang értékű hangot 

joggal lehet négy nyolcadra, nyolc tizenhatodra és tizenhat harminckettedre 

osztani. Ahelyett, hogy az adott hangnál maradnánk, kecsesen 

kimerészkedünk belőle, mint ezen a példán:”161  

  

Hermann Finck 1556-ban leszögezte, hogy a basszus-szólamban nem szabad 

használni, mivel bizonytalanná teszi azt, és egyszerre csak egy szólamban 

szabad élni vele, mert különben egyik sem lesz plasztikus.162  

L. Zacconi írta 1596-ban:  

„Ezen éneklési mód és díszítés, melyet közönségesen gorgiának neveznek, 

nem más, mint sok nyolcad- és tizenhatod csoportosítása, amelyeket 

bizonyos időegységekbe gyűjtöttek össze. Ezen [eljárás – T.A.] olyan 

természetű, hogy a sok hang (figura) sebessége miatt, melybe be vannak 

szorítva [Sic.], az ember többet tanul fülből, mint a példákból, mert a 

példákban nem lehet bemutatni azon mértéket és időt, amelyben azokat 

hibamentesen kell [Sic.] elvégezni. Ez a [hatás] inkább az időről és a 
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mértékről szól, mint a gyors mozgásról, hiszen ha az énekes túl korán vagy 

későn érkezik a [hatás] megszabott végére, az egész semmit sem ér.  

Két dologgal kell rendelkeznie annak, aki e szakmát szeretné gyakorolni: 

mellkassal és torokkal. Mellkassal úgy, hogy képes legyen a hangoknak 

(figuráknak) ekkora mennyiségével boldogulni; torokkal, hogy könnyen 

tudja azokat előadni. Mert sokan, akiknek sem mellkasuk, sem lágyékuk 

nincs (Sic.), a hangsorozatot négyes-hatos csoportokra kell tördelniük, vagy 

középen kell megszakítaniuk. És ha tényleg nem végeznek, ahhoz, hogy 

levegőt vegyenek, kénytelenek túl sok időt igénybe venni, és nem tudnak 

időben megérkezni. Mások a torok meghibásodása miatt nem tudják olyan 

erősen artikulálni a figurákat, vagyis nem végzik el azokat elég jól ahhoz, 

hogy torok-artikulációként (gorgia) legyenek értelmezhetők.”163  

Tosi szerint az osztás (division) háromféle lehetett:  

a) Kifejezetten elütő (marked). A markírozott hangnak könnyed mozgásúnak 

kell lennie, melyben az osztást alkotó összes hang azonos arányban és 

mérsékelten artikulált. 

b) Csúszó (gliding). Lassúsága és vontatott jellege miatt Tosi ezt inkább 

„futamnak” vagy „díszítésnek” nevezné.164 A slur inkább lefelé haladó 

mozgáshoz illik, és terjedelme a kvartot nem haladja meg. Az előbbit 

gyakrabban, az utóbbit ritkábban használták.  

c) Vontatott (dragged). A drag különféle hangokból áll, ügyesen keverve a 

fortét a pianóval.165  

Tosi arra figyelmeztetett: ha az aprózás se nem markírozott, se nem átfutó, az 

előadás nem ének lesz, hanem „ordítás” vagy „üvöltés”. Ugyanúgy kerülni kell a 

túlzott markírozást.166 Tovább ronthatta a helyzetet a hamis intonáció.  

 

74. GRUPPO, GRUPETTO. Caccininél két, egymástól szekundtávolságra lévő 

hang gyors váltakozása, azaz a későbbi, alulról induló és Doppelschlaggal (ang. 

turn) befejezett trilla.167 Sebastien de Brossard168 szerint kétféle gruppo volt attól 

függően, hogy az utolsó hangja emelkedett (gruppo ascendete), vagy süllyedt (g. 

descendete).169 A gruppo Caccini szerint „megnöveli a kadencia szépségét”.170  

Zenobi szerint 

„A szopránnak tudnia kell a különálló hangokból álló ékezetet (groppo 

granito) és a nyugodt ékezetet (groppo posato). A groppo granito olyan, 

amely két hangot érint, mint a G és az A, vagy az A és a G, különálló 

félhangjegyekben, a groppo posato pedig olyan, amely egyszerű 

hangjegyekből áll, és szintén egyértelműen érinti a két hangot.”171  
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Ism. metsző: Sebastien de Brossard (1800 el.)172 

 

75. PASSAGGIO. FUTAM. A „futam” (ang. grace) a diminúció egyik fajtája 

volt, mely a 16. sz. 2. felében jelent meg az ének- és hangszeriskolákban. Mint 

neve is mutatja („áthaladás”), valamely két hang közötti tér-idő kitöltését szolgáló 

futamot jelentett.173 Vagy hangsúlyozás, vagy díszítés céljából, vagy valamilyen 

képzet megjelenítéseként alkalmazták.174  

Praetorius így írta le az accento-nak nevezett énekes hatást:   

„egy hangköz kitöltése egytől öt közbeeső hanggal”.175  

G.C. Maffei írta, még 1562-ben:  

„Egyes basszisták, tenoristák és más hangfajú énekesek […] igen szépen 

hangzó, díszített passzázsokat szólaltatnak meg hol a mély, hol a középső, 

hol a megmagasabb fekvésben. […] A passzázsok hangképzésének alapja 

[…] egyszerűen a levegő apró és ellenőrzött lüktetése a torokban. […] Az 

énekes a száját pontosan annyira (és ne jobban) tartsa nyitva, mint amikor a 

barátaival beszél.”176  

Zenobi írta 1600 körül: 

„[…] A szopránénkesnek tudnia kell, hogyan kell egy futamot nyolcaddal 

kezdeni és tizenhatoddal befejezni, vagy tizenhatoddal kezdeni és 

nyolcaddal befejezni.”177   

Caccini 1602-ben így jellemezte: 

„a passaggót nem azért találták ki, mintha a jó énekstílushoz kellene, hanem, 

szerintem, inkább egyfajta csilingelésre azon fülek számára, amelyek 

kevésbé értik, mi az érzékeny (affektív) éneklés.178 Mert ha tudnák, minden 

bizonnyal irtóznának a passaggióktól, […] és ezért mondtam fentebb, hogy 

e hosszan pergő énekhangokat (giri) rosszul használják […] Ami engem 
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illet, azért vezettem be, hogy felhasználjam ezeket az olyan zenékben, 

amelyek kevésbé érzékenyek, vagy hosszú, és nem rövid szótagokon, és a 

záró kadenciákban […].”179   

J.J. Quantz Carestininek, 1754-ben:180  

„[…] igen fürge passzázsai voltak, amelyeket a kitűnő Bernacchi-

iskola181 módszerei szerint, mellel képzett, mint Farinelli.”182  

J-J. Rousseau meghatározása: 

„A passzázs sok apró hangból tevődik össze, és nagyon könnyedén kell 

leénekelni vagy lejátszani”.183  

 

76. CASCATA. ZUHATAG. A motívumot, melyet a hegedűjátékból vettek át, 

Caccini szerint szabadon, hangsúlytalanul lehulló hangok sorozataként kell 

előadni. Egyszerű és kettős zuhatag:184  

 

 

77. ROULADE. Jóllehet, a szót időnként több értelemben is használták,185 

elsősorban ezt jelenti: ’több hangból álló, egyetlen szótagra énekelt, bőséges 

ékítmény’. James Grassineau 1740-ben úgy határozta meg mint „trillázást” és 

„remegést” (trilling and quavering), ill. „énekhangon megvalósított aprózást” 

(division).186  

José Spinola 1850-ben úgy magyarázta, hogy   

„hangjegyek sima, de gyors menete, amelyet egy levegőre vesznek anélkül, 

hogy megszakítanák a tempót, vagy megzavarnák a kompozíció 

mondanivalóját.”187 

Jean-Jacques Rousseau írta 1843-ban: 

„Ahogy az erőszakos szenvedély hajlamos elfojtani a hangot, úgy annak 

zenei hangokkal történő kifejezésében a roulade, amely egy magánhangzón 

gyorsan kiejtett hangok egymásutánja, gyakran erősebb hatást fejt ki, mint a 

különálló artikuláció.”188  
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A roulade annak idején D.E. Hervey orgonistában és karvezetőben léha, szabados 

benyomást kelthetett. Ezért kifogásolta 1894-ben a roulade-okat Händel Messiás 

című oratóriumában:  

„A vidám (light-hearted) roulade-ok, melyek annyira bántják e kórusokban 

a vallásosokat, sőt a komolyan gondolkodókat, talán megengedhetők voltak 

szerelmi duettekben, de nem tudjuk belátni, miért helyénvalók az 

oratóriumban, és különösen egy ilyen ünnepélyes (solemn) 

oratóriumban.”189  

Az itáliai zeneszerző és énekmester Nicola Vaccai190 komponált egy etüdöt is 

a roulade gyakorlásához, melyet le- és felfelé száguldó futamokként 

értelmez:191  

 

 

 

Ism. grafikus: Nicola Vaccai (1825)192 

 

78. COLORATURA. A „színezés” énekhangok gyors egymásutánja, jellemzően 

a jól ismert díszítésekből: futam, trilla, ugrás, motívum-szekvencia stb. Az 

elnevezés a diminúcióra utalt, amennyiben a nagyobb, fehér kottákat az előadó 

kisebb, fekete hangokra cserélte (colorare in nero).193 Jellemzően melizmatikus 

volt (azaz a szöveg egy magánhangzójára több hang is került).  
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Riccardo Rognoni 1592-es meghatározása szerint 

„A színezés olyan futam, amely nem annyira pontosan tartja be az ütemet, 

hanem gyakran két, három vagy több ütemmel is tovább nyúlik. Meg kell 

azonban jegyezni, hogy az ilyen futamokat csak egészzárlatokon szabad 

alkalmazni, nem túl gyakran, és nem mindig azonos módon. Jobb és zeneibb, 

ha az énekes vagy a hangszeres szerényen tiszteletben tartja a színezés 

alapját képező hangjegyeket.”194  

Bernhard szerint (1657 körül):  

„38. A koloratúrák olyan futamok, amelyek nincsenek annyira ütemhez 

kötve, hanem gyakrabban két, három vagy több taktuson át tartanak. De 

figyelni kell arra, hogy ilyeneket csak a teljes zárlatban (kadenciában), és 

nem túl gyakran lehet előadni […]. Néha többet árulnak el erről az énekhez 

kellően értő zeneszerzők jól megkomponált szólói.”  

„40. A basszusban nem szabad nagy számban gyors passzázsokat 

(Geschwindigkeiten) vagy koloratúrákat készíteni. Kivéve azokat, amelyeket 

a zeneszerző adott meg, mert ellenkező esetben megsemmisül a dal és a 

hangok [harmóniai] alapja, és nem hallatszik semmi, csak egy bosszantó 

disszonancia.” 

A hatás feltételezte az énekes virtuozitását, melynek jelentősége 1810 és 1850 

között, különösen Rossininél, rendkívülivé vált. Ugyanakkor – szemben a korábbi 

gyakorlattal, amikor minden szólam énekelt koloratúrát, a hatás 1830 körül 

karakter-attribútummá vált, és kiesett a férfi-szólamokból, a 19. század 2. felében 

pedig már csak az ún. koloratúrszopránokat illette meg. A romantikusok – ismét 

a szöveg elsőségére hivatkozva – mesterkéltnek tartották, és 1860-tól már a 

szopránszólamokban is csak karakterszerepekben alkalmazták.  

 

79. GLISSANDO. CSÚSZVA. Próbáljuk a hatást részeire bontani. Első körben a 

glisszandó egy relatíve hosszú, egyirányú mozgást jelent a zenei térben. Mozart is 

alkalmazta a Jupiter szimfóniában, előke gyanánt, és Beethoven is, a C-dúr 

zongoraversenyben, de minden hangot kiírva, amivel jelezték, hogy „ki is kell 

játszani” azokat, vagy kiénekelték az egyes hangokat, mint a basszista Francesco 

Navarrini,195 hogy a hallgató meg is tudja különböztetni azokat egymástól.  
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Ernesto Fontana: Francesco Navarrini (1889)196 

Második körben ugyanezt a mozgás (mint neve mutatja) csúszva, a közbülső 

hangok kijátszása, ill. egyenként való érzékelése nélkül kerül előadásra.197 

Tekintve, hogy a bel canto és a mögötte álló zenei stílustömb a zene szerkezetének 

és elemeinek tisztán kivehető artikulációjára épül, a glissando alapjában, 

mondhatni, „zsigerileg” idegen volt tőle.    

Ujfalussy József zeneesztéta írja: 

„A kialakuló dallamrendben az elhatárolt magasságok összefűzésében a két 

elv [a „közvetlenül mozgási és tagolatlan” dinamikus és a „térszerű és 

világosan tagolt” térszerű – T.A.] találkozik egymással, és a dallam […] 

tagolt, mérhető térben lezajló folyamatos mozgás képében jelentkezik, 

összekapcsolva a tagoltság térszerű és a tagolatlanság mozgási kategóriáját. 

Amint a tempó szélsőségessé válik, tehát az egyes hangok igen nagy 

időközönként vagy túl gyorsan követik egymást, a két elv egysége 

megbomlik, szélső esetben szétválnak.198  

Az előbbi esetben térszerűen elkülönített és össze nem függő hangok 

egymásutánját kapjuk élményül, a második esetben pedig – éppen úgy, mint 

a tagoltság magasságrendi megszüntetésével, a glisszandóval is – a 

folyamatos mozgásélmény, a dinamizmus érzékelése jut túlsúlyra. Gyors 

skálák, glisszandók a zuhanás vagy röpülés érzését keltik fel. […] Hogy a 

tagolatlan magasságrend mennyire a közvetlenül tapintási, taktilikus 

szférába vezet, azt legjobban a modern zenében alklamazott glisszandó-

effektusok testien illetlen, olykor egyenesen obszcén társítása mutatja”.199  

Az énekeseknek a glissando során is ügyelniük kell a hangtörés veszélyére. 

Végezetül hadd utaljak Nathalie Henrich Bernardoni kutatóra, aki az énekes 

glisszandót pszicho-akusztikus szempontból vizsgálta. A tanulságok 
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összefoglalójában rögzítette, hogy a hangszalag egy „heterogén réteges szerkezet, 

amely a borításból (nyálkahártya, hám és a lamina propria felületi rétege), az 

átmenetből (a lamina propria közbenső és mély rétegeiből, más néven vokális 

ligamentekből) és a testből (lamina muscularis) áll.”  

Majd, rátérve a gégének a regiszterek vonatkozásában a glisszando során mutatott 

viselkedésére, kifejtette:  

„A frekvenciaugrás ugrásszerűségét a működés közbeni rezgő tömeg hirtelen 

változása okozza, amelyet a vibrációs rétegek szétválása vált ki a hangredő 

feszültségének módosulása miatt. […] A lehető legalacsonyabbtól a 

legmagasabb hangmagasságig terjedő glisszando előállítása során három 

gégeátmenet észlelhető. Ezen átmenetek négy frekvenciatartományt 

határolnak le, amelyekben a hangot egy precíz gégevibrációs mechanizmus 

segítségével állítják elő.”200  

Ennél mélyebbre itt nem mehetünk. Ellenben emlékeztetek a fentebb tárgyalt 

portmentóra, melynek alkalmazásakor az énekes hangja finoman le- vagy fel 

csúszik egy meghatározott hangmagasságig.  

 

ÁLTALÁNOS JELLEMZŐK 

VÁLTOZATOSSÁGRA TÖREKVÉS. Az élet teljességének megjelenítéséhez a 

hatásosság mellett elengedhetetlen volt a változatosság. A jó előadó nemcsak a 

díszítések alkalmazásával igyekezett ennek eleget tenni, hanem az egyazon 

művön vagy tételen belüli ismétlések (pl. visszatérések, da capo) módosításával 

is. És nem elégedett meg azzal, hogy estéről-estére ugyanúgy adja elő a darabokat, 

hanem hogy mindig egy kicsit másként.  

A 18. századi Giovenale Sacchi201 tudatja, hogy   

„Farinelli minden nap új passzázsokkal és új kadenciákkal jött a színházba”. 

 

80. IMPROVIZZAZIONE. IMPROVIZÁLÁS. A díszítések alkalmazásában az 

előadónak joga volt rögtönözni; minél tehetségesebb, híresebb volt, annál 

inkább.202  

Egyébként az előadóknak nemcsak szabad volt kidíszíteni a dallamokat, hanem 

el is várták tőlük. Ez volt az oka annak, hogy a szerzők a díszítéseket nem 

jegyezték le. Bernhard 1657 körül arról tájékoztatott, hogy alapvetően kétféle 

éneklés létezett: az egyik megkövetelte az énekestől, hogy szigorúan kövesse a 

lejegyzést, a másik bizonyos mértékű szabadságot engedélyezett:  
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Mint írta:  

„35. A cantar passaggiato olyan énekstílus, amelyben az énekes vagy 

aprózással vagy koloratúrával változtatja meg a hangjegyeket”.  

J.A. Müller-Blattau (1895-1976) német orgonista, karmester, zenetudós írta:  

„Ez az az éneklés, amely az eredeti szólam figyelembevétele nélkül oldja fel 

mindenféle passzázson át a lineáris haladást, egy nyugtalan, hullámzó 

mozgásban, nagyobb különbségek nélkül.”  

Bénigne de Ballicy írta, 1668-ban: 

„A dallam szükséges díszítései […] nincsenek mind bejelölve a kottába, mert 

a túl sok jelzés nehézkességhez vezet, és elveszi a dallam tisztaságát.”203  

Sőt: az ornamensek egy részét diatonikusan (tehát a dallam hangsorából) és 

kromatikusan (tehát abból kromatikusan kilépve) is lehetett használni.  

 

 

Georg Fayer: Joseph Müller-Blattau (1927)204 

 

De még a kiírt ornamensek is inkább csak ajánlások, mint utasítások voltak; az 

előadók személyes alkatuknak, képességeiknek és felkészültségüknek, valamint 

ízlésüknek és hangulatuknak megfelelően díszítettek, amit a szerzőknek és a 

karmestereknek illett tiszteletben tartani.205  

J.J. Quantz, 1719-ben így értékelte a sienai születésű Senesinót, aki – Farinelli 

mellett – a bel canto leghíresebb castratója volt:206  

„Átható, világos, egyenletes és kellemesen mély szoprán (mezzoszoprán)207 

hangja volt, tiszta intonációval és szép trillával. Ritkán emelkedett a 

kétvonalas f fölé.208 Énektudása mesteri volt, előadása pedig tökéletes. Az 

Adagiót nem terhelte túl önkényes díszítésekkel; a lényeges díszítéseket 
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[Manieren] viszont a legnagyobb finomsággal adta elő. Az Allegrót nagy 

tűzzel énekelte, és tudta, hogyan kell mellkasával, elég nagy sebességgel, és 

kellemes benyomást keltve, kinyomni a futamokat. Alakja jól illett a 

színpadhoz, mozgása természetes volt, és a hős szerepe jobban állt neki, mint 

a szeretőé.”209  

Tosi írta az áriák előadásáról (1723): 

„A régiek közül a legünnepeltebbek minden este azon fáradoztak, hogy 

változtatgassák dalaikat az operában; és nemcsak a pateticóban, hanem az 

allegróban is.210 Szoktassa a növendék magát ahhoz, hogy mindig másként 

ismételje meg az áriákat. Mert az az énekes, amelyik – bár mérsékelt tudású, 

– de bővelkedik találékonyságban, sokkal több becsületet érdemel, mint egy 

jobb, aki viszont meddő; mert ez utóbbi tetszik az ínyenceknek, míg a másik, 

ha nem lepi is meg őket produkciói ritkaságával, legalább változatossággal 

fogja kiszolgálni a figyelmüket.   

Az ária variálása nélkül az énekesek tudása soha nem fedezhető fel; de a 

variációk természetéből és minőségéből könnyen kivehető lesz, hogy a két 

legnagyobb énekes közül ki a jobb. A növendék lássa el magát ékítmények 

és díszítmények változatosságával, és használja azokat meggondoltan; mert 

ha odafigyel, maga is rá fog jönni, hogy a legünnepeltebb énekesek sohasem 

csak egy-két dallal parádéznak. Jól tudják, hogy ha mindazt a publikum elé 

tárják, ami a boltjukban van, csődbe mennek.”211  

G.B. Mancini így dícsérte Bordoni riválisát, a pármai Francesca Cuzzonit: 

„Biztos volt a hang vezetésének, alátámasztásának, növelésének és tökélyre 

vitelének művészetében, amely kiérdemelte a maestra nevet. Ha egy 

cantabilét adott elő, azt élénkebbé tette azzal, hogy a megfelelő helyeken és 

a kifejezés megsértése nélkül különböző gruppettiket, több-kevesebb hosszú, 

különböző módon végrehajtott futamokat adott; bizonyos hangjegyeknek 

enyhülést adott a trillák és mordentek, többé-kevésbé hangsúlyos, kettős 

ugrásokkal végrehajtott staccatók és alulról felfelé végzett ugrások 

segítségével. [...] Magas hangjai páratlan pontosságúak voltak [...] és 

mindenekelőtt remek fantáziája volt ahhoz, hogy belátással és új dolgok 

kitalálásával díszítse a dalt, ezért volt az éneke fenséges és ritka”.212  

Paolo Rolli így méltatta Farinellit, Porpora leghíresebb tanítványát, a 18. 

század egyik legnagyobb énekesét, akit a színházban hallott énekelni:213  

„Farinelli annyira meglepett, hogy most úgy érzem, korábban az emberi 

hangoknak csak egy kis részét hallottam, most pedig az összeset. Amellett a 

legbarátságosabb és legudvariasabb modor jellemzi.”  
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Egy nemes hölgy pedig elragadtatásában kikiáltott a páholyából:  

"Egy isten, egy Farinelli!"214 

Rossini csak akkor döntött úgy, hogy kiírja a díszítéseket, amikor a stílust 

fenntartó ízlés megroppant, és a komponista meg akarta előzni a meglepetéseket.   

Charles Burney figyelmeztetett 1819-ben:  

„Az énekelt vagy hangszeres adagio általában alig valamivel több, mint egy 

dallamvázlat, amelynek színezése az előadó feladata […] Ha [a hosszú 

hangok] nincsenek jól kidíszítve, az hamarosan unalmat és visszatetszést vált 

ki a hallgatóból.”215  

Bellini levele legjobb barátjához, Francesco Florimóhoz (1834):  

„Kedves Florimóm! Lásd, milyen változtatásokat eszközöltem Malibran 

számára.216 […] A kotta metronommal lesz jelölve, de általában ne kösd 

magad szolgai módon; az énekesek hangjának és a kórusok hatásának 

megfelelően feszítsd meg és szélesítsd a tempókat; végre is, csináld úgy, 

ahogy akarod, hogy megtaláld az egyes darabok hatását, ha az előírt tempó 

túl gyors vagy bágyadt. A bevezetőben egy négy kürt által 6/8 -as ütemben 

előadott motívum található, melynek közepén néhány ¾-es ütem (qualche 

battuta di nota ¾) található.217 Mármost, hogy a motívum grandiózusabb 

legyen, látod, hogy maga a motívum arra késztet, hogy kicsit szélesítsd ezen 

ütemeket, de csak azokat és észrevehetetlen mértékben. Ha kipróbálod 

zongorán, látni fogod, hogy egy fenséges hang kifejezéséhez, mintha a 

felhők közepéből hallanánk, minden ¾-es ütem három hangját siettetni kell. 

A többi a tempókhoz képest szabályos, és eléggé okos, hogy eltalálja a 

megfelelőt.”218  

 

Ism. festő: Maria Malibran (1832)219  
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És Rossini rezignált véleménye:  

„A jó énekes, hogy jól töltse be szerepét, nem lehet más, mint a zeneszerző 

Mester elképzeléseinek bátor »értelmezője« (interprete), aki azokat a lehető 

leghatásosabban próbálja kifejezni. […] A játékosok nem lehetnek mások, 

mint pontos »végrehajtói« annak, amit leírtak. Végső soron a Mester és a 

Költő az egyetlen igazi »alkotó« (creator). Egyes ügyes énekesek időnként 

kiegészítő díszekben mutatkoznak meg; és ha ez alkotást jelent, hát legyen; 

de gyakran megesik, hogy ez az alkotás szerencsétlennek bizonyul, elrontja 

a Mester gondolatait, és elveszi tőlük azt az egyszerű kifejezésmódot, amivel 

rendelkezniük kellene. A franciák a creèr un role kifejezést használják, ami 

hiú franciás dolog, amelyet azoknak az énekeseknek tulajdonítanak, akik 

elsőként adnak elő valamilyen főszerepet egy új operában. Ezzel azt akarják 

jelezni, hogy mintegy önmagukat emelik példaképpé, akit később más 

énekesek utánoznak, akit később ugyanannak a résznek az előadására 

hívnak. Itt sem tűnik helyénvalónak azonban a „teremtés” szó; hiszen, ha 

alkotni azt jelenti, hogy »a semmiből alkotni«, akkor az énekes ezzel 

szemben bizonyára dolgozik valamin, vagyis a költészeten és a zenén, 

amelyek nem az ő alkotásai.220  

 

 

Rossini: Önkarikatúra (1864)221  
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Airlie Jane Kirkham a 20. század egyik legnagyobb énekesnője, Rosa 

Ponselle222 előadását veti össze Bellini kottájával (Norma, Casta Diva ária, I. felv. 

4. szín,223 56-59. ü.):    

A Novello kiadása 

 

Rosa Ponselle változata          

 

 

Bain: Rosa Ponselle (1919)224 
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81. ARMONICA A BICCHIERI E FLAUTO TRAVERSO. 

ÜVEGHARMONIKA ÉS HARÁNTFUVOLA. A bel canto a színesítés jegyében  

szívesen  befogadott majdnem színtelen hangokat, miközben kézzel-lábbal 

küzdött a falzett ellen. Jogosan, hiszen képzése folyamán a hangszálaknak csak a 

hangréstől távoli része rezeg, és ezért szegény mind felhangokban, mind 

hangszínekben, mind dinamikában. Hangfelvételek híján kénytelenek vagyunk a 

korabeli beszámolókra hagyatkozni, melyek szerint a bel canto közönsége 

különös élvezetet talált azon részletekben, amelyekben az énekes hol a 

megdörzsölt üveg, hol a fuvola jellegzetes, hangszínszegény tónusában énekelt.    

AZ ÜVEG HANGJA. A The Quarterly Musical Magazine and Review írta Eliza 

Salmonról,225 aki „alt létére könnyedén énekelte ki még az F hangot is”, 1820-

ban:  

„A hangja sem rendkívüli terjedelemmel, sem hangerővel nem rendelkezik; 

és bár jobban hajlik a soványka (thin), mint a gazdag kategóriába, mégsem 

hasonlít semmilyen más hangra, amelyet valaha is hallottunk, de talán a 

legközelebb az üvegharmonika hangjához hasonlít, ha megpróbáljuk 

elképzelni, hogy némileg elvékonyított és kifinomított.”  

Egy másik, 1822-es kritika, ugyanonnan:  

„Hajlamos vagyok megkockáztatni azon véleményt, hogy az üvegharmonika 

hangja a szoprán számára a legjobb hangszeres tökéletesség modellje.”226 

A London Courier and Evening Gazette 1806-ban így jellemezte Angelica 

Catalani227 hangját: 

„Hangja amellett, hogy bámulatos kiterjedésű és terjedelmű, sajátos 

karaktere van: a három oktávban, amelyen átfut, mindig egyformán 

hamisítatlan, telt és ragyogó (true, full and brilliant); olyan, mint az az 

üvegharmonikából merített ezüstös tónus, amely megragadja a fület, és még 

jóval a hang megszűnése után is vibrál.”228 

Edward Bruce, ugyancsak róla, 1824-ben:  

„Izgatottan vártam a rendkívüli hullámzó hangot, amiről már korábban is 

beszéltem, olyan, mint az üvegharmonika. Catalani kétszer is használta az 

este folyamán. A hangok, amelyeken a rezgés keletkezik, állítólag 

magasabbak, mint a zongora legmagasabb billentyűje; az olaszok la voce di 

testa-nak hívják, mert a hangot feldobják a fejbe (Sic.), ahelyett, hogy a 

mellkasból húznák elő. Az angol amatőrök pedig a dupla falsetto néven 

említik.”229  

Mint ismeretes, e hangszer  a xilofonhoz hasonló módon hangolt üvegcsövekből 

stb. áll, melyeket megnedvesítve ujjal  vagy – a vonós hangszerekhez hasonlóan 

– vonóval, azaz súrlódással késztetnek rezgésre.230 A kutatások szerint a hangszer 
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harmonikus felhangjainak száma közel sem annyi, mint pl. a hegedű felhangjaié. 

Ezenkívül a játékosnak nincs lehetősége magasabb felharmonikusok 

hozzáadására, amit más hangszeren crescendóval lehet elérni.231  

 

 

Élisabeth Louise Vigée Le Brun: Angelica Catalani (1806)232 

 

A FUVOLA HANGJA. A fuvola, mint ismeretes, felhangszegény hangszer, mivel 

közel szinuszos hangot ad. Állóhullámai normál játékmódban szinuszhullámok, 

amelyek – mint már volt róla szó – felhangok nélkül nem számítanak zenei 

hangoknak. Csak nagyobb hangnyomás mellett jelennek meg a felharmonikusok. 

Különben is a felső regiszterben szól,233 márpedig ismeretes az is, hogy minél 

magasabb egy hang mint alaphang, annál kevesebb felhangja van.234 

A brit operaénekesnő, Elizabeth Billington235 énekét Mount Edgcumbe236 így 

jellemezte 1783-ban:   

„Amikor először hallottam őt, 1783-ban, nagyon fiatal és csinos volt, 

elragadóan friss hangja volt, nagyon magas hangterjedelemmel, és nagyon 

szépen énekelt néhány dalt, amelyeket Allegrantinak237 komponáltak, akit 

nagyon utánzott. […] A hangja azonban édes és hajlékony volt. Nem annyira 

teljes, mint az, amely Banti238 varázsát képezte, hanem inkább egy voce di 

testa, és nagyon magas hangjai fuvolára vagy flageolettre emlékeztettek.” 239  

A vonós hangszereken előállítható üveghangok az alaphangok felhangjai,240 

melyek 1-2 tagja igen gyenge; ráadásul intenzitásuk a levegő elnyelése miatt a 

hallgatóhoz vezető úton tovább csökken.  

A New Monthly Magazine így írt Charles B. Incledonról241 1790-ben:  

„Incledont a természet pompás tehetsége volt. Hangja nemcsak erőteljes, 

gazdag és hajlékony volt, mint az arany, hanem a falsettója is kifinomultabb 

tónusú volt, mint bármelyik énekesé, akit valaha hallottunk. […] Kiejtése, 
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valamiféle selypítés hatására, kásás volt […] amikor egy erőteljes részhez 

készült, vagy zavarba jött a szótól. Ily módon is oktávonként ugrált a 

falzettjára, mert a hangszín – egy színes fuvola hangja – annyira eltért 

természetes hangjától, hogy szó sem lehetett az összetalálkozásról.”242 

 

                         

                        James Hopwood:                         George Dance: 

                         Mrs Billington243         Charles Benjamin Incledon (1798)244 

 

A változatosságra törekvés és az egyéni ízlés felett azonban ott őrködött a polgári 

„ízlés”. Más szóval: a Stílus, azaz a kompozíció és a megvalósítás kikezdhetetlen, 

egy tőről metszett önazonossága.  

 

82. MŰGOND. A mértékadó mesterek azt tanították, hogy a bel canto a Szépség 

és az Ízlés, valamint a Mértékletesség és Kiegyensúlyozottság törvényét követi. 

A belkantisták mesterségbeli és művészi tökélyre törekedtek, aminek érdekében 

hosszú éveket szántak szakmájuk elsajátítására, és azután is szorgalmasan 

gyakoroltak. A stílust nagyfokú szakmaiság és ebből fakadóan az előadók-

hallgatók szembeszökő különválása jellemezte. Még akkor is, ha dallamai 

fülbemászóak voltak, és a közemberek közé jutva afféle népdalokként éltek 

tovább. Még inkább érvényes ez az énekes szólistákra, akik sokéves és fáradságos 

gyakorlás árán jutottak birtokába sajátos hangjuknak, és megannyi, a közönséges 

halandók számára elérhetetlen képességnek.245   

Mint láttuk, a stílusnak mindenekelőtt két fizikai jellegű „tökéletlenségbe” 

kellett egyszerre beletörődnie és folyamatosan harcolnia ellene. Az egyik a 

hangolásban jelentkezett. Mivel a modulációk a megnövekedett zenei térben egyre 

távolibbra hatoltak a főhangnemtől, a zenélők (a hangrendszer fizikai adottságai 

miatt) kénytelenek voltak engedményeket tenni a hangoknak mind a melodikus, 
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mind a harmonikus tisztasága tekintetében. Ezt egyfelől a temperálással 

igyekeztek megoldani. Azon az áron, hogy bizonyos körülmények között le kellett 

mondani a tiszta intonálásról. Másfelől viszont a szólisták, ahol lehetett, 

megpróbálták a szabályt „kijátszani”.  

A másik dilemma az énektechnikában jelentkezett, ahol – bizonyos 

körülmények között – a mellregiszter természetes és telt, magvas hangjáról kellett 

lemondani. A probléma biofizikai alapja: a hangszálak és a hangképzéssel 

kapcsolatos izmok természete és viselkedése a hangmagasság változásának 

függvényében adott, de a magyarázatok és a korlátok tekintetében minden nyitott, 

állandó vita és próbálgatás tárgya. Korántsem véletlen, hogy a regiszter fogalma 

a 16. században került be az orgona technikájából az énekművészetbe. (Ezért 

mondta G.B. Shaw, hogy az énekoktatásról szóló könyvek mindig biztos üzletet 

fognak jelenteni.)   

Tosi a fentiekből a következőket tartotta a legfontosabb, minden énekes által 

teljesíthető követelményeknek: tiszta intonáció, kifejezés, messa di voce, előkék, 

trillák, aprózások.246  

1723-ban nehezményezte, hogy a korabeliek  

„[…] a kifejezés stúdiumát, mint felesleges dolgot, lenézik, vagy, mint 

régiséget, megvetik,”  

amit különösen a recitativók hanyag előadásában ért tetten:  

„Vannak, akik úgy éneklik a színpadon a recitatívot, mint a templomban 

vagy a szobában; egyesek állandóan éneklik, ami elviselhetetlen, mások 

túlságba viszik, és ugatássá teszik; egyesek suttogják, mások zagyván össze-

vissza éneklik; egyesek megnyomják az utolsó szótagot, mások elnyelik; 

egyesek lármásan éneklik, mások úgy, mintha közben máson járna az eszük; 

egyesek bágyadtan éneklik, mások sietve; egyesek a foguk között éneklik; 

mások kényeskedve (with affectation); egyesek nem ejtik ki a szavakat, 

mások nem kifejezéssel adják elő azokat; egyesek úgy énekelnek, mintha 

nevetnének, mások, mintha sírnának; egyesek mondják, mások suttogják; 

egyesek kurjongatják [hallow], üvöltik [bellow]; megint mások hamisan 

éneklik. És – miközben vétkeznek a természet ellen – a legnagyobb hibát 

azzal követik el, hogy a kritika felett állónak képzelik magukat.”247  

Charles Burney (1744-1814) írta: 

„A jó énekléshez tiszta, édes, egyenletes és rugalmas hangra van szükség, 

amely egyformán mentes az orr- és a torokhibáktól. Csak a hangszín és a 

szavak artikulációja révén egy énekes előadó jobb, mint egy instrumentális. 

Ha egy hang felduzzasztásakor a hang remeg vagy változtatja magasságát, 
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vagy hamisak az intonációk, a tudatlanság és a tudomány egyaránt sérelmet 

szenved; és ha hiányzik a tökéletes trilla (shake), a jó ízlés a díszítésben és a 

megható kifejezés, az énekes hírneve nem fog sokat nőni az igazi bírák 

szemében. Ha a gyors aprózásban az futamokat nem precízen és tagoltan 

hajtják végre; vagy ha az adagiókban, hiányzik a fény és az árnyék, a pátosz, 

a színek és kifejezések változatossága, az énekesnek lehetnek bizonyos 

érdemei, de még mindig távol áll a tökéletességtől.”248  

Francesco Geminiani szerint (1749) ihletett előadásra akkor kerülhet sor, 

„ha az előadó zseniális művet választ ki, ha alaposan megismerkedik annak 

minden szépségével, és ha forró, lángoló képzeletével ezt a magasztos 

lelkesültséget előadásába is áviszi.”249 

Ugyanakkor írta F.W. Marpurg:  

„Mindenféle zenei kifejezés alapja valamilyen affektus vagy emóció. […] 

ahhoz, hogy a muzsikus helyesen tolmácsoljon minden kompozíciót, 

amelyet elébe raknak, rendkívüli érzékenységgel és igen szerencsés intuitív 

képességgel kell rendelkeznie.”250 

 

           

                 Andrea Soldi: Friedrich                             Kauke: Friedrich 

             Francesco Geminiani (1735)251                    Wilhelm Marpurg 1758)252 

Lord Mount Edcumbe így jellemezte 1770-ben Gaspare Pacchierotti 

mezzoszoprán castrato teljesítményét:  
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„Pacchierotti nagy hangterjedelmű szoprán volt; telt és édes a legmagasabb 

fokon. Technikai képességei nagyszerűek voltak, és jó ízlése és érzéke 

megakadályozta abban, hogy rosszul alkalmazza a díszítéseket. […]  

Tudatában volt annak, hogy az éneklés legfőbb gyönyöre és saját kiválósága 

a megható kifejezésben és a kifinomult pátoszban rejlik. Annyira képzett 

volt, hogy semmi sem hozhatta zavarba. Minden stílus egyformán könnyű 

volt számára, és a legkülönbözőbb karakterű dalokat is első látásra el tudta 

énekelni. És nem csupán a hiánytalan zenei ismeretei által megkövetelt 

könnyedséggel és helyességgel tette ezt, hanem azonnal felfogta a 

zeneszerző szándékait, és megadta nekik az általa elgondolt szellemiséget és 

kifejezést. Annyira zseniális volt a díszítésekben és ritmusokban, hogy 

változatosságuk kimeríthetetlen volt.”253  

Megszokott gyakorlat volt, hogy a szerzők a legjobb énekesek adottságaihoz 

igazították operáik énekszólamait. (Így járt el Bellini is Giuditta Pasta vagy 

Giovanni Battista Rubini vonatkozásában.)  

 

83. A CASTRATÓK. A legmagasabb követelmények mellett elkötelezett operák 

rendkívüli adottságokkal rendelkező előadókat foglalkoztattak. (Az első kasztrált 

énekes, Hernando Bustamante, 1558-ban a Sixtus-kápolna kóristája volt. 1607-

ben, Monteverdi Orfeójában, kasztráltak alakították Speranza és Euridice 

szerepét.254)  

Ez vezetett a kasztrált énekesek alkalmazásához, akiket profeszonális 

oktatásban részesítettek. Egy római énekiskolában, 1700 körül, ebéd előtt egy-egy 

óra hosszat hangképző gyakorlatokat kellett végezniük, futamokat és trillákat 

gyakorolniuk és nehéz darabokat énekelniük, majd irodalmat tanultak. Ebéd után 

következett fél-fél óra zeneelmélet, ellenpont, diktálás alapján kottaírás és egy óra 

irodalomtudomány. A nap hátralevő részében csembalógyakorlás és vokális 

darabok komponálása.255     

A kasztrált énekesek igénybevétele morális kérdés is volt. A francia csillagász, 

Jérôme Lalande256 írta 1790-ben:  

„Az olaszokat az erős és harsány hangokkal szemben, – például a mi 

[francia] baritonjaink [basse-tailles], sőt haute-contres-eink hangjaival 

szemben – tanúsított ellenérzése szükségszerűen készteti őket arra, hogy a 

kasztráltoktól várjanak kielégülést. Jobb, ha az emberi természet hozzánk 

hasonlóan megszokja, hogy a természetes, férfias, ragyogó hangokban lelje 

örömét, teljes erejük birtokában. Egyedül a szokás dönti el örömeinket: 

jobbak a szokásaink, és természetesebbek az örömeink.”  
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Tovább súlyosbította a helyzetet, hogy a barokk operákban gyakran éppen a 

heroikus szerepeket bízták szoprán- vagy altszólamra. De mivel a színpadon nem 

magával az Élettel, hanem a Művészettel van dolgunk, a megoldhatatlan kérdésre 

Donington szellemes válasza adja meg a feleletet:  

„Mindent egybevetve, [a kasztrált szerepeket] általában azok támadták 

leginkább, akik a legkevésbé értettek a zenéhez.”  

(Mondják, hogy Medgyessy Ferenc annak, aki egy lovat ábrázoló szobrában a 

tökéletes természethűséget kifogásolta, így felelt: „De hát, uram! Ez nem ló, 

hanem szobor!”257)    

1860-ban Rossini azt mondta Wagnernek, hogy a  

„a kasztrátók eltűntek […] Ha azok, akik birtokában vannak az igazi, nagy 

hagyományoknak, anélkül tűnnek el, hogy hagynának maguk után 

tanítványokat, […] művészetük eltűnik, meghal.”258  

Manuel Garcia írta 1894-ben: 

„Nem lenne nehéz kinyomozni a virágzó stílus hanyatlásának okait. Elég – 

hogy csak az egyik legfontosabbat említsük – a nagy énekesek eltűnését, akik 

amellett, hogy megalkották e művészetet, a legmagasabbra vitték. A modern 

primadonna szükségletei által befolyásolt impresszárió arra kényszerült, 

hogy kevésbé tehetséges és ügyes virtuózokat kínáljon a zeneszerzőnek, aki 

viszont kénytelen volt leegyszerűsíteni az énekhang szerepét, és egyre 

inkább a zenekari hatásokra hagyatkozni. Így az éneklés éppúgy elveszett 

művészetté válik, mint a mandarin porcelán vagy a régi mesterek által 

használt lakkfesték gyártása.”259  

 

84. PER DIFETTO, ALLA VIRTU. HIBÁBÓL – ERÉNY. Voltak-vannak 

azonban szempontok, amelyek fényében kissé relativázálni lehetett a hibákat.  

Michel de Saint-Lambert például rámutatott (1707):  

„minthogy a zene a fül számára íródott, az a hiba, amelyik nem bántja a fület, 

nem is hiba”.260  

Donington ugyancsak különbséget teszt a megbocsájtható és megbocsájthatatlan 

hibák között:  

„Az igazi bel canto technikának éppen az az egyik ismertető jegye, hogy míg 

a hang szépsége öreg korban menthetetlenül elvész, az éneklés tisztasága, 

pontossága és finomsága megmarad. A hang nem kimerült, […] hanem csak 

fáradt; a támasz kevésbé jó; a lélegzetvétel már nem olyan hosszú időre elég, 

és általában nincs meg a hang fiatalos szépsége.”261   
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A már többször idézett Stendhal262 1824-ben így írt:  

„Todi,263 Pacchiarotti264 és számos más, elsőrendű énekes mutatta meg annak 

idején, hogyan lehet nyílvánvaló hátrányokat szépséggé változtatni, s hogy 

lehet belőlük elragadóan egyéni hatásokat kihozni. S mintha a művészet 

története mindjárt arról akarna meggyőzni, hogy nem olyan hanggal lehet 

valóban szenvedélyes éneklésre szert tenni, amely terjedelmének minden 

fokán egyformán ezüstös és egyszínű. A tökéletesen változatlan csengésű 

orgánum sohasem lesz képes azokra a fátyolos, szinte zokogó hangokra, 

amelyek olyan erőteljesen s annyi igazsággal festik a mélységes izgalom és 

szenvedélyes szorongás bizonyos pillanatait.”265  

A minőségi kánon alól az opera buffa, amely megvetette a virtuozitást, eleve 

„felmentést kapott”. Viszont ösztönös vonzalmat táplált a hangutánzás 

(onomatopoiea) és az indulatszavak, továbbá a szavak helytelen kiejtése, valamint 

egyes provokatív ritmikai és dallami szabálytalanságok iránt.   

 

85. MÉRTÉKLETESSÉG. Már M. Praetorius (15-16. sz.) felhívta a figyelmet, 

hogy   

„vannak olyan, a Természet és Isten adományaként egyedülállóan pompás, 

remegő és hullámzó hanggal rendelkező énekesek, akik túlzásba vitt 

díszítéseikkel homályba vonják a szöveget.”266  

Luigi Zenobi írta 1602-ben:  

„a szopránnak tudnia kell, mikor kell felkiáltásokat [esclamatione] 

alkalmazni. De nem válogatás nélkül vagy nyersen, ahogy sokan teszik. 

Tudnia kell, hogyan kell felemelni a hangot, és hogyan kell leereszteni; 

kecsesen, időnként az előző hang egy részét megtartva, és újra 

megszólaltatva, ha a konszonancia megköveteli és megengedi […].” 

J.-J. Bouchard francia utazó írta a nápolyi énekről, 1632-ben:  

„Ami a folyamatosságot és egyformaságot illeti: ügyet sem vet erre; 

nekifutamodik, hirtelen megáll, mélyből a magasba, magasból a mélybe 

ugrik, nagy erőfeszítéssel kiadja egész hangját, aztán megszorítja; és éppen 

a magasságnak és mélységnek, a pianónak és forténak erről a váltakozásáról 

lehet fölismerni a nápolyi éneket.”267 

Tosi írta (1723): 

„Szerzőnk itt azt javasolja, hogy a díszítésekkel [kellemetesség, grace] 

takarékosan kell bánni, amit más helyeken is megtesz, mégpedig okkal, mert 

még a legtetszetősebbek túl gyakori használata is fárasztóvá válik.”268  
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André Grétry francia zeneszerző írta: 

„A művészetnek számos barátja van Rómában; öreg abbék, akik bölcs 

bírálatukkal visszatartják az ifjú zeneszerzőket attól, hogy művészetüknek 

ésszerű határain túlemelkdjenek. És ha egy komponistának sikere van is 

Nápolyban, Velencében vagy akár Bolognában, ezt mondják rá: »Majd 

elválik Rómában!«”269 

 

 

Ism. művész: André Ernest Modeste Grétry (1810)270 

 

86. GESTUALITÀ E MIMICA. TAGLAJTÉS ÉS ARCJÁTÉK. Még mindig az 

„egységesítésnél” tartunk. Az éneklés hatását befolyásoló összes tényezőnek 

összhangban kellett lennie az énekes produkció éthoszával. A belkantista 

mindenkor felhasználta a gesztusokat és a mimikát arra, hogy megnövelje a 

hangkibocsátás hatását, és hogy kedvező és illúziókeltő, egy szóval pozitív 

benyomást keltsen.271  

Luigi Zenobi a szoprán kasztráltakhoz címezte 1600 körül:  

„Ahhoz, hogy örömet szerezzen a hallgatónak, meg kell felelnie a következő 

főbb követelményeknek: természetes vagy fiús szopránnal kell rendelkeznie, 

nazális hatás nélkül, olyan szokások nélkül, mint a fej dobálása, a vállának 

görbítése, a szemforgatás, az állának és egész testének mozgatása […].”272 

Giustiniani írta, 1628-ban:  

„Az énekes arcán, mozdulatain legyen látható, hogy miről énekel, de csak 

mértékkel, túlzás nélkül.”273  

Ignazio Donati részletesebben, 1636-ban: 

„[…] fejünket felfelé tartsuk, előre nézzünk, törekedjünk arra, hogy 

szemöldökeink és ajkaink ne mozogjanak, és hogy ne vágjunk arcokat. 
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Viszont győződjünk meg arról, hogy igenis lehetséges a torokból, 

ütésszerűen, az ádámcsutka (nodo del gargazzo) segítségével történő 

hangindítás, és hogy éppen ez az igazi.”274  

Chr. Bernhard 1657 körül:  

„34. Az énekesnek kifinomultan, illedelmesen és bármilyen arckifejezés 

nélkül kell énekelnie. […] Nem megengedhető, hogy a zenélésben, 

különösen a motettákban és hasonló darabokban, a színészek 

megnyilvánulásait használja. Ha megfogadja tanácsomat, lemond azokról 

addig, amíg szerepet nem vállal egy énekes darabban. Ez esetben [viszont] 

nemcsak egy tapasztalt énekes, hanem egy megnyerő színész szerepét is be 

kell töltenie.”  

  Részlet Tosi idevonatkozó intelmeiből (1723):  

„A Mester gondoskodjon arról, hogy a Tanuló gondoljon arra, hogy tetszetős 

testtartásban énekeljen, és keltsen kellemes benyomást. Késztesse arra, hogy 

gondosan gyomlálja ki az összes fintort, fej- vagy testtartásának, különösen 

a szájtartásának összes modorosságát, melyet oly módon kell beállítani (ha 

a szöveg értelme megengedi), hogy inkább mosolynak, mint túlságos 

komolyságnak vagy szigorúságnak hasson.”  

G.B. Mancini így áradozott R. Mingotti275 művészetéről: 

„az értelmezés intelligenciájával, a frazeálás és a deklamálás egyedülálló 

bájával rendelkezik; minden szenvedélynek megadja a színét, és mindezt a 

legnemesebb és legtermészetesebb gesztusokkal kíséri”.276 

 

 

Anton Raphael Mengs: Regina Mingotti (1745)277 
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Az affektus-tan és a nyomában megcsontosodott színpadi játék bírálatának 

jegyében Robert Toft ezt írta:  

„A legtöbb gesztus semmilyen különös érzelmet nem jelölt, hanem általános 

formában a szöveg valamely érzelmi mineműségéhez kapcsolódott.  […] A 

rémületet és a viszolygást a kezek erőteljes visszahúzásával, a lábfejek 

visszavonásával, a test hátravetésével és a fej elfordításával lehetett 

mutatni.” 278     

Ez volt az, ami Richard Wagnert valósággal feldühítette.279 E tekintetben főként 

a technikailag nehéz feladatok (aprózás stb.) voltak veszedelmesek.280 Az 

énekesnek ráadásul a legnehezebb feladatokat is anélkül kellett elvégeznie, hogy 

feltűnést keltene velük, vagy hogy éneke modorossá válnék.  

 

BELÜLRŐL FAKADÓ LÁZADÁSOK A BEL CANTO ELLEN 

 

 

Giacomo Brogi: Giuseppe Verdi281 

 

87. GIUSEPPE VERDI. Verdinek a hang szépségének ideájától a drámaiság 

eszméje felé tolódását Európa forradalmai váltották ki. Amikor, 1848-ban, 

Verdinek a szoprán Eugenia Tadolinit282 ajánlották Macbeth című operája 

főszerepére, azt mondta:  

„Tadolini asszony hangja csodálatos, tiszta, hajlékony és erőteljes, de 

Macbeth asszony hangjának keménynek, fojtottnak (sic!) és sötétnek kell 

lennie. Tadolini asszony hangja egy angyalé, Macbeth aszony hangjának 

viszont egy ördög hangjának kell lennie. Az opera legfontosabb számai a 

Macbeth és felesége duettje, valamint az Alvajáró jelenet. És ezeket a 
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számokat nem énekelni kell, hanem eljátszani, deklamálni kongó, élettelen, 

maszkírozott hangon.”283  

 

 

Josef Kriehuber: Eugenia Tadolini (1835)284 

 

Amikor Verdi francia kiadója, Léon Escudier, tájékoztatta őt, hogy az 1865-ben 

részben átdolgozott Macbeth-et bemutató francia színház szeretné átvenni a 

pezsgőáriát a La Traviatá-ból Macduff előadásában,285   

Verdi így tiltakozott:  

„Ne feledje, hogy ebben az operában három szerep van, és csak három lehet: 

Lady Macbeth, Macbeth és a boszorkányok kórusa. A boszorkányok uralják 

a drámát; minden belőlük származik. [...] Mind énekükben, mind színészi 

játékukban brutálisnak és durvának kell lenniük a kezdetektől egészen a III. 

felvonás pillanatáig, amikor Macbethtel szembesülnek. Ettől kezdve 

fenségesek és prófétaiak.”286  

Amikor Verdi az Aidá-hoz keresett énekest, Amneris szerepére „erős drámai 

vénájú”, és „nagy színészi képességekkel rendelkező” énekest keresett. Mint írta:  

„Egyedül a hang, még ha szép is, nem elég ehhez a szerephez. Nem sokat 

számít az ének úgynevezett tökéletessége. Szeretem, ha a szerepeket úgy 

éneklik, ahogy én akarom, de sem hangot, sem lelket nem tudok adni, sem 

azt a nem tudom mit, amit szikrának hívhatnánk”.287   

 

88. DO DI PETTO (Magas C Mellben). A magas férfihangot régebben a magas 

regiszterben képezték, amit ma leggiero („ol. könnyű”) vagy tenorino (ol. 

„tenorocska”) hangnak nevezünk. Rubini is ezt tanította. Az újabb, erőteljes 
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hangot az énektanárok énektanára, Rossini nem sokra tartotta. Ellenszenvét 

röviden azzal a jelzős szerkezettel fejezte ki, hogy „a csirke agóniája”.288 A 

közönségnek és a kritikusoknak azonban tetszett, mert úgy gondolták, hogy a régi, 

nazális hangnál jobban ki lehet vele fejezni a drámai szenvedélyeket.   

 

DOMENICO DONZELLI. A kettő ötvözetéből született meg Donzelli 

személyében – illetve torkában – az új tenor, „az erő tenorja” – ol. tenore di forza 

vagy tenore robusto –, melyet világos, erőteljes, „hősies” hang képviselt. A szűk 

hangterjedelemmel rendelkező énekes pályafutásának első, baritenor szakaszában 

csak falzettóval tudott felhatolni a magas C-re (C5); jóllehet, erőteljesebben és 

kifejezőbben, mint a valódi falzett. Hangja erős, hangszíne sötét, akcentusa 

határozott, frazeálása logikus, színészi alakítása szenvedélyes volt. Benne 

találkozott össze a neoklasszikus baritenor és az új, romantikus „erőteljes 

tenor”.289   

 

GILBERT LOUIS DUPREZ. A fordulópontot Rossini Tell Vilmos című 

operájának bemutatója képviselte, 1831-ben, amikor Duprez először énekelte a 

magas C-t teljes hangon, tehát nem falzett-ben, ahogy addig mindenki csinálta. 

Ez volt a „magas C mellben – ol. do di petto, fr. ut de poitrine –, melyet 

legyakrabban dallamugrással értek el. Duprez mintaképe Donzelli volt.290 Az 

attrakció attól kezdve az áriák közönségcsalogató elemévé vált. A leghíresebb 

Tonio Ah! mes amis, quel jour de fête! című cavatiná-ja volt Donizetti 

vígoperájában,291 melyben a tenoristának kilenc magas C-t kell énekelnie.   

 

ADOLPHE NOURRIT 1836-ban, A portici néma egyik előadása után váratlanul 

berekedt. Ugratták is emiatt. Miközben Hector Berlioz-zal és George Osborne-nal 

pályájának jövendő esélyeit latolgatta, hirtelen indulatában öngyilkosságot 

emlegetett, és otthagyta a színházat, majd haláláig recitativistaként dolgozott. 

Mintha pánikba esett volna: Duprez énekét meghallva, 1837-ben elhatározta, 

hogy elsajátítja az olasz énekstílust, majd barátjával, Gaetano Dozettivel kezdett 

dolgozni.  

Eközben szorgalmasan dolgozott azon, hogy a nazalitást kiiktassa a hangjából –, 

ez volt a hőstenorság egyik feltétele. Az „eredmény” az lett, hogy sikerült 

elveszítenie a fejhangját. 1938-ban már állandóan rekedt volt. 1839-ben egy 

jótékonysági koncerten énekelt, és – mivel rendkívül elégedetlen volt mind saját 

teljesítményével, mind a közönség fogadtatásával –, a következő reggel kiugrott 

a Barbaia szálló erkélyéről, és szörnyethalt.292   
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Duprez még tíz évig énekelt, de – Berlioz megállapítása szerint a magas C-k 

hajszolásának következtében – 1838-ra „megkeményedett’” a hangja és 

teljesítménye folyamatosan csökkent.293 Karrierje 49 éves korában véget ért.  

 

                               

 Adolphe Nourrit294                                    François G. G. Lépaulle után 

                                                                                     Émile Desmaisons:  

                                                                              Gilbert Duprez & Rosine Stoltz  

                                                                           A kegyencnő-ben (Donizetti, 1840)295  

 

Rossini nem tudta elviselni – ahogyan ő nevezte – e „kétségbeesett kiáltásokat”:  

„E hang ritkán van jó hatással a fülre. A tenorok megkímélhetik magukat a 

vérköpéstől (sputo di sangue), a közönséget pedig a dobhártya sérülésétől, 

ha egy szerény, de tiszta »C« fejhanggal (Do di petto) helyettesítik. A tenor 

Duprez volt az első, aki a párizsiak fülét "borzolta" azzal a C mellhanggal 

(Do di testa), amire soha gondolni sem mertem. Nourrit megelégedett egy 

»C« fejhanggal, és ez kell.296  

1837-ben, amikor Párizsban jártam, közvetlenül Duprez operai szenzációs 

debütálása után, a heves tenor meghívott, hogy hallgassam őt az Operában. 

»Inkább te gyere el hozzám!« – Válaszoltam. – »Csak meghallgattatod 

velem a »C« -det, és bókolni fogok neked.« Akkoriban Troupenas barátom297 

házában laktam. Duprez sietve jött, és Troupenas jelenlétében pompásan 

elénekelte nekem, be kell vallanom, munkáim számos részletét; de a Suivez-

moi közeledtével298 ugyanazt a szorongó nyugtalanságot éreztem, amit 

egyesek éreznek a várható ágyúlövés pillanatában. Végül a híres »C« 

felrobbant. Bacchus teste! Micsoda zaj! Felálltam a zongorától, és gyorsan 
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egy nagyon finom velencei poharakkal teli vitrin felé indultam, amely 

Troupenas termét díszítette.  

– Nem tört el semmi! – kiáltottam – Hihetetlen!  

A tenor elégedettnek látszott felkiáltásommal, amit az én stílusomban 

elhangzó bóknak vett.  

– Szóval, Maestro, tetszik a cé-m? Mondja meg, őszintén... 

– Őszintén szólva, amit a legjobban szeretek a cé-ben, hogy ch'è pass és nem 

kockáztatom, hogy újra hallom. Egyáltalán nem szeretem a természetellenes 

hatásokat, és ez a cé az éles hangszínével sokkolja az olasz fülem, mint a 

magát mészároló kappan kiáltása. Nagy művész vagy, Arnoldo szerepének 

igazán új alkotója: akkor miért ereszkedsz le egy ilyen kisegítő megoldás 

használatához?  

– Az, hogy az Opera előfizetői már megszokták: ez a cé az én nagy sikerem... 

– Ha így van, nem akarsz egy még nagyobbat? Lőj kettőt! Az a bolond 

Tamberlick299 Duprez cé-jét felülmúlni vágyó lelkesedésében feltalálta a 

ciszt, és rám tette az Otello végén, ahol »A«-t írtam. Azt hittem, hogy ez az 

»A« – teljes lendülettel indítva – elég vad lesz ahhoz, hogy bőségesen 

kielégítse a mindenkori tenorok önimádatát; de most Tamberlick nekem 

»Cisz«-re alakította át, és az összes »sznob« megőrül tőle.”300  

 

 

Eugène Du Faget: Kosztümtervek a Tell Vilmos (Rossini)  

eredeti, 1829-es előadásához 
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középen: Adolphe Nourrit (Arnold), balra: Laure Cinti-Damoreau (Mathilde),  

jobbra: Nicolas Levasseur (Walter).  

Végül egy Rossini-Tamberlick anekdota: 

„Egy este, amikor zene szólt a Rossini házban, a szolgáló belépett, hogy 

bejelentse:  

– Tamberlick úr!  

– Jöjjön be! – vágta rá a Mester. Aztán, észbekapva: – De mondd meg neki, 

hogy hagyja kint a Cisz-ét a kabáttartón. Visszaveheti, amikor elmegy.”  

 

 

Disdéri: Enrico Tamberlick (1889 előtt)301 

Lépjünk tovább.  

   

Richard Wagner (dagerrotípia, 1855)302 
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89. RICHARD WAGNER Beethovenhez hasonlóan – arról volt „hírhedt”, hogy 

ő sem tartotta tiszteletben az énekesek „komfortzónáját”, és túlságosan magas 

fekvésben énekeltette őket. Darabjaiban olyan sok ilyen rész volt, hogy 

összeségükben az egyébként jó hangi adottsággal bíró és magasan képzett 

énekeseket is próbára tették.   

Ugyancsak a kifejezés drámaiságának előtérbe helyezése miatt a súlyosabb, 

erőteljesebb, a színpadi beszédhez közelebb álló, szónokias hangvétel és 

szövegkiejtés mellett tört lándzsát. A bel canto szüntelen vibrátója útjában állt 

annak a fajta naturalisztikus drámai kifejezésnek – pontosabban a hangszínek 

drámai változásainak, mind dallamban, mind szövegmondásban –, melyre 

szüksége volt.303    

Wagner szemére hányta az olasz énekiskolának, hogy egyedül azzal törődik, hogy 

a „G” vagy az „Á” hang „gömbölyűen” jöjjön ki a torkukon.304 Wilhelmine 

Schröder-Devrient drámai szoprán305 művészetét így jellemezte:  

„Nem! Egyáltalán nem volt »hangja«; de tudta, hogyan kell oly szépen bánni 

lélegzetével. Oly szépen, hogy az igazi női lelket oly bámulatos hangokban 

áradtassa ki magából, hogy az emberben nem tudatosult, hogy hangot vagy 

éneket hall.”306  

 

Charles Auguste Schuler: Wilhelmine Schroeder-Devrient307 

 

Sőt, Wagner maga „vallotta be”, hogy voltaképp nem is a hangja nyűgözte le, 

hanem az, hogy hangja [mely olyan volt, amilyen – T. A.] megnyerő fellépéssel, 
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drámai játékkal és tiszta szövegkiejtéssel társult.308 Talán nem kell mondanom, 

hogy az attitüdizálás ilyetén felfogása szemben állt a bel canto kifinomult, 

„önmagáért való”, csupán a Szépséget és Kellemet szolgáló – ízlésével.  

90. A VIBRATÓ KÉRDÉSE. Szimptomatikus e tekintetben a vibrató értékelése. 

A bel canto egész korszakában sokféle vibratót énekeltek és játszottak. 

Mindenekelőtt azonban alapfeltétel volt, mivel a „zenei hangot” az jelentette. 

Ebben a minőségében tehát nem bírt sajátos, önálló jelentéssel. Nem úgy Wagner 

számára, akinek a vibrató már nem volt feltétele a hangok zenei hangként való 

elfogadásának. Ezért érezték a bel canto hívei túlságosan „egyenesnek”, 

rézfúvósnak Wagner énekeseinek hangját és énekszólamainak vonalvezetését. Az 

is feltűnhet, mennyire kedvelte a rézfúvós hangszereket, és az is, hogy számukat 

az opera zenekarában több hangszerrel is gyarapította.309  

Ennek következménye volt, hogy számára a vibrátó a „szép” hangnak már csak 

egyik hatásává vált;310 ráadásul nem az az effektus, amely a legfontosabb jelentést 

hordozza. A vibrató később is magát a bel cantót jelentette, tehát a modernisták, 

akik igyekeztek megszabadulni a bel canto-tól, igyekeztek megszabadulni a 

vibrátótól is.  

Wagner és követői már nem hittek annyira a Zene mindenhatóságában. Wagner 

esetében a hangsúly eltolódásáról: a szép hang és ének egyeduralmának 

megkérdőjelezéséről volt szó.311 Mint írta:  

„Operáimban nincs különbség az olyan frázisok között, amelyeket 

deklamálnak vagy énekelnek; viszont deklamációm egyben ének, és dalom 

egyben deklamáció”.312  

Feltűnhet az Olvasónak, hogy Verdi és Wagner felfogása visszatérést mutat a 

Camerata zene és szöveg, zene és szüzsé viszonyának felfogásához, mely több 

tekintetben is visszafogta a zenei fantáziát a dalok és áriák komponálásában. 

Az 1890-es években, amikor a Bayreuth-i Fesztivál művészi vezetői még 

erőteljesebb stílust vittek a wagneri zenedrámákba, a folyamatos, legato 

éneklés és a díszítések kárára folytatott deklamálás még határozottabb formát 

öltött, ami miatt Wagner szólamait még a 20. század egyik legképzettebb 

zeneesztétája, Theodor W. Adorno is „wagneri ugatásnak” nevezte.313  

Ami pedig a korábbi díszítő-önmutogató virtuozitást illeti, arról – érthető 

okokból – hallani sem akart sem Verdi, sem Wagner, sem az őket követő 

verizmus.   
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MELLÉKLET 

 

                     

                       Anyai nagyapám:                          Fellépés a Metropolitan Operában (N.Y.)  

                Gustavo de Bernal-Resky                                      1901. december 8.                                                             

                                                                                       

                        

          Édesanyám: Takács Paula               Aida szerepében (Verdi: Aida) 

                  leánykori neve:  

 Ermelinda Maria Paola Bernal-Scarpa   
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1 Claudio Monteverdi (1567 –1643) olasz barokk zeneszerző, pedagógus és karnagy. Az opera 

első nagy mestere.  

2 Ol. L’oratione sia padrona e non serva dell’armonia. Id. Giulio Cesare Monteverdi: 

Dichiaratione di una lettera [..] stampata nel Quinto libro de suoi madrigali. In: Claudio 

Z. A. Monteverdi: Scherzi musicali. Előszó, 1605.  

3 Zenobi Levél a tökéletes zenészhez c. írásában (1600 k.) leírta, milyennek kell lennie a 

tökéletes vonós- vagy fúvós zenésznek, zeneszerzőnek, énekesnek és kísérőnek. (L. Bonnie 

Blackburn: Luigi Zenobi and His Letter on the Perfect Musician, 13. pont. In: Studi Musicali 

22 (1993): 61–114. old.)  

4 Rodolfo Celleti: Storia del Belcanto. Discanto Edizioni, Frederik Fuller, Italy, 1983. 192. old.  

5 Francesco Coghetti: Gaetano Donizetti portréja. (1837) (Wikimedia Commons, PD) 

6 Deme Andrea fonológus írja: „Eredményeink egyértelműen azt mutatják, hogy a kísérletben 

vizsgált magánhangzóknál az F1:f0 hangolási tendencia megjelenése az F1 beszédbeni 

értékétől függött, azaz az F1 hangolásának alsó határa a magánhangzók nyíltsági fokával 

vagy a képzésükhöz szükséges vízszintes nyelvmozgással és/vagy az állkapocsnyitás 

szögével volt összefüggésben. A legalacsonyabban (az f′ zenei hangon) a zárt, első nyíltsági 

fokú vagy felső nyelvállású magánhangzók F1 formánsát hangolták az énekesek az f0 

értékére, melyet a második nyíltsági fokú, középső nyelvállású hangok követtek (az f″ zenei 

hangon), majd pedig a harmadik és negyedik nyíltsági fokú, alsó és legalsó nyelvállásfokú 

hangok (a h″ zenei hangon).” (Az énekelt magánhangzók fonetikai elemzése. (Dokt. dissz.), 

2015. 227. old.)  

7 Id. Blackburn, i.m., uo.  

8 V. Giustiniani: i.m. 108. old.  

9 Marin Mersenne (1588-1648): Les préludes de l’Harmonie universele. Paris, 1637. 

10 A példa rossz, mert a (helyesen) Staaten (államok) szóban az „s” betű szabályos kiejtése 

(mivel a szó elején „t” előtt áll) [ʃ], mint a „Strand” vagy „Stab” szóban.  

11  Ism. festő: Marin Mersenne portréja. (Wikimedia Commons, PD)  

12 Chr Bernhard, i.m.  

13 Ch. Burney, i.m. 188. old. 

14 A szájnak a hangerőnövelés céljából való megnövelése (állejtés) mély hangoknál leronthatja 

a szöveg érthetőségét. A hang eltompulhat, elvesztheti fényét és bársonyosságát és főleg 

tömörségét. (H.D. Mautner: An Acoustic and Electroglottographic Study of the Aging Voice 

with and Without an Open Jaw Posture. Journal of Voice, 29. (2015) 4. sz.)  

15 G.B. Lamperti, i.m. 29-30. old.  

16 P.F. Tosi, i.m. 44. old.  

17 Ugyanezt tette, csak fordítva, a zeneszerző is, amikor arra ügyelt, hogy a zene ütemét és 

kiemeléseit, valamint a hangok magasságát és hangsúlyait a szöveg ritmusához és 

hangsúlyaihoz igazítsa. Tehát amikor igyekezett megfelelni a prozódia törvényeinek.  

18 Vannak énektanárok, akik frazír-nak nevezik a díszítéseket, holott a „frázis” zenei mondatot 

(ang. musical phrase), a „frazírozás” pedig a dallam megformálását, tagolását jelenti.  
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19 Caccini: i.m. uo.  

20 Caccini, i.m. 5. old.  

21 Donnington írja: „Az igazi bel cantóban csak kevéssé van, vagy talán egyáltalán nincs helye 

a coup de glotte [azaz a glottal stop] megkívánta explozív hangindításnak és befejezésnek: 

a hangzás lendülete nem állhat le hirtelen, totálisan a hang kizengése előtt. Ilyenek a súlyos 

hangokra rácsúszó hangok.” (I.m. 64. old.) – Éppen ezért okoznak problémát a belkantista 

számára a német nyelv gutturális, explozív mássalhangzói.  

22 Pietro Reggio (1632-1685) itáliai zeneszerző.  

23 P. Reggio: The Art of Singing. Leonard Lichfield, Oxford, 1677. – Újabban „Ásítás-sóhajtás” 

módszerként (yawn-sigh therapy) terjedt el. (Boone DR, McFarlane SC.: The voice and 

voice therapy, 4th ed. Englewood Cliffs, New Jersey, Prentice-Hall, 1988.) Adorján Ilona 

is átvette (Hangképzés, énektanítás, Eötvös, 1996.) 

24 Reynaldo Hahn: On Singers and Singing. Amadeus, 2003. 56–57. old.  

25 Zoé Lucie Betty de Rothschild: Reynaldo Hahn portréja. (festmény, 1907) Forrás: 

Bibliothèque nationale de France, Párizs. (Wikimedia Commons, PD) 

26 Francis Clive Savill Carey (1883-1968) A Cambridge King’s College Kórus tagja, majd 

orgonista, zeneszerző, végül James H. Ley énekes tanítványa. Népdalokat gyűjt, Londonban 

operákban énekel, majd a The English Singers alapítójaként turnézik a kórussal. A Royal 

College of Music énektanára.  

27 I. Nathan, i. m. 118. old.   

28 Ism. fotós: Clive Carey portréja. (1928) (Wikimedia Commons, PD) 

29 Fotó: Allan Warren: Joan Sutherland portréja. (New york, 1975) (Wikimedia Commons, 

PD) 

30 Balistreri, uo.  

31 Donati, i.m. uo. 

32 Francesca Cuzzoni (1696-1778) Itáliai énekesnő. 1722-től 1726-ig rendkívüli sikerrel énekel 

Londonban, majd Bordoni Faustinával való versengése miatt Bécsbe távozik. Beutazza 

Németországot és Hollandiát, majd 1748-ban visszatér Olaszországba.  

33 Giambattista Mancini: Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto figurato. 1774 és 1777 

(19962, 10. old.)  

34 Will Crutchfield: The Bel Canto Connection. In: Opera News, 62:1. (1997), 30. old. – Willi 

Apel a bel cantót a 18. századi operával, általában véve pedig Mozart vokális zenéjével 

azonosította. (Harvard Dictionary of Music, 1969.) Rodolfo Celletti könyve, A History of 

Bel Canto (1991) viszont egyszerűen kihagyta Mozartot.   

35 Enoch Seeman után James Caldwall: Francesca Cuzzoni. (É. n.) (Wikimedia Commons, PD)  

36 CBS Television: Maria Callas portréja. Forrás Small World tv. shaw, 1958.  

37 A portamento (ol. portar la voce, „a hang vitele”) a hang intonálásának azon fajtája, amelynél 

az előadó „rácsúszik” a hangra.  

38 A non-legatót is legato-szerűen kellett végrehajtani. – Ugyanezen formák és elnevezések 

használatosak a vonóshangszereknél is.  
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39 Lilian Nordica am. operaénekes (1857-1914) mondta: „mindig takard le a gépezetet, és tartsd 

sötétben a nyilvánosság elől. Néha azonban hatásos, különösen bizonyos drámai dalokban, 

például, ha a közönség látja, hogy levegőt veszel. Néha segít a nagyszerű hatás elérésében.” 

(Glackens, Yankee Diva, 304. old.) 

40 Girolamo Crescentini: Recueil d’Exercises, Paris, 1811, 9. old.  

41 Grabert: Girolamo Crescentini portréja. (1807) Forrás: Bibliothèque nationale de France 

(Wikimedia Commons, PD) 

42 Hints on Singing, 20. old.  

43 Tarnóczy, i.m. 150. old.  

44 G.B. Lamperti, i.m. 20. old.  

45 Joachim Burmeister (1564-1629) északnémet zeneszerző, zenei elméletíró.  

46 A szövegek ilyesfajta zenei értelmezése Bach oratóriumaira és kantátáira is jellemző.   

47 1767 körül fejtette ki Gerstenberg koppenhágai költő, hogy az „igazi” hangszeres zenének s 

különösen a billentyűs muzsikának, „határozott érzelmet és tárgyat” kellene kifejeznie. 

(Levél Philipp-Emanuel Bachhoz). Tehát a hallgatóság egy részének kifejezett igénye volt 

valamiféle „mankóra” a szótalan hangok értelmezéséhez.  

48 Ch. Bernhard, i.m.   

49 J. H. Wheeler, i. m. 83. old.  

50 Tarnóczy, i.m. 245. old.  

51 Tarnóczy, i.m. 185. old.  

52 A Pallas nagy lexikona. Szerk. Bokor József. Pallas Irodalmi és Nyomdai Rt., Budapest, 

1893–1897.  

53 Weldon Whitlock: Practical Use of Bel Canto. The National Association of Teachers of 

Singing Bulletin (October 1964):10-11, 29. old. (Id. Malcolm Eugene Beauchamp: The 

Application of Bel Canto Concepts and Principles to Trumpet Pedagogy and Performance. 

LSU Historical Dissertations and Theses. 3474., 1980. https://repository. lsu. edu/ 

gradschool_disstheses/3474, 46. old.)  

54 Manuel del Popolo Vicente Rodríguez Garcia (1775-1832) spanyol zeneszerző, operaénekes 

(tenor), a Párizsi Théȃtre-Italien tagja. Tanára fiainak, Manuel Patrizio Rodrigueznek, 

Pauline Viardot-nak. Rossini neki komponálta Szevillai borbély c. operájában Almaviva 

szerepét.  

55 Countess Merlin: Memoirs of Madame Malibran, London, 1840. 22. old.  

56 Tarnóczy, i.m. 149. old.  

57 Tosi, i.m. 31. sz. 9. old.  

58 Richard Miller: The Structure of Singing: System and Art in Vocal Technique (Wadsworth 

Publishing Co. Inc. 1986.) 

59 A klasszikus példa a latin pater (ol. padre, ném. Vater, ang. father stb.) A klasszikus sor: 

Una furtiva lagrima.  

60  Minnie Hauk (1851-1929) így vallott: „Csak egy [magánhangzót] használok, az »á«-t. 

Ernanitól, Strakosh-tól és Courteau-tól tanultam. Mindannyian ugyanazt tanították, és egész 
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életemben nem használtam mást, csak az »á«-t.” (M. H.: Memories of a Singer, London, A. 

M. Philpot, 1925, 255. old.)    

61 Ez volt az a pont, ahol Wagner szakított a bel cantóval.  

62 Brower and Cooke: Great Singers ont he Art of Singing. (Dover, New York, 109-110. old.)  

63 Tanítvány érzéssel: Felednélek, de nem tudlak feledni... Büszkén néz a tanárra. Tanár. Nem 

jó. Így különben ezt nem is lehet énekelni. Próbálja az egészet "á"-val énekelni, akkor talán 

megy. Tanítvány kicsit elszontyolodva. Fáládnálák dá nám tádlák fáládná. Tanár legyint. 

Nem jó, nem jó. Próbálja „u”-val. Tanítvány: Fuludnuluk, du num tudluk fuludnu. Tanár 

befogja fülét, és ordít. Nem jó, nem jó! Hiszen maga visszaereszti a nyelvgyökerét a torkába, 

maga szerencsétlen! (Énekóra)  

64 Charles Lunn (1838–1906): Philosophy of Voice: Showing the Right and Wrong Action of 

Voice in Speech and Song. (19009, 106. old.)  

65 Deme Andrea, Gráczi Tekla Etelka és Markó Alexandra írja: „Az F1 és F2 formánsokkal 

meghatározható akusztikai magánhangzótér az alapfrekvencia emelésével fokozatosan 

lezsugorodik úgy, hogy az á pozíciója felé mozdul, mígnem – megközelítőleg 1 kHz 

alapfrekvencián – bármely ejteni szándékozott magánhangzó helyett már csak egyetlen, 

uniform akusztikai szerkezetű magánhangzót képes ejteni az énekes (még akkor is, ha 

szándéka szerint különböző magánhangzókat produkál).” (Különleges beszédképzési 

módok: éneklés, suttogás, gége nélküli beszéd, hasbeszélés. In: January 2016   

DOI:10.18425/FONOLV.2016.04 (38. old.) 

66 Kelsey: Foundations of Singing, 103. old.  

67 Bloem-Hubatka, i. m. 84. old.  

68 J. Stark, i.m. – Ismeretes, hogy a hangváltozás főbb típusai között található az „erősödés” és 

a „gyengülés”. Amíg a fortíció zöngétlenedést, zörejesedést jelent, a leníció esetében „a 

mássalhangzós elem magánhangzószerűbbé válik. (Pl. zöngétlen > zöngés, zárhang > 

réshang, zörejhang > likvida/approximáns vagy szájüregi akadályképzés > pusztán glottális 

artikuláció)” (Cser András: A hangváltozások osztályozásához, Nyelvtudományi 

Közlemények, 106. 124 old.)  

69 Márpedig, mint ismeretes, a helyesírásnak ezen eszköze éppen arra való, hogy 

megkülönböztesse a „hosszú” és a „rövid” magánhangzók kiejtését egymástól.  

70 Tosi, i.m. 59. old.  

71 A száj ugyanis nincs szélesre tátva.  

72 Bloem-Hubatka, i. m. 85. old.  

73 Ifj. Lamperti: The Technics of Bel Canto, New York, 1905. 268-269. old.  

74 G. Caccini. i.m. uo. – Hozzátehetnénk, hogy a latin, az orosz vagy a magyar is az. 

75 Jean-Jacque Rousseau: Lettre sur la musique française. (Id. Romain Rolland: Zenei utazások 

a múlt birodalmában. Zeneműkiadó, Budapest, 1960. 207. old.) 

76 Leányneve Pauline Garcia. Első tanára édesapja, Manuel Garcia, spanyol zeneszerző, 

tenorista és énektanár, édesanyja Joaqina Sitches, spanyol operaénakes. Don Giovanni 

előadásán jelen van Lorenzo da Ponte, Liszt Ferenctől vesz zongoraleckéket, és 

zongoraművészként is fellép. Liszt és Berlioz tanárától, Anton Reichától tanul zeneelméletet. 

Gyakran duettezik Chopinnel, akinek segítségével mazurkáit dalokká írja át és hangszereli.   
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77 Nicole Barry: Pauline Viardot, Flammarion, Paris, 1990, 150. old.  

78 Wikimedia Commons (PD) 

79 P.F. Tosi, i.m. 10-11. old. 

80 Szöv.k.: Giovanni Cosimo Villifranchi, zene: Alessandro Stradella: Trespolo, a gyám. Bem. 

Genoa, 1679. 

81 Sík József: Elméleti és gyakorlati énekiskola, Elméleti rész, Előszó. Rozsnyai Kiadó, 

Budapest, 1912.   

82 Ami részben abból fakadt, hogy (helyesen vagy helytelenül) így is tanították azokat.   

83 A híres castrato, Farinelli, rosszallva írta G. Mancininak: „Ha elolvassa az éneklésről szóló 

legrégebbi szövegeket (körülbelül 1500-1820-as évek), azonnal meg fog döbbenni a 

légzéssel kapcsolatos kérdések részletes tárgyalásának hiánya miatt”.   

84 Donati, i.m. uo.  

85 Tosi, i.m. 25. old. 

86 Baldassare Ferri (1610-1680) itáliai kasztrált énekes. 1625-től a varsói, majd 1655-től a bécsi 

császári udvar szolgálatában áll. Főként trillatechnikájáról híres.   

87 Giambattista Mancini: Riflessioni pratiche sul canto figurato. (Accademico Filarmonico, 

Milano, 1777. 17. old.)  

88 Joseph Concone: Méthode Élémentaire de Chant, S. Richault, Párizs, 1840 k. 3–4. old.  

89 Ism. fotós: Magda Olivero portréja. (Wikimedia Commons PD) 

90 Marie-Alexandre Alophe: Giuseppe Concone (1845) (Wikimedia Commons PD)  

91 Ezt bizonyítja Herman Finck Pratica Musica (1556), Adrian Petit Coclico Compendium 

Musices (1552), G. Camille Maffei: Lettera sul canto (1562), G. Bassano: Fantasie a tre 

voci, per cantar et sonar con ogni sorte d'istromenti (1585), Lodovico Zacconi: Prattica di 

musica (1592), vagy G. L. Conforti: Breve et facile maniera d'essercitarsi a far passaggi c. 

traktátusa (1593).   

92 A „díszítés” gyűjtőszó pontatlan, mert ugyanezen alakzatokat a drámai kifejezés fokozására 

is használták.  

93 Silvestro Ganassi (1492-1565) velencei muzsikus és elméletíró.  

94 Diminúció címszó, Brockhaus-Riemann, I. köt. 434. old.  

95 Caccini, i.m. uo.  

96 Tosi, i.m. 174. old.  

97 Donington, i.m. 158. old. – Kivételek: hosszú appoggiatura, utóka nélküli paránytrilla, 

hosszabb trillák Nachschlaggal vagy anélkül; a mordentek, valamint a mordenttel társított 

alsó és a trillával társított felső appoggiatura. 

98 A da capo ária formája 1700-tól „aba”, 1720 után „aa b aa” volt.  

99 Nicola Antonio Porpora (1686-1768). Olasz barokk zeneszerző, az opera seria elismert 

mestere, „az énektanárok hercege”.   

100 Domenico Corri: The Singer’s Preceptor, or Corri’s Treatise on Vocal Music. London: 

Chappell, 1811. I. köt. 3. old. – A díszítések szempontjából hasonló szerepet töltöttek be a 

versenyművek kadenciái. 
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101Robert Bremner: Some Thoughts on the Performance of Concert Music. Edinburgh Amuse-

ment, 1777.  

102 Vincenzo Manfredini: Regole Armoniche O Sieno Precetti Ragionati per Apprender La 

Musica Di Vincenzo Manfredini (Venice: Adolfo Cesare, 1797).  

103 Máshol ő maga írta, hogy az air első része a da capo. (VII. fej., 91. old.)  

104 Tosi, i.m. 93. old.  

105 G.B. Lamperti, i.m. 15. old.  

106 Kritika a Morning Postban, 1801.   

107 G. Caccini, i.m. uo.  

108 Howard M. Brown: A reneszánsz zenéje. (Karasszon D. fordítása. Zeneműkiadó, Budapest, 

1980. 422. old.)  

109 Wert stílusával kapcsolatban mutat rá Brown, hogy „Az állandó texturális váltásoknak, az 

expresszív harmóniafordulatok érzékeny használatának és a kiírott passaggiókkal 

(ornamentális jellegű futamokkal és egyéb díszítő képletekkel) bőven megtűzdelt 

dallamvonalak jelenlétének köszönhető, hogy e kései madrigálok már valóban minden 

szempontból izgalmas, színgazdag, »barokk« kompozíciók.” (Brown, i.m. 197.old.)    

110 https://photoarchive.lib.uchicago.edu/db.xqy?show=browse1.xml|376  

111 Tosi, i.m. 106., 108. old.  

112 Kasztrált (énekes) címszó. In: Wikipedia, internet.  

113 Johann Friedrich Agricola: Introduction to the Art of Singing. (Transl. by J. C. Baird., 

Cambridge University Press. 211. old.)  

114 Tosi, i.m. 126. old. 

115 Garcia: Hints on Singing, 68. old.  

116 Nino Angelucci: Ricordi di un artista, Antonio Cotogni. Tipografia Editrice „Roma”, 1907.  

117 Ernesto Fontana: Antonio Cotogni portréja, 1889. Forrás: Il Teatro illustrato e la musica 

popolare, Luglio 1889, No. 103. (Wikimedia Commons, PD) 

118 2 egységnyi főhang esetén: a főhang értékének a fele; 3 egys.: 2/3 része; a főhang után 

szünet, vagy azonos magasságú átkötött hang: 1/1. (Quantz, 678.)   

119 Az előadónak vigyáznia kell, hogy a hosszú appoggiatura ne okozzon nemkívánatos 

disszonanciát a továbbhaladó basszusszólammal. (Rebecca Schalk Nagel: Baroque 

Ornamentation: An Introduction. http://www.idrs.org/Publications/Journal/JNL16/JNL16. 

Nagel.Baroque.html.   

120 Daniel Gottlob Türk: Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen, Lipcse és Halle, 

1789. 200. §. 3.  

121 Francesco Lamperti, A Treatise on the Art of Singing, trans. J. C. Griffith (New York: G . 

Schirmer, Inc., 1877), 14. old.  

122 Nem azonos az ún. hangsúlytalan appoggiaturával, melyet egyébként C.P.E. Bach 

kifogásolt.  

123 J. E. Galliard: Observations on the Florid Song. London, 1742. – Appoggiare ol. 

„megtámaszt”.  

https://photoarchive.lib.uchicago.edu/db.xqy?show=browse1.xml|376
http://www.idrs.org/Publications/Journal/JNL16/JNL16
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124 Minor semitone, 25:24. Nagy kisszekund (major semitone): 17:16. regésszám-arány.  

125 Tosi, i. m. 38. old.  

126 Tosi, i.m. 135.old.  

127 Vincenzo Manfredini. https://www.loree-des-reves.com/modules/newbb/viewtopic.php? 

topic_id=3920  

128 Christoph Bernhard: Tractatus compositionis augmentatus. J.M. Müller-Blattau: Die 

Kompositionslehre H. Stüchens in der Fassung seines Schülers Chr.B. Lipcse, 1926.  

129 Beszélünk még speciális harmóniai és ritmikai előlegezésről is.  

130 Christoph Bernhard: Tractatus…, uo.   

131 Egyik szép példája Marenzio Dolorosi martir c. madrigáljának azon részlete, amelyben az 

aspre catene („keserű láncok”) szavakra egy hosszú késleltetés láncot komponált.  

132 Három fajtája van: átkötött, beugró és „előkészítetlen” beugró késleltetés.  

133 Késleltetés címsz. In. Brockhaus-Riemann…, II. köt. 288.  

134 Johann Joachim Quantz: Attempting an Instruction to Play the Flute Traversiere, 1752.  

135 Giovanni Battista Bovicelli (1550-1594) itáliai franciskánus zeneszerző, zenei elméletíró és 

énekes. 

136 Giovanni Battista Bovicelli: Regle, passaggi di musica, madrigali et motetti passegiati. 

Velence, 1594.  

137 Jérôme-Joseph de Momigny: Cours complet d’harmonie et de composition, 1806.  

138 August Gathy meghatározása (1840): „A hang keresése az énektan egyik kifejezése; jelenti 

az egyik hangról a következőre vezető utókát, vagy a következő hang megelőlegezését az 

előző hang szótagján.” 

139 Caccini, i.m. – Már nála megjelent a motívumnak az „Á” hangra éneklése, ami, bizony, az 

énekelt szöveg rovására ment.   

140 Caccini, i.m.  

141 Donington, i.m. 190. old. 

142 Antonio Brunelli (1577 – 1630) itáliai zeneszerző és elméletíró. Giovanni Maria Nanino 

tanítványa.  

143 Antonio Brunelli: Arie, scherzi, canzonette, madrigali a una, due e tre voci. 1613. Előszó.  

144 Francesco Rognoni: Selva di varii Pasaggi. Avvertimenti alli Benìgni Lettori. Milano, 1620.  

145 Caccini, i.m.  

146 Francesco Rognoni: Selva de varii passaggi. (Milánó, 1620)  

147 John Playford: A brief Introduction to the Skill of Musick. London, 1667.  

148 Chr. Bernhard, i. m. 12. sz.  

149 Bontempi értesülése. In: Historia Musica, Perugia, 1695, 170. old.  

150 Jóllehet, a zongorista Johann N. Hummel 1828-ban így írt: „Ami a trillát illeti, nem 

változtattunk. Mindig a felső segédhanggal kezdtük, ami valószínűleg az éneklés első 

alapszabályain alapul, amelyeket később a zongorára is alkalmaztak. (Anweisung zum 

https://www.loree-des-reves.com/modules/newbb/viewtopic.php?%20topic_id=3920
https://www.loree-des-reves.com/modules/newbb/viewtopic.php?%20topic_id=3920
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Pianofortespiele. 18382, Bécs, 394. old.) – Heinrich Chr. Koch (1749-1816)) megjegyezte, 

hogy mivel a trilla egészéhez képest a kezdőhang jelentősége csekély, nem érdemes 

jelentőséget tulajdonítani a kezdés milyenségének.   

151 8. pont, 45. old. – Voltaképp azonos volt a mordenttel (l. lent).  

152 Tosi, i. m. III. fej. 13. sz. 47. old.  

153 Tosi, i.m. uo. 48. old. 

154 J. Fr. Agricola, i. m. 

155 Burney, i.m. 188. old.  

156 Albert Bernhard Bach (Gyula, 1844-Edinburgh, 1912) operaénekes és énektanár. Bécsben 

és Olaszországban tanul, majd a milánói Scala tagja. 1885-ben Edinburghban telepedik le, 

ahol énekmeserként szerez hírnevet. 

157 Albert B. Bach: The Principles Of Singing. - A Practical Guide for Vocalists and Teachers, 

with Vocal Exercises. William Blackwood and Sons, 1894 

158 Tosi, i.m. 47. old. (Ott a 18. sz. alatt.)  

159 Ellentéte az arányos megnövelés (augmentáció) volt.  

160 Egyéb, akkoriban forgalomban lévő nevei: fiorire, fiorito, gorgia, passaggio, vaghe, 

vaghezze.  

161 Riccardo Regnoni: Passaggi per potersi esercitare nel diminuire, Velence, 1592.  

162 Heinrich Hermann Finck: Pratica Musica, 5 köt. Wittenberg, 1556.    

163 Lodovico Zacconi: Prattica di Musica (1596) Part 1, Book 1, Ch. 66. (Ang. ford. Sion 

M.Honea) 6-7. old.  

164 Tosi, i.m. 53. old. 

165 Tosi, i.m. 52-53. old. 

166 Az „Á” hangon végrehajtott aprózás, ha a kívánt mértéken felül végzik, könnyen „ha-ha-

ha”-nak vagy „ga-ga-gá”-nak hangzik, ami megmosolyogtató. (Tosi, i. m. 44. old.)  

167 Caccini, i.m. 4. old. – Előtte pedig egy trilla, mely nem más, mint a fent (ugyancsak tőle) 

bemutatott „trillo” (azaz egy ugyanazon hangmagasságon ismétlődő hang).   

168 Sébastien de Brossard (1655-1730) francia zenei elméletíró, zeneszerző és gyüjtő. Ő 

készítette el az első francia nyelvű zenei szótárat.   

169 Sebastien de Brossard: Dictionnaire de musiqueen France aux XVIIe et XVIIIe siècles, 1705.   

170 Recitativ stílusban vagy az utolsó előtti, vagy az utolsó előtti 2-3 hangot kellett kidíszíteni. 

(Ide került a trillo vagy a trilla (azaz gruppo). (Donington, i.m. uo.) 

171 Zenobi, i.m.  

172 Ism. metsző: Sebastien de Brossard portréja, 1800 előtt. (Wikimedia Comons, PD) 

173 A díszítések e meglepően higgadt minősítése azért is indokolt, mert a „díszített ének”, – 

melynek megjelenését Josquin tanítványa, Adrianus P. Coclico,173 már 1551-ben 

bejelentette –, a cantus simplex-et úgy változtatta cantus elegans-sá,173 hogy magukon a 

dallamokon semmit sem változtatott.173     
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174 1592-ben, Velencében, Riccardo Rognono) két kötetes kottát adott ki Gyakorlásra alkalmas 

passaggiók (Passaggi per potersi essercitare) és Az aprózás igaz útja (Il vero modo di 

diminuire) címmel.   

175 Praetorius: Synt III.  

176 G.C. Maffei, i.m. Később kimutatták, hogy a túlságosan szélesre tátott száj megmerevíti az 

állkapcsokat, és összehúzza a torkot, továbbá levegőssé teszi a hangot. (L. később.) 

177 Zenobi, i. m. 

178 H. Chr. Koch 1802-ben megjelent Musikalisches Lexikon-ja „a virtuózok vesszőparipájá” -

nak mondta. 

179 Caccini: I.m. uo. 

180 Quantz, i.m. 

181 Antonio Bernacchi (1685-1756) olasz castrato, zeneszerző és énektanár. Händel 7 

operájában énekelt. 1714-ben Antonio Farnese herceg virtuózává nevezték ki. Később 

Velencében, a bajor választófejedelem szolgálatában Münchenben, majd Nápolyban 

énekelt. 1729-ben Händel őt választotta a második Királyi Akadémia primo uomó-jának. 

Mintegy 6 operájában énekelt. Nyugdíjas korában énekiskolát alapított Bolognában. 

182 Farinelli (alias Carlo Maria Michelangelo Nicola Broschi, 1705-1782) olasz castrato. Az 

(akkori) c3-t is kiénekelte. A Cons. of S. Maria di Loretóban Porpora növendéke volt, és 15 

évesen mestere Angelica e Medoro c. szerenádjával debütált. 

183 Jean-Jacque Rousseau: Passzázs címszó. In: Dictionnaire de Musique. Párizs, 1768. 

184 Caccini, i.m.  

185 Konkréten aprózást (diminution), koloratúrát és virtuóz melizmát is értettek rajta.   

186 James Grassineau: A Musical Dictionary, 1740.  

187 José Joaquín de Virués y Spínola: An original and condensed grammar of harmony, 

counterpoint, and musical composition; or, The generation of euphony reduced to natural 

truth: proceded by the Elements of music. Longman, Brown, Green, & Longman, 1850. 17. 

old.  

188 Esther Singleton (1902). A Guide to the Opera: Description & Interpretation of the Words 

& Music of the Celebrated Operas. Dodd, Mead & Co. p. xvi.  

189 D. E. Hervey: Händel in the Nineteenth Century. Essay, 1894.  

190 Nicola Vaccai (1790-1848) itáliai zeneszerző és énektanár. G. Jannaconitól tanul ellenpontot 

Rómában, majd Paisiellotól Nápolyban. Később Velencében komponál és tanít.  

191 Nicola Vaccai: Metodo pratico de canto Italiano. (Steingraber, No. 479, 1832. 18. sz. 11-

12. ü.)  

192 Ism. grafikus: Nicola Vaccai portréja. (1825) (Wikimedia Commons, PD)  

193 Rodolfo Celletti: Geschichte des Belcanto. Deutsch von Federica Pauli. Bärenreiter 1989. 

21. old.  

194 Riccardo Rognoni: Passaggi per potersi esercitare nel diminuire. Velence, 1592.  

195 Francesco Navarrini (1855-1923) olasz basszista.  



74 
 

 

                                                                                                                                                                                     
196 Ernesto Fontana: Francesco Navarrini portréja. (litográfia, 1889) Forrás: Archivio Storico 

Ricordi. (Wikimedia Commons, PD) 

197 Az olaszosított szó a francia glissez („csúszni”) szóból származik.  

198 Tarnóczy írja: „A zenei hangok ritkán rövidebbek a tizedmásodperc (100 ms) értékénél.” 

[… ] [Az ennél gyorsabb] „menetek egyes hangjait már nem halljuk külön-külön, csak a 

megszokott hangkapcsolatok emlékképei teszik az agy számára elfogadhatóvá, helyesebben 

érthetővé a hangok egymásutánját”. (I.m. 150. old.) (Kiem. T.A.) 

199 Ujfalussy József: A valóság zenei képe. Zeneműkiadó, Budapest, 1962. 62-63.old.  

200 Nathalie Henrich Bernardoni: Mirroring the voice from Garcia to the present day: Some 

insights into singing voice registers. In: Logopedics, Phoniatrics, Vocology (2006) 31(1):3-

14.  

201 Giovenale Sacchi (1726-1789) Itáliai filozófus, zenetudós. Benedetto Marcello tudatos 

követője.   

202 A díszítéseket a tankönyvek számontartották, és nehézség szerint csoportosították. 

Használatukban azonban elég nagy volt a bizonytalanság. H. Finck azt írta, hogy az előadó 

nem köteles a szerző által kiírt vagy kidolgozott díszítést alkalmazni (1556). Ugyanakkor a 

köztudat számontartotta a „lényeges” díszítéseket (szemben a „szabad” díszítésekkel), 

melyeket kiírás vagy jelzések nélkül is „illett” a megfelelő helyeken alkalmazni.  

203 Bénigne de Ballicy: L’Art de bien chanter. Párizs, 1668, 135. old. 

204 Georg Fayer: Joseph Müller-Blattau portréja. (1927) Forrás: Bildnisalbum zur Beethoven-

Zentenar Feier. (Wikimedia Commons, PD)  

205 Donington, i.m. 174-5. old.  

206 Herrn Johann Joachim Quantzens Lebenslauf, von ihm selbst entworfen. In: Friedrich 

Wilhelm Marpurg: Historisch-Kritische Beyträge zur Aufnahme der Musik, Bd. 1, St. 3, 

Verlag Schützens, Berlin 1754, S. 213.  

207 F.W. Marpurg bejegyzése.  

208 Hangterjedelme egyébként a kis g-től a kétvonalas g-ig terjedt.  

209 Az előadott mű Lotti Giove in Argo c. operája volt. Senesino csillaga éppen az után 

emelkedett fel, hogy e darabot 1717-ben, Drezdában, énekelte. Quantz is ott hallotta őt. 

Fizetése 2000 és 3000 guinea között volt. 

210 A patetico „fenségest” és „szenvedélyest”, az allegro köznapi értelemben „vidámat” jelent.  

211 Tosi, i.m. (VII. fej. Of Airs. 5-9. sz. 95-96. old.)   

212 G.B. Mancini: Riflessioni pratiche sul canto figurato (Milánó, 1777. 33-34. old.) 

213 Farinelli (alias Carlo Maria Michelangelo Nicola Broschi, 1705-1782) Az (akkori) C6-ot is 

megénekelte. A Cons. of S. Maria di Loretóban Porpora növendéke volt, és 15 évesen 

mestere Angelica e Medoro szerenádjával debütált.   

214 Farinelli címszó. In: Wikipedia, (ang. vált.) 

215 Charles Burney: Adagio címszó. In: Rees (szerk.) Cyclopedia, London, 1719. 

216 Maria Felicia Malibran (1808-1836) spanyol kontraalt-mezzoszoprán (soprano sfogato) 

énekesnő; a 19. sz. egyik leghíresebb operaénekese. Édesanyja Joaquina Sitches színésznő 

és operaénekesnő. Apja, Manuel García híres tenor. Rossini mindkettőjüket nagyra 
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becsülte; Malibran énekelte Rossini és Bellini több operájának címszerepét (Az alvajáró, A 

Capuletek és a Montague-k, Norma, A puritánok).  

217 A battuta (ütem, röv. B.) szót (ill. jelet) akkor használják, amikor a zenemű egy részénél 

colla parte van előirva, s azután ismét szigorúan az ütem szerint kell a folytatást előadni. 

Az ariosót vagy accompagnatót tehát, mely a recitativót időközönként félbeszakítja, a B. 

betüvel kell jelezni.  

218 Bellini levelét 1834-ben írta, az után, hogy Malibran számára változtatott A puritánok 

partitúráján. 

219 Ism. festő: Maria Malibran mint Romeo, 1832. Forrás: Galatopoulos, Stelios. (Wikimedia 

Commons, PD)  

220 Gioacchino Rossini levele Ferdinando Guidicininek, 1851. febr. 12. (In: in: Parere musicale 

del celebre cav. maestro gioacchino rossini dato il 12 maggio 1851 e reso alle stampe da 

ferdinando guidicini. - Tipi Fava e Garagnani, Bologna, 1867.) 

221 Rossini önkarikatúrájaa Gill számára, amint meggyújtja az ágyú kanócát. 1864. (Wikimedia 

Commons, PD)   

222 Rosa Ponselle (alias Rosa Melba Ponzillo, 1897-1981; aktív évei: 1928-29) am. szoprán 

énekesnő; a 20. sz. egyik legnagyobb énekesnője. Tanára: William Thorner. 1918-ban 

Caruso ajánlása alapján szerződött a Metropolitan Operába. Vele is debütált ugyanabban az 

évben Verdi A végzet hatalmában. 

223 A Casta diva a címszereplő híres imája. A Normát egyébként a II. vh. után Maria Callas, 

Leyla Gencer, Montserrat Caballé és Joan Sutherland is énekelte.  

224 Fotográfus: Bain. Rosa Ponselle portréja. (1919). Library of Congress. Wikimedia 

Commons, PD.  

225 Eliza Salmon (1787 – 1849) angol alténekesnő. Zenész családba születik, sikeres pályát fut 

be, de hangját hirtelen 38 évesen elveszti.   

226 Id. hely, 1823. márc. 193. old.  

227 Angelica Catalani (1780-1849) itáliai drámai szoprán, minden idők egyik legnagyobb 

énekvirtuóza. Pédaképe Luigi Marchesi és Girolamo Crescentini.   

228 London Courier and Evening Gazette 1806, dec. 22.  

229 Knight’s Quarterly Magazine, 1824, 85. old. (Id. Edward Bruce: Reminiscences of the 

opera.)  

230 Az első üvegpoharakból álló hangszert Írországban készítették el 1643-ban (Angelica 

organ). Donizetti Lammermoori Lucia c. operájában Il dolce suono („Az édes hang”) c. 

áriáját üvegharmonika kísérte (1835).  

231 Thomas D. Rossing: Acoustics of the glass harmonica. In: J. Acoust. Soc. Am., Vol. 95, No. 

2, February 1994. 1108. old.  

232 Élisabeth Louise Vigée Le Brun: Angelica Catalani posrtréja. (olaj, vászon, 1806) Forrás: 

Kimbell Art Museum. (Wikimedia Commons, PD)  

233 Hangterjedelme: C4-C7.  

234 A hegedű 4200 Hz frekvenciájú üeghangjának a hallástartonyba eső felhangsora mrcsak 2 

tagból áll. (I. m. 176. old.)  
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235 Elizabeth Billington (1765-1818) brit operaénekesnő. 12 éves kora előtt már több 

zongoraszonátát is írt. Sógora, Thomas Billington szerint eredetileg „nagyon közömbös 

hangja és modora volt”, ami nyilvános karrierje során teljesen megváltozott.  

236 Richard Edgcumbe, 2nd Earl of Mount Edgcumbe PC (1764-1839) brit politikus és zenei 

író.  1773-1823 közötti beszámolói a zenetörténészek számára forrásértékűek. Egyébként egy 

„komoly” operát is ír.   

237 Maddalena Allegranti (1754-1829) itáliai szopránénekesnő. Vékony hangja igen szép és 

kellemes. Hangja a magas fekvésben is rendkívüli rugalmasságról tesz tanubizonyságot, ami 

arra készteti, hogy a díszített énekstílusban mutassa meg magát, ami akkoriban figyelemre 

méltó újdonságnak számít.  

238 Brigida Banti (1757–1806) itáliai szoprán énekesnő. Zenei végzettség nélküli „őstehetség”, 

aki mind technikailag, mind a stílus tekintetében megfelel a legmagasabb követelményeknek.  

239 Richard Edgcumbe, 1783. In: Musical Reminiscences of the Earl of Mount Edgcumbe. 90. 

old.   

240  A vonós hangszerek húrjait azon helyen fogjuk le finoman, ahol a felhang csomópontja van. 

(A húr lefogása a felén az oktávot, a harmadán az oktáv kvintjét szólaltatja meg stb.)  

241 Charles Benjamin Incledon (1763-1826) kornwalli tenorista. A maga korában az egyik 

legkiválóbb angol énekes.  

242 New Monthly Magazine, vol.2 (1833), 254. old.  

243 James Hopwood: Mrs Billington portréja. (Wikimedia Commons, PD) 

244 George Dance: Charles Benjamin Incledon portréja, 1798. (Wikimedia Commons, PD) 

245 1996-ban képzetlen és képzett énekeseket állítottak ugyanazon feladatok elé a legerősebb 

felhangok hangnyomásának (singing power ratio) összehasonlítása céljából. A képzett 

énekesek SPR aránya szignifikánsan nagyobb volt, mint a képzetleneké. A négy évnél több, 

ill. kevesebb képzésben részesültek SPR értéke között jelentős eltérés volt a hosszabb 

képzésben részesültek javára. (K. Omori, A. Kacker, L.M. Caroll, W.D. Riley, S.M. 

Blaugrund: Singing Power Ratio: Quantitative Evaluation of Singing Voice Quality. Journal 

of Voice, 10. (1996) 3. sz. 228-235. old.) Id. Altorjay, i.m. 62. old.)   

246 Tosi, i.m. 97. old. 

247 Tosi, i.m. 70. old.  

248 Charles Burney: Tremblant címszó. In: Rees’s Cyclopædia, 1810.  

249 Francesco Geminiani: Treatise of Good Taste. London, 1749. 

250 F.W. Marpurg, i.m.  

251 Andrea Soldi: Francesco Geminiani portréja. (olaj, vászon,1735) (Wikimedia Commons, 

PD)  

252 Kauke: Friedrich Wilhelm Marpurg portréja. (metszet, 1758) Forrás: Bibliothèque nationale 

de France. (Wikimedia Commons, PD)  

253 Gaspare Pacchierotti (1740-1821) mezzoszoprán castrato. 1770-ben, Palermóban, a híres 

szoprán, Caterina Gabrielli kénytelen volt elismerni, hogy virtuozitása az övét is felülmúlja. 
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254 A pápai kórus már 1588-ban alkalmazott kasztrált énekest, és a 17. sz.-tól a falzettisták 

helyét fokozatosan átvették a kasztráltak az olasz egyházi zenében. (Kasztráltak címszó. In: 

Brockhaus Riemann…, II. köt. 276. old.)  

255  G. Bontempi: Historia Musica (Perugia, 1695), 170. old.  

256 Joseph Jérôme Lefrançois de Lalande (1732 – 1807) híres francia csillagász Voyage en 

Italie. Geneve, 1790 Beszámoló az Alpoktól a Nápolyi Királyságig vivő útjáról 1732-1807 

között. 

257 Ujfalussy József személyes közlése.  

258 Stefan Zucker: End of an Era. In: Opera News, 45:12 (1981) 17. old. - Még beszédesebb 

Rossini hallgatása: élete utolsó 40 évében szinte teljesen visszahúzódott az operától. A 

Guillaume Tell című operája (1831) után már nem írt operát.  

259 M. Garcia: Hints on Singing. 1894. Előszó, IV. old.  

260 Michel de Saint-Lambert: Traité. Párizs, 1707. VIII. 13. sz. 126. old.  

261 Donington, i.m. 56. old.  

262 Marie-Henry Bayle (alias Stendhal, 1783-1842)  

263 Luísa Rosa de Aguiar Todi (1753-1833) portugál mezzoszoprán operaénekes. Tanára David 

Perez, itáliai zeneszerző. 1778-ban debütált Párizsban, ahol „a valaha legjobb külföldi 

énekes”-ként ünnepelték. Miután megnyerte konkurrencia-harcát a német szoprán 

énekesnővel, Gertrud Elisabeth Marával, elnyerte a „Franciaország nemzeti színésze” 

elnevezést. 1789-ben a kritika „kora legnagyobb énekesének” titulálta.   

264 Gaspare Pacchierotti (1740-1821) mezzo-sopran castrato. Fabrianóban Mario Bittoni 

tanítványa.  

265 Stendhal: Memoirs of Rossini. London, 1824. (Magy. Stendhal Művei 9. Zenei írások. 

Magyar Helikon, Bp. 1973., 585. old.  

266 Michael Praetorius: Syntagma Musicum, Wolfenbüttel, 1619, III. köt. 231. old.  

267 Lucien Marcheix, i. m. uo.  

268 Jegyz. az I:29. sz-hoz. (28. old.) 

269 André Ernest Modeste Grétry-t (1741-1813) idézi Jean-Baptiste Lully, 159. old.  

270 Ism. művész: André Ernest Modeste Grétry portréja a becsületrenddel. (1810 körül). Forrás: 

Roger-Viollet Archive (Wikimedia Comons, PD)   

271 Tosi, i.m. 25-26. sz., 25-26. old. – Főként a technikailag nehéz feladatok (aprózás stb.) 

veszedelmesek ilyen szempontból.  

272 B. Blackburn, i.m. 61–114. old.  

273 V. Giustiniani, i.m. In: A. Soleri, i.m. 108. old.  

274 Donati, i.m. uo. 

275 Regina Mingotti (szül. Regina Valentini, 1722-1808) osztrák-itáliai szoprán operaénekesnő. 

Tanára N.A. Porpora; ugyanazon időben Faustina Bordoni vetélytársa. Miután Bordoni 

1751-ben elhagyta a színpadot, ő lett az utódja primadonnaként Drezdában. Onnan 

Madridba távozott, ahol Farinelli, az opera igazgatója, rajongásig szerette és tisztelte őt.   

276 G.B. Mancini: Riflessioni pratiche sul canto figurato. (Milánó, 1777. 39-40. old.) 
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277 Anton Raphael Mengs: Regina Mingotti portréja. (festmény, 1745) Forrás: Staatliche 

Kunstsammlungen Dresden. (Wikimedia Commons, PD)  

278 Robert Toft: Bel Canto: A Performer’s Guide. OUP USA, 2013, 171. old.  

279 Rámutatott, hogy az énekesek az „abszolút énekművészet” érdekében voltaképp feladták 

szerepüket, melyet az éneklést fizikailag elősegítő mozdulatokkal helyettesítettek. 

(Költészet és zene a jövő drámájában, Zeneműkiadó, Bp., 1983., 200.201. old.) Máshol 

maga „vallotta be”, hogy Wilhelmine Schröder-Devrientnek nem is a hangja nyűgözte le, 

hanem az, hogy „megnyerő fellépése” és „drámai játéka” tiszta szövegkiejtéssel társult. 

(Peter Bassett: Richard Wagner on the Practice and Teaching of Singing. paper presented 
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