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JOHANN SEBASTIAN BACH HÁROM SZONÁTÁJA VIOLA DA GAMBÁRA ÉS 

CSEMBALÓRA A KÉSEI BAROKK ZENE FEJLŐDÉSÉNEK KONTEXTUSÁBAN1 

 

Bevezetés 

Johann Sebastian Bach szólószonátái, ill.  csembalóra és szólóhangszerre írt szonátái 

korántsem örvendenek olyan kitüntetett figyelemnek az előadóművészek és a zenetudósok 

körében, mint a zeneszerző zongoraművei2. Ennek több oka is lehetséges. A kíséret nélküli 

szólóhangszeres játék az előadóművész szemszögéből nézve mind a hangzás és a hangszer 

tekintetében, mind pszichikai és fizikai szempontból rendkívül igényes feladat. 

Szólóhangszerre és csembalóra –  fuvolára és csembalóra3, hegedűre és csembalóra4, viola da 

gambára és csembalóra – írt zeneművek esetében szokatlanul polifonikusan komponált 

művekről van szó. A harántfuvolával5 és a hegedűvel6 kapcsolatban azonban érdemes 

megjegyezni, hogy Johann Sebastian Bach ezeket a szólóhangszereket néhány szonátájában 

számozott basszussal társította, melyek a Wolfgang Schmieder által összeállított, Johann 

Sebastian Bach műveit tematikusan rendszerező katalógusban (BWV) „Szonáták 

szólóhangszerre és számozott basszusra” címmel szerepelnek. 

A Három szonáta viola da gambára és csembalóra: G - dúr, D - dúr és g - moll (BWV 1027 - 

1029) szervesen  kapcsolódik a német barokk gambairodalom fejlődési vonulatához. A három 

szonáta esetében – hasonlóan a Tamás templom karnagya kompozícióinak nagy részéhez – az 

egyes szerzemények keletkezési sorrendjével kapcsolatban problémák merülnek fel. Ezeket 

lehetetlen abszolút kimerítően megoldani, csupán a legvalószínűbb hipotézisekhez tarthatjuk 

magunkat. Mindhárom szerzemény a barokk zenei nyelvezet elemeiből indul ki, az affektus 

elmélethez és a hozzá kapcsolódó zenei retorikához igazodik. 

1.  A viola da gamba Johann Sebastian Bach műveiben 

A viola da gamba Johann Sebastian Bach munkásságában művei számát tekintve7 nincs túl 

reprezentálva. Bármilyen statisztikai összehasonlítás során azonban figyelembe kell vennünk, 

hogy a művek keletkezésének idején a konkurens hangszer  – a cselló – hangzás tekintetében 

már versenyképes a viola da gambával, mellyel fokozatosan egyenértékűvé válik. A viola da 

gamba mint az emberi hanghoz legközelebb álló, fenséges és szomorú hangulatot (affektust) 

megszólaltató hangszer főleg Franciaországban és Németországban folyamatosan tartja 

kivételes, szimbolikus pozícióját. Az olaszországi koncertéletben ugyanakkor egyre 

határozottabban kér szót magának a hangilag robusztusabb és átütőbb cselló, mely zenei 

körökben egyre kedveltebbé és elfogadottabbá válik. Végtére is a 18. század elején annak az 

érdekes jelenségnek lehetünk tanúi, hogy a gambajátékosok a csellisták8 soraiból kerülnek ki, 

vagy éppen fordítva. Kijelenthetjük, hogy a cselló J. S. Bach műveiben a viola da gambával 

legalábbis egyenértékű hangszer, sőt akár mérsékelten domináns pozícióba is kerülhet. Ennek 

 
1A tanulmány Johann Sebastian Bach születésének 335., halálának 270. évfordulója tiszteletére született. 
2A 18. század első felében a zongora fogalma alá tartozott az összes billentyűs húros hangszer:  csembaló, spinét, klavikord, 

virginál. 
3Esetünkben a h-moll  (BWV 1030), Esz-dúr (BWV 1031), A-dúr (BWV 1032)  és a G-dúr (BWV 1039) szonáta. 
4A következő hat szonátáról van szó: h-moll, A-dúr,  E-dúr, e-moll, f-moll, G-dúr (BWV 1014-1019), melyek nyomtatásban 

Hat szonáta hegedűre és zongorára címmel jelentek meg. Különleges helyet foglal el az  A- dúr szvit  hegedűre és 

zongorára (BWV 1025). Figyelembe kell azonban venni, hogy a 18. században az orgonán kívül minden  billentyűs 

hangszer a zongora fogalma alá tartozott. 
5Három szonátáról  – C- dúr, e - moll és  E -dúr –  van szó  (BWV 1033 -1035). 
6A G – dúr (BWV 1021), e – moll (BW1023) és a c – moll (BWV 1024) szonátára gondolunk. 
7A J. S. Bach  műveit számba vevő, Wolfgang Schmieder által készített tematikus - rendszerező katalógus második kiadása 

(1990) a zeneszerző 1120 kompozícióját tartalmazza. 
8A zenei gyakorlatban a 16. és 17. század folyamán megszokott volt, hogy a viola da gamba játékosok egyben  lantjátékosok 

is voltak, vagy éppen fordítva. 



a jelenségnek a gyökereit minden bizonnyal Bach azon kedvtelésében találjuk, mely a 

hangszerek hangzásvilágában való búvárkodásában és új hangszínek keresésében nyilvánul 

meg. Ennek a törekvésnek a kicsúcsosodásaként értékelhetjük a viloncello piccolo 

megszólaltatását a szerző kantátáiban. Bach kivételes sorozata  – Hat szvit szóló csellóra (BWV 

1007-1012) – a maga korában példa nélküli a zeneszerzői gyakorlatban, mely a további 

generációk számára9 mintául szolgált. 

J. S. Bach viola da gambára komponált szerzeményei a német zene majd két évszázados 

hagyományaira támaszkodhattak. 

Johann Sebastian Bach a viola da gambát egyaránt alkalmazta  vokális - hangszeres művekben 

és csak hangszeres kompozíciók esetében is. Főleg a nagyobb szabású kompozíciók – kantáták, 

passiók – esetében figyelhető meg a német gambairodalom fejlődési spirálja. A Három szonáta 

viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-1029) esetében egyedi kompozíció típusokról van 

szó, melyekben a viola da gamba és a csembaló szólama egyenértékű. A csembaló tehát már 

nemcsak kísérő hangszer billentyűs basso continuo funkcióban, hanem polifonikus értelemben 

a melodikus szövet hordozója is. Bach mellett hasonló szonáta kompozíciókat létrehozó, a fenti 

hangszereket alkalmazó következő zeneszerzőket említjük: Johann Matthäus Leffloth (1705-

1731), akinek viola da gambára és  csembalóra írt C-dúr szonátáját hosszú időn keresztül Georg 

Friedrich Händel (1685 -1795) művének tulajdonították; Christoph Schaffrath (1709 - 1763), 

aki viola da gambára és csembalóra komponálta  A-dúr szonátáját. 

Johann Sebastian Bach művei, melyekben szerepel a viola da gamba: 

1. Kantáták: 

a) Egyházi: 

Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (BWV 106), Mühlhausen,1707; 

Mein Herze schwimmt im Blut (BWV 199), Weimar, 1714 augusztus; 

Tritt auf die Glaubensbahn (BWV 152), Weimar, 1714 december, 

Die Himmel erzählen die Ehre Gottes (BWV 76), Lipcse 1723. 

b) Világi: 

Laß, Fürstin, laß noch einen Strahl, (BWV 198), Lipcse 1727, 

Zerreißet, zersprenget, zertrümmert die Gruft (BWV 205), Lipcse 1725. 

2. Passiók:  a) Máté passió (BWV 244) 

34. sz.  recitativo: Mein Jesus schweigt zu Falschen lügen, 

35. sz.  ária: Geduld, 

56. sz.  recitativo: Ja freilich will in uns das Fleisch und Blut, 

57. sz. ária: Komm, süßes Kreuz. 

b) János passió (BWV 245) 

30. sz.  ária: Es ist vollbracht. 

2. Hangszeres művek: 

I. szonáta G - dúr (BWV 1027), Adagio – Allegro ma non tanto – Andante – Allegro 

moderato, 

II. szonáta D - dúr (BWV 1028), Adagio – Allegro – Andante – Allegro, 

III. szonáta g - moll (BWV 1029), Vivace – Adagio – Allegro, 

Hatodik brandenburgi koncert (BWV 1051) Tempójelzés nélkül – Adagio, ma non tanto 

– Allegro. 

Johann Sebastian Bach viola da gambára írt műveiben kiaknázza a hangszer valamennyi 

adottságát, főképp   a következő funkciókban használja: 

- akkordikus hangszerként – pl. Ja freilich will in uns das Fleisch und Blut, recitativo a Máté 

passióból  (BWV 244), 

- akkordikus-melodikus hangszerként – pl. Komm, süßes Kreuz ária a Máté passióból  (BWV 

 
9Max Reger  (1873 - 1916) Három szvitje szóló csellóra op. 131/c egyértelműen  magán viseli J. S. Bach hat szvitjének 

hatását. 



244);  Három szonáta viola da gambára és csembalóra (BWV 1027 – 1029); Sonatina (1. tétel) 

a Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit (BWV 106) kantátában;  Hatodik  brandenburgi koncert 

(BWV 1051). 

- basso continuo hangszerként – pl. a Tritt auf die Glaubensbahn című kantátában (BWV 152). 

A viola da gamba használatakor a szerző a hangszer affektusából indul ki: szomorúság, 

emelkedettség és méltóságteljesség megszólaltatására alkalmas. Tartja magát a barokk 

zeneszerzés (musica poetica) alapvető követelményeihez, melyek kapcsolódnak az affektus-

elmélethez és a zenei retorikához. 

2.  Johann Sebastian Bach Három szonátája viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-

1029) 

A Három  szonáta viola da gambára és csembalóra  (BWV 1027-1029): G-dúr (Adagio 

– Allegro ma non tanto – Andante – Allegro moderato), D-dúr (Adagio – Allegro – Andante – 

Allegro) és  g-moll (Vivace – Adagio – Allegro) a hangszer megszólaltatását illetően technikai 

szempontból nem hozott semmi újat. A zeneszerző a viola da gambát elsősorban 

dallamhangszerként értelmezi, miközben teljes mértékben kihasználja az emberi hanghoz 

legközelebb álló hangszer előnyös adottságait. A hangszer évszázados hagyományaira épít, 

mely magában a hangszer sajátságos hangi mivoltában gyökerezik. Zenei szempontból J. S. 

Bach lényegesen különbözik a többi kortárs zeneszerzőtől: ellenpontozása inkább racionális, 

dallamai burjánzók, harmóniavilága inkább kromatikus10. Ezek a zeneszerzői sajátosságok 

jelentős mértékben érzékelhetők három gambára és csembalóra írt szonátájában. 

2.1 A viola da gambára és obligát csembalóra írt három szonáta keletkezésének 

kronológiája 

A Három szonáta viola da gambára és csembalóra – G-dúr (BWV 1027), D-dúr (BWV 

1028), g-moll (BWV 1029) – J. S. Bach legtöbb művéhez hasonlóan keletkezésének pontos 

idejét tekintve egész sor kérdést és bizonytalanságot vet fel. A Philipp Spitta (1841-1894) által 

jegyzett terjedelmes, két kötetes Bach életrajzban11 fellelhető adatok alapján az a feltételezés 

tartja magát, hogy a három szonáta Köthenben keletkezett, ahol J. S. Bach 1713-1723 között 

Lipót herceg udvari zenekarában karnagyként működött. Ez idő alatt a zenekar egyik tagjának, 

a csellista12 és gambás Christian Ferdinand Abelnek (1683-1737) komponálta a szóban forgó 

műveket. Ezt a hipotézist bizonyos mértékben az a tény is alátámasztja, hogy maga Lipót herceg 

is játszott viola da gambán. Ph. Spitta csupán abból a feltételezésből indult ki, melyet az 1802-

ből, Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) tollából származó, első Bach életrajzból merített, 

mely a három viola da gambára és csembalóra komponált szonáta keletkezési évét közvetlenül 

a hegedűre írt szonáták (BWV 1014-1019) létrejötte utáni időszakra teszi, melyek Forkel szerint 

Köthenben keletkeztek. A későbbi kutatók az 1. szonáta (BWV 1027) kéziratának megmaradt 

oldalain található vízjelek alapján arra a következtetésre jutottak, hogy a szonáták létrejötte az 

1735-1744 és 1746-os időszakra, vagyis Bach lipcsei időszakára tehető. A BWV 1027 szonáta 

keletkezését megelőzte a két fuvolára és basso continuora írt változata, mely közvetlenül az 

1730-as év előtt születhetett. A Három szonáta viola da gambára és csembalóra keletkezésének 

fentebbi időhorizontja mellett szól az a tény is, hogy a II., azaz a D-dúr (BWV 1028) szonátában 

fellehetők a rokokó stílus bizonyos jegyei, továbbá hogy a g-moll (BWV 1029) szonáta három 

tételes felépítésével magán viseli a koncertáló stílus vonásait. A két stílus – rokokó13 és a 

koncertáló – jegyei még Bach kötheni korszakában nem voltak tetten érhetők műveiben. A 

 
10DREYFUS, Laurence, 1985. Nachwort. In: Joh. Seb. Bach: Drei Sonaten für Viola da gamba (Violoncello) und Cembalo. 

Leipzig: Edition Peters 1985, p. 53. 
11Bach életrajzának 1. kötete 1873-ban, 2. kötete pedig 1880-ban született. A nevezetes  lipcsei kántor addig készült életrajzai 

közül a legjelentősebb műnek számít. 
12Bizonyított tény, hogy J. S. Bach az ő számára komponált hat szvitet szóló csellóra (BWV 1007-1012). 
13A L. Dreyfus által hangsúlyozott rokokó vonásokat nem emelnénk ki, tekintettel J. S. Bach átfogó zenei 

gondolkodására, melyet a teológia és Luther zenével kapcsolatos nézetei hatnak át. 



gambaszonáták (BWV 1027-1029)  keletkezésének feltételezett időpontját erősíti az a tény is, 

hogy a zeneszerző a Máté passió (BWV 244) 1736-os változatának recitativójában  – Ja freilich 

will in uns das Fleisch und Blut – a héthúros hangszert egy kontra A1 húrral egészítette ki. 

Hasonlóan járt el a D-dúr (BWV 1028) viola da gambára és csembalóra írt szonáta 4. tételében 

is, amikor a héthúros hangszert a kontra  A1 húrral társította. A Három szonáta viola da gambára 

és csembalóra (BWV 1027-1029) keletkezésével kapcsolatban felvetődik a kérdés, vajon kinek 

a  részére készültek ezek a művek és ki adhatta elő őket legelőször? Laurence Dreyfus 

tanulmányában úgy véli, hogy legnagyobb valószínűséggel Bach kötheni barátja, Chistian 

Ferdinand Abel fiáról, Carl Friedrich Abelről (1723- 1887) lehet szó, aki apja halála után, 1737-

ben Lipcsébe érkezett, ahol Bachnál tanult a Tamás- iskolában. 1739-1741 között a lipcsei 

Collegium musicum tagja volt, melyet akkoriban J. S. Bach vezetett14. 1743-ban Drezdába 

ment, majd 1759-ben Londonban telepedett le. 

2.2 A Három szonáta viola da gambára és csembalóra BWV 1027-1029 akusztikai 

sajátosságai 

A Három szonáta viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-1029) egész sor érdekes 

akusztikai jelenséget hozott magával pl. azzal, hogy a felhangokból és a kikényszerített 

rezgésekből indult ki. Ezzel akusztikailag létrejött egy rendkívül kompakt hangzásvilág, mely 

a csembaló és a viola da gamba ideális hangzásbeli kombinációjára mutat rá. A viola da gamba 

szólama gyakran kerül a csembaló basszus szólamára jellemző felhangok spektrumába, 

miközben a kikényszerített rezgés elvei alapján a teljes színskálája megszólal. 

Megtapasztalhatjuk ezt az 1. G-dúr szonáta 1., Adagio tétele utolsó akkordjának a hallgatásakor 

(1. kotta-melléklet). 

A csembaló basszus szólamában a balkéz nagy D-t, a viola da gamba kis a-t, a csembaló 

diszkant szólamában a jobb kéz kétvonalas fisz2 -t játszik. Akusztikai szempontból főleg a D – 

a hangok közötti viszony érdekes, mivel a viola da gambán megszólaló a hang a D 2. felhangja. 

Ebben az esetben a csembalón a bal kézben a D15 alaphang felhangja hangzik fel. Ez azt jelenti, 

hogy a viola da gambán játszott a hang a csembaló sokszínű hangzásvilágának részévé válik. 

Ez a jelenség azért érdekes, mert a zenehallgató helyenként két hangszer által létrehozott 

egységes hangszín-spektrumot tapasztal. Az összes szonátában gyakran tapasztalunk ilyen 

akusztikus jelenségeket, melyek alapján elmondható, hogy a viola da gamba mint 

középhangzású hangszer akusztikai szempontból a csembalóval együtt alkot egy kompakt 

akusztikai egységet. Egy-egy adott szonáta esetében semmilyen más hangszercsoport – cselló 

és zongora; viola da gamba és kalapács zongora16 – nem alkot olyan akusztikus egységet, mint 

a viola da gamba és a csembaló.   A viola da gamba szólama gyakran kerül a csembaló 

basszus szólamára jellemző felhangok tartományába. A csembaló bal kéz szólamának 

felhangjai  a viola da gamba hangjai által kiváltott akusztikus szféra részévé válnak. A csembaló 

diszkantja – amit a jobb kéz játszik – a csembaló  basszus szólamának –  a bal kézben –   is 

akusztikai alkotórészévé válik. 

2.3 Tipológia 

A Három szonáta viola da gambára és csembalóra G-dúr (BWV 1027), D-dúr (BWV 

1028) és g-moll (BWV 1029) esetében tipológiai szempontból triószonátákról beszélünk, 

melyeknek a mintát nemcsak a Corelli-típusú17 olasz egyházi triószonáták adták. Ezek a hatások 

azonban csak Bach 1. és 2. szonátáját érintik, mivel a 3. szonáta három tételes, így teljesen más 

barokk zenei műfajokkal18 hozható rokonságba. A Három szonátában G-dúr (BWV 1027), D-

 
14DREYFUS, Laurence. 1985. Nachwort. In: Joh. Seb. Bach Drei Sonaten für viola da Gamba (Violoncello) und 

Cembalo. Lepipzig: Edition Peters 1985, s. 55-56. 
15 A felhangsor a következő:  D  d  a  d1  fis1  a2  c3  d3  e3... 
16A koncertpódiumokon és hangfelvételeken ezeket a szonátákat különböző hangszerek előadásában hallhatjuk. 
17Főleg a tempó-beosztásra gondolunk: lassú – gyors – lassú – gyors. 
18Ebben az esetben a barokk concerto típusról van szó. 



dúr (BWV 1028), g-moll (BWV 1029) viola da gambára és csembalóra19 többnyire a 

kontrapunktikus szerkesztésmód érvényesül, a csembaló leggyakrabban a diszkantot és a 

basszust játssza, a viola da gamba pedig a tenor szólamot20. A kontrapunktikus szerkesztés 

abszolút tiszta értelmezéséről van szó – a világi és az isteni hatalom szimbólumáról. (2. sz. 

kottamelléklet J. S. Bach 1., G-dúr szonáta BWV 1027, 2. tétel – Allegro ma non tanto 1-8 ütem). 

Véleményünk szerint egyházi műről van szó, amit mindhárom szonáta kizárólagosan 

polifon jellege és a három szólam tudatos alkalmazása támaszt alá. A három szólam a barokkban 

a Szentháromság szimbóluma21 volt. Valószínű, hogy egy alapos elemzés22  megerősíti ezt a 

hipotézisünket. Ezekben a szonátákban a dallamvezetés a viola da gamba és a csembaló 

számára néhány érdekes jelenséget eredményez. A szoprán szólamot a csembaló jobb kézben, 

a tenort pedig a viola da gamba szólamában találjuk meg. A viola da gamba az esetek 

többségében tenor hangfekvésben mozog, ami a zeneszerző részéről szándékos23 megosztásnak 

értelmezhető. Ezek a szonáta melodikájának jellemzői. J. S. Bach kontrapunktikus 

gondolkodásának sajátossága, hogy a basszus szólam sem csak passzív, kizárólagosan kísérő 

funkcióval rendelkezik, mivel megjelenik benne az éneklő dallam is. Kevés kivételtől eltekintve 

a szigorú három szólamúság alkalmazása jellemző Bach egyes kortársaira is. Velük ellentétben 

azonban Bach szonátáiban az egyes szólamok individualizált formában szólalnak meg. Ebben 

az összefüggésben Peter Benary német teoretikus az elemzett szonátákat Bach orgona 

triószonátáihoz hasonlítja, rámutatva hasonló szerkezetükre és műfaji rokonságukra24, amivel 

teljes mértékben egyetértünk. 

Az egyes szonáták hangnemének kiválasztásakor Johann Sebastian Bach figyelembe veszi az 

affektusok jellegzetességeit is. A G-dúr, az első szonáta (BWV 1027) alaphangneme – melyet 

Mattheson Hyppo Jonicus-ként is említ  – az affektus elmélet szerint intim, ugyanakkor sok 

szónoki elemet tartalmaz. Kircher szerelmes és érzéki 25 jegyeket lát benne. A második szonáta 

(BWV 1028) D-dúr hangneme Mattheson szerint  kissé érdes, kemény, konok és dacos26. A 

harmadik, g-moll (BWV 1029) szonáta hangnemét, melyet Transpositus Dorius-ként is 

neveznek, J. Mattheson az egyik legszebb hangnemként27 jellemzi. 

2.4. Az elemzett szonáták szerkezeti felépítése 

Az egyes viola da gambára és csembalóra írt szonáták (BWV 1027-1029) szerkezeti 

 
19Johann Sebastian Bachnak vannak további szonátái is egy adott hangszerre és csembalóra:  h-moll  szonáta  

csembalóra és harántfuvolára (BWV 1030); Esz-dúr szonáta csembalóra és harántfuvolára (BWV 1031); A-

dúr szonáta csembalóra és harántfuvolára (BWV 1032);  A-dúr szvit hegedűre és csembalóra (BWV 1025). 
20Kivételt képez a 3. g-moll szonáta 1. tételének 1-8 és 26-27 üteme, amikor a csembaló jobb keze a 

középfekvésben játszik – akkordikus kitöltés hangzik fel. A dallamot a viola da gamba mély fekvésben, 

valamint a csembaló a basszusban a bal kéz szólamában játssza. 
21Ebben az összefüggésben szeretnénk rámutatni, hogy a német barokkhegedűs és muzikológus,  Helga Thoene 

bebizonyította Bach: d-moll chaconne-jának (a hegedűre írt BWV 1004-es Partita utolsó tétele) egyházi 

jellegét. (THOENE, Helga. 2003. Johann Sebastian Bach – Ciaccona. Tanz oder Tombeau? dr. Ziethen Verlag, 

Oschersleben, 2003. ISBN 3-935358-60-1) 
22A három szonátával szándékunkban áll egy monográfia keretében részletesen foglalkozni, melyben az affektus 

elméletből és a hozzá kötődő zenei figurákat is magába foglaló zenei retorikából fogunk kiindulni. 

Figyelemmel  szándékozunk kísérni a gematria elveit, a zene és a teológia kapcsolatát, mely Bach műveinek 

egyik jellemző vonása mind a világi, mind az egyházi zenét illetően. Ismert tény azonban, hogy éppen J. S. 

Bach műveiben már eltörlődik a határ a világi és az egyházi zene között. 
23Az egyes szonátákban kivételt képeznek azok a részek, melyekben a viola da gamba kizárólagosan kísérő 

hangszerként szerepel. 
24BENARY, Peter [s.a.]: Die deutsche Kompositionslehre des 18. Jahrhunderts. Leipzig: Breitkopf & Härtel 

Musikverlag [s.a.], 48.o. 
25MATHESON, Johann. 1723. Das neu-eröffnete Orchestre. Nachdruck der Ausgabe Hamburg 1713. Dramstadt: 

Weihert-Druck GmbH ISBN 3-487-09612-9, 242-244.o. 
26MATHESON, Johann. 1723. Das neu-eröffnete Orchestre. Nachdruck der Ausgabe Hamburg 1713. Dramstadt: 

Weihert-Druck GmbH ISBN 3-487-09612-9, 242-243.o. 
27MATHESON, Johann. 1723. Das neu-eröffnete Orchestre. Nachdruck der Ausgabe Hamburg 1713. Dramstadt: Weihert-

Druck GmbH ISBN 3-487-09612-9, 237-238.o. 



felépítésében legnagyobb mértékben a zenei – retorikai dispositio28 érhető tetten. A retorika 

hatása a zenére főleg a zene és a szó egységében artikulálódik.29 Írásaikban már a reneszánsz 

teoretikusok is hivatkoztak a retorikára, így Pietro Aron (1520) és Johann Cochläus (1511). 

Értekezéseikben a szónoklattan (retorika)  művészetéről szóló alapműre, az ógörög tudós, 

Arisztotelész (i. e.  384-322)30 Retorikájára támaszkodtak. 

A retorikai folyamat zeneművekre vonatkozó lépéseit a 17-18. századi zenetudósok eltérően 

értelmezték. A teoretikusok többsége az öt retorikai lépésből négyet vitt át a zene területére: 

három a komponálás technikai lépéseit jelöli: inventio, dispositio, elucatio (elaboratio). Ide 

tartozik továbbá a dekoratio, valamint egy adott mű interpretálására vonatkozó lépés, az 

executio (actio, pronutiatio). A zenei gyakorlatban a memoria31 nem érvényesült látványosan32. 

A retorikai lépések válogatott, rövidített formáival is találkozunk: 

1. a) inventio – dispositio – elucatio, 

2. b) inventio – elaboratio – executio.33 

A zenemű retorikai felépítése mellett Bach viola da gambára és csembalóra írt szonátáiban 

 
28Dispositio: A szöveg felépítésének fő lépéseit jelenti a retorikában. A zene területén ezek a lépések a zenemű tagolását és 

belső szerkezetét befolyásolják. Az alkotási folyamat ezen szakaszának jelentőségére már J. Burmeister is rámutat. Ez a 

retorikai alkotási folyamat, mely a zenei nyelvezet felépítésével foglalkozik, hat részből tevődik össze, melyet J. Mattheson 

találóan így jellemez: 
1  Exordium: „A bevezetést, a zenei anyag folyamatba való beléptetését jelenti. A mű értelme és a szerző szándéka rajzolódik 

ki belőle. E mellett felkelti a hallgató érdeklődését a zenemű iránt.” (MATTHESON, Johann. 1739. Der vollkommene 

Capellmeister 1739. 6. kiadás. Kassel; Basel; London; New York; Bärenreiter-Verlag 1995, ISBN 3- 7618-0100-9, 236.o. 
2  Narratio: „Egyszerre hír és beszéd is, mely kihangsúlyozza az előadásban rejlő véleményt és magának az előadásnak a 

jellegét. Általában az énekhang vagy a szólóhangszer belépésekor beszélünk róla. Szorosan kötődik az előtte lévő 

exordiumhoz, mellyel továbbra is kölcsönös kapcsolatban marad.” (MATTHESON, Johann. 1739. Der vollkommene 

Capellmeister 1739. 6. kiadás. Kassel; Basel; London;  New York; Bärenreiter-Verlag 1995, ISBN 3- 7618-0100-9, 236.o.) 
3  Propositio: „Maga az előadás tartalmazza a zenemű valódi tartalmát és értelmét (Klangrede). Kettős jelentésű: egyszerű 

vagy összefoglaló jellegű. Miközben az énekhang előadja a propositio-t, variációkat, összefonódik az alappal, melynek 

eredményeként egységesül az előadás.” (MATTHESON, Johann. 1739. Der vollkommene Capellmeister 1739. 6. kiadás. 

Kassel; Basel; London; New York; Bärenreiter-Verlag 1995, ISBN 3- 7618-0100-9, 236.o.) Az adott mű születési 

folyamatának súlypontját képezi. 
4  Confutatio: „Az ellenvetések tisztázása, továbbá a dallam hangsúlyozása vagy az idegenül hangzó elemek ismételt 

felvetésének elvetése.”  (MATTHESON, Johann. 1739. Der vollkommene Capellmeister 1739. 6. kiadás. Kassel; Basel; 

London; New York; Bärenreiter-Verlag 1995, ISBN 3- 7618-0100-9, 236.o.) Az esetleges helytelen nézetek és 

ellenvetések  elutasítása. 
5  Confirmatio: „Az ötödik rész az előadással kapcsolatos. A dallamot illetően csak a már elhangzott melódiák hozzávetőleges 

ismétléseit érinti, azonban gyakori, hogy az ismételt dallamok kevéssé érzékelhetők.” (MATTHESON, Johann. 1739. Der 

vollkommene Capellmeister 1739. 6. kiadás. Kassel; Basel; London; New York; Bärenreiter-Verlag 1995, ISBN 3- 7618-

0100-9, 236.o.). A zenei anyag kidolgozását és helyességét mutatja be. 
 6  Peroratio: „Zenei nyelvünk (beszédünk) befejező szakasza. Bizonyos részeiben rendkívüli mozgásnak kellene 

megvalósulnia. Az előadás során a mozgás kifejezése a melódia mellett főleg az utójátékban érvényesül, elsősorban a zenei 

alap vagy a kíséret tekintetében, nem figyelve arra, hogy előzőleg hallottuk-e már vagy sem. A hagyomány szerint az áriát 

ugyanazzal az énekessel és hangszerekkel zárjuk, mint amelyekkel kezdtük.” (MATTHESON, Johann. 1739. Der 

vollkommene Capellmeister 1739. 6. kiadás. Kassel; Basel; London; New York; Bärenreiter-Verlag 1995, ISBN 3- 7618-

0100-9, 236.o.). A zenemű végleges befejezése. 
29

Megjegyezzük, hogy a barokk korban a zenei retorika erősen átitatódott az affektus elmélettel. Tekintettel a jelen tanulmány 

terjedelmi határaira, ezzel a kérdéssel nem foglalkozunk bővebben. 
30Arisztotelész a zenei  nyelvi építkezést öt fokozatra osztja: 
1.    Inventio – ihlet, anyaggyűjtés, az alapok elkészítése, 

2.    Dispositio – az anyag elrendezése, osztályozása, tagolása, 

3.    Elocutio –  a zenei anyag nyelvi és stilisztikai megformálása, 

4.    Decoratio – az előadás memorizálása, 

5.    Actio – az előadás realizálása. 
31KRONES, Hartmut. 1997. Musik und Rhetorik. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil 6. Kassel; Basel; 

London; New York; Prag: Bärenreiter-Verlag 1997, 825. o. 
32A memória vagy az emlékezetből való tanulás már a 19. században is használatos volt, de főként a 20. században vált 

általánosan elfogadottá. Azóta az előadók gyakran emlékezetből játsszák a zeneműveket. Így valójában a retorikai lépések 

áttevődnek jelen korunkba is. A zenei előadó-művészetre e mellett közvetetten hatással vannak egyéb művészeti ágak is. 

A zeneművészetben főleg a dramatikus művészet hatása érzékelhető. 
33KRONES, Hartmut. 1997. Musik und Rhetorik. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Sachteil 6. Kassel; Basel; 

London; New York; Prag: Bärenreiter-Verlag 1997, 823. o. 



(BWV 1027-1029) a zenei anyag tipikusan barokk, két tételes szerkesztése és jellegzetes tonális 

elrendezése valósul meg: 

//:T → D: //://D → T:// 

A zeneszerző ezt a modellt alkalmazta a második, D-dúr szonáta (BWV 1028) második, Allegro 

tételében, továbbá a harmadik, g-moll szonáta (BWV 1029) második, Adagio tételében. Ez 

egyrészt a zenei architektúra progresszív értelmezéséről, másrészt a Bach műveiben tetten 

érhető olasz hatásokról34 tanúskodik. 

A harmadik, g-moll (WBV 1029) szonáta az adott korban különlegesnek számító, a szóló- 

koncert modern zenei architektúráját valósította meg: gyors – lassú – gyors.35 Ez a tény sok 

olyan kérdést vet fel, melyre nem könnyű választ adni. Laurence Dreyfus úgy véli, mintha J. S. 

Bach a koncertközeli formával egy olyan zenei műfajt készítene elő, melyet Johann Adolph 

Scheibe 1745-ben koncertáló típusú szonátának nevez (Sonate auf Concertenart). L. Dreyfus 

továbbá megjegyzi, hogy ennek a szonátának az 1. tétele olyan zenei anyaggal kezdődik, mely 

emlékeztet az  Antonio Vivaldi által alkalmazott concerto-stílusra.36 Vivaldi (1678-1741) hatása 

J. S. Bach műveire közismert, azonban Bach 3. viola da gambára írt szonátájának 

architektonikus modellje egyrészt a zeneszerző progresszív gondolkodására utal, másrészt a 

harmadik, (BWV 1029) g-moll szonáta keletkezése kronológiailag pontosan az 1740-es év 

közepére tehető. 

2.5 Hangszerelés 

J. S. Bach a Három szonáta viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-1029) 

komponálásakor a triószonáta koncepcióból indult ki. A szonáták effajta felfogásából 

következik, hogy a viola da gambát   –  mely az emberi hanghoz a legközelebb áll  –  

dallamhangszerként kezeli.37 Szép példája a viola da gamba hangszínének ilyenfajta felfogására 

a második, D-dúr  (BWV 1028) szonáta első,  Adagio  tétele. (3. sz. kotta-melléklet) 

A szonáták a  hangterjedelmet illetően alig lépik túl az érintők adta terjedelmet38, amely 

a  d1 húr a1 hangjáig terjed. Az érintők adta terjedelem kivételes alkalmakkor való átlépése 

esetén sem olyan nagy a frekvencia távolság, hogy a bal kéz valamelyik ujja számára az érintők 

ne jelentenének támaszt. Mindhárom szonátában a legmagasabb hang a d2, amely az I., G-dúr 

(BWV 1027) szonáta első tételének 58-59 és 62, valamint a III., g-moll (BWV 1029) szonáta 1. 

tételének 38-40. ütemében található. Ez a hang egy oktávval feljebb van, mint a legmagasabb, 

d1 húr, amelyen játsszák. Megjegyezzük, hogy sok gambajátékos sajátkezűleg egy 8. érintőt is 

készít, amely az alaphúrtól egy oktávval magasabban van. 

Annak ellenére, hogy Bach szonátái viola da gambára és csembalóra nem vetnek fel új 

hangszertechnikai problémákat, rendkívüli nehézségek jellemzik őket. Avatott játékost 

igényelnek   a bal kéz nagy ugrásai, vagy a cantabile részek megvalósítása. A játékosnak 

ismernie kell a messa di voce megvalósításának módját, amely a korabeli vokális előadásmódot, 

a bel canto-t is jellemzi. 

Hangszeres szempontból nézve kitűnik, hogy a zeneszerző tökéletes hangszerismerettel 

rendelkezik.  Ez példa lehet korunk viola da gambára39 komponáló szerzőinek is. 

Befejezés 

J. S. Bach Három szonátája viola da gambára és  csembalóra (BWV 1027-1029) 
 

34A két tételes barokk szonáta-ciklus Olaszországban keletkezett, ahonnan a 17. század 20-as éveiben elterjedt egész 

Európában. 
35Ez a fajta elrendezés érzékelhetően emlékeztet a nápolyi sinfoniára. 
36DREYFUS, Laurence. 1985. Nachwort. In: Joh. Seb. Bach Drei Sonaten für Viola da gamba (Violoncello) und Cembalo. 

Leipzig: Edition Peters 1985. 55. o. 
37A viola da gamba szólamában csak a 2. és 3. szonátában találunk akkordokat azokon a helyeken, ahol a szerző a hangnemet 

kívánja megerősíteni.  
38A viola da gamba hét, egymástól fél hang távolságra lévő érintővel rendelkezik. 
39A viola da gamba érdekes hangszer a mai zeneszerzők számára is. Jelen tanulmány írója aktív gambajátékosként  a magyar 

Legánÿ Dénes (1965-2000) és a szlovák Juraj Hatrík (* 1941) zeneszerzőt ösztönözte arra, hogy komponáljon 

zeneműveket viola da gambára. 
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napjainkban is minden gambajátékos alap repertoárjához tartozik. A zeneszerző reprezentatív 

műveként tartjuk számon nemcsak hangszertechnikai, de főleg zenei-filozófiai aspektusból is. 

Nem csupán az affektus elméletre épülő korabeli zeneszerzéstechnikát (musica poetica) és a 

vele szoros kapcsolatban lévő zenei retorikát reprezentálja, hanem megmutatkozik Johann 

Sebastian Bach individuális, Luther zenével kapcsolatos nézeteire rezonáló zeneszerzői stílusa 

is. Bach alkotásai a reformáció szellemiségéből táplálkoznak, szem előtt tartva a zene és a 

teológia egységét. Egyetértünk a német zenetudós, Hans Heinrich Eggebrecht véleményével, 

miszerint: „Johann Sebastian Bach szonátáiban a három szólam a vallásos hit 

megnyilvánulása.”40 

Annak ellenére, hogy a viola da gamba a zeneművészeti gyakorlatban megközelítőleg a 18- 19. 

század fordulójáig megőrzi pozícióját, Bach Három szonáta viola da gambára és csembalóra 

(BWV 1027-1029) komponált művének keletkezése idején a hangszer már sokat vesztett 

népszerűségéből. Helyét a hangzásban átütőbb cselló vette át. Érdekes, hogy Johann Sebastian 

Bach viszonylag nagy figyelmet fordít erre a hangszerre. Nemcsak szóló hangszerként 

használja kantátáiban, akár violoncello piccolo formában is, de a kötheni alkotói időszak41 

idején komponálja  Hat szvit szóló csellóra (BWV 1007-1012) című művét is. Mindkét 

kompozíciócsoport – Három szonáta viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-1029) és  a 

Hat szvit szóló csellóra (BWV 1007 -1012) – hasonló vonásokkal rendelkezik. Ez elsősorban a 

cselló szóló szvitek esetében új hangzáslehetőségek keresésében nyilvánul meg –  az ötödik, c-

moll szvit (BWV 1011) szkordatúrát igényel (az a húr áthangolását g-re)42, míg a hatodik, D-dúr 

szvit (BWV 1012) 5 húros csellót igényel (e1 húr hozzáadásával). Mint ahogy arra már 

rámutattunk, a Három szonáta viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-1029) c. műben 

szintén a hangzással kísérletezik:  a triószonáta hangzást új módon  valósítja meg két húros 

hangszer (húros és billentyűs hangszer) segítségével. 

A koncertpódiumon a Három szonáta viola da gambára és csembalóra (BWV 1027-1029) mind 

az előadó, mind pedig  a zenehallgató részére kivételes lehetőséget kínál azzal, hogy a zenemű 

hangi világában érzékelhetővé válik a komponista időkön átívelő szellemi üzenete. 

Mellékletek: 

1. sz. kottamelléklet J. S. Bach: No. 1. G-dúr szonáta viola da gambára és csembalóra 

(BWV 1027) 1. tétel Adagio 26-28. ütem 

 

 

 

 
40EGGEBRECHT, Hans Heinrich. 2001. Geheimnis Bach. Wilhelmshaven: Verlag der Heinrichshofen-Bücher, 2001ISBN 3-

7959-0790-X, 189.o. 
41   Az 1717-1723-as évekről van szó, amikor Bach a kötheni herceg udvari zenekarának karmestere. 
42Egy nagyon érdekes akusztikai kísérletről van szó. Az a húr frekvenciájának csökkentése g-re megváltoztatja a húrok 

nyomását a fogólapra, melynek következtében egyrészt megváltozik a hangszer hangszíne, másrészt a szkordatúra 

lehetővé teszi olyan hangkombinációk megszólaltatását, melyek egyébként nem lennének játszhatók. 



2. sz. kottamelléklet J. S. Bach: No. 1. G-dúr szonáta viola da gambára és csembalóra 

(BWV 1027) 2. tétel Allegro ma non tanto 1-8 ütem 

 

3. sz. kottamelléklet J. S. Bach: No. 2. D- dúr szonáta viola da gambára és csembalóra 

(BWV 1028) 1. tétel Adagio 1- 6 ütem. 

 
 

Absztrakt 

Bach viola da gambára komponált  Három szonátája – G-dúr, D-dúr és g-moll (BWV 1027-

1029) –   a német gambazene hagyományaira építve jelentős értéket képvisel a gambairodalom 

fejlődési folyamatában. A gamba és csembaló egyenjogúságát hirdető szonáták előrevetítik a 

szonáta további műfaji fejlődését. Valamennyi kompozíció a német barokk nyelvezetéből 

építkezik, különös tekintettel az affektus elméletre és a hozzá kapcsolódó zenei retorikára. Ez 

nemcsak a „zeneköltészetben”, hanem a művek szerkezeti felépítésében is nyomon követhető. 

A triószonáta princípiumaiból kiindulva olyan hangzásbeli kompakt egységet alkotnak, mely 

több akusztikus jelenségen nyugszik. A Három szonáta viola da gambára és csembalóra teljes 

koncepciója J. S. Bachot nemcsak kiváló zenei formaalkotónak, de hangi - akusztikai 

kísérletezőnek is mutatja, aki műveivel szellemileg, lelkileg, esztétikailag hatásos, 

akusztikailag érdekes élményt nyújt. 
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