
Géza Papp

STITET.EMSNTE DES FRÜHEN WERBUNGSTANZES IN DER 
GEBRAUCHSMUSIK DES 1.8. JAHRHUNDERTS

I

Die Musik des Werbungstanze s (ung. Verftunkos) ist derw
repräsentative Stil der ungarischen nationalen Romantik, in

tt

grossen Zugen im ganzen 19. Jahrhundert. Komponisten, aber 
auch Musikfreunde meinten aus der Verbunkos-Musik die wahreII
Stimme des Ungartums zu hören, ja, selbst im Ausland wurde 
diese Musik lange Zeit ausschliesslich als die "ungarische"tt
Musik soll! echthin betrachtet. als die wahre Ausserungsform»t
der ungarischen Volksseele* Sichtet man die einschlägige
Literatur, vor allem Ervin Majors und Bence Szaftolcsis Stu­

ft w

dien ufter die Verftuhkos-Musik, hat man zunächst den Ein- 
druck einer klaren Präzisierung dieses Stils mit allen sei­
nen Merkmalen, seiner Entfaltung, Wirkung und sozialen Fun-

tt tt

ktion, oftschon die überlieferten Denkmäler dieser Musik heu-
\ tt

te noch in keiner kritischen Ausgabe veröffentlicht und da-t» t»
rum für die wissenschaftliche Forschung nur schwer zugäng­
lich sind. Aber Szabolcsi selbst gibt zu bedenken, dass ge-tt ft
rhde bezüglich der Ansätze dieser Musik noch weisse Flecke 
vorhanden sind'*'. Und Kodaly meinte noch 1951» dass wir von 
Verbunkos recht wenig wissen: "Wir kennen einen Stil,sobald

tt

wir sein Aufkommen, seine Blütezeit und sein Welken,bis zur»t »t
seinen Aftgangigkeit verfolgen können, also seihe Laufbahn, 
seine Verbreitung kartographieren, seine Gesetzmassigkeiten

B*Szabolcsi, A XVIII* szazad magyar kollegiumi zeneje 
(Die Musik der ungarischen Kollegien im XVIII* Jh*), 1929«# 
KZE Bd. II. S. 89-90* und MZK (l947) 3. 31.
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tt

auf allen Entwicklungsstufen präzisieren, die charakteris-Tt
tischen Zuge und die individuellen Abwandlungen bestimmen « okönnen" • Die Bedingungen der Forschung haben sich seither

T»

insofern geändert, als in den letzten zwei Jahrzehnten ei­
nige Musiksammlungen aus dem 18. Jahrhundert bekannt wur­
den, in deren Kenntnis die Untersuchung der unmittelbaren

tt tt

Vorläufer der Verbunkos-Musik möglich wird.
Tt

Ursprünglich und im engeren Sinne war der Verbunkos 
eigentlich eine Tanzmusik - schon der Name Werbungstanz

tt

verweist auf die 1715 im Habsburger-Reich eingefuhrte Sol­
datenwerbung bzw. auf die dabei gespielte Instrumentalmu-

tt

sik -, dieser Stil hat aber auch die zeitgenössische Vo-
tt

kalmusik mitgepragt. Diese neue Tanzmusik trat etwa in der
tt

zweiten Hälfte des XVIII. Jahrhunderts an die Stelle der
tt

früheren "Ungaresca" auf, wurde in der ungarischen Musik
Tt tt

allmählich dominant und, ähnlich v/ie die Allemande, Angla­
tt

ise, Polonaise genannten stilisierten Tanze und diesen 
durchaus gleichgestellt, ein gut abgesetzter - und wir

Tt tt

können hinzufugen ein sehr beliebter, allgemein bekann­
ter Typ auch der mitteleuropäischen Musik schlechthin. Diettersten Denkmäler dieser Musik - die sozusagen schon alle 
Merkmale dieses Stils tragen - sind aus den letzten zwei 
Jahrzehnten des 18,_Jahrhunderts bekannt, seine Spuren aber 
tauchen schon in filteren handschriftlichen Dokumenten auf 
und zugleich - was besonders auffallend ist - auch in den 
Werken jener Wiener Komponisten, die einen direkten Kon­
takt zu Ungarn hatten (Dittersdorf, Michael und Joseph

Z.Kodály, Mihalovits lukacs három magyar nótaja(Drei 
ungarische Weisen von "Lukacs Mihalovits), 1951*? Visszate­
kintés (Rückblick) Bd. TI., Budapest 1964, S. 271.
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*z * f'x n n
Haydn) . 1EPE ihre^ Vermittlung sowie über die zeitgenössi­
schen, vor allem in Wien publizierten ungarischen Tanze 
und durch andere freundschaftliche Kontakte kam dieser Stil 
nicht zuletzt als ein Exotikum auch in der Musik andererW
Komponisten (Gluck, Mozart, spater Beethoven, Schubert, We-

ft

ber, Berlioz, Brahms - um nur die namhaftesten zu erwähnen) 
als peripherische Thematik zur geltung3 4 5 * * * *.

Die ungarische Musikwissenschaft mit er scheidet drei
Perioden der Verburikos-Musik: I. 1730-1805 - vom Aufkommen

rt

der frühen Melodien dieses Stils bis zum Bekanntwerden des 
Schaffens von Janos Bihari; II. 1805-1030 - von den ersten

tt * t»

Erfolgen des berühmten Zigeunervirtuosen bis zur regelmäs­
sig Buhnenmusik (Szabolcsi bezeichnet diese Zeitspanne als 
"Periode des klassischen Verbunkos"); III. 1830-1850 - die 
Periode, in der sich auf ̂ rund des Verbunkos die Buhnen-jund 
Salonmusik herausbildet und mit der Gestaltung grosserer 
kunstmusikalischer Formen dieser Art begonnen wird^. Diese 
siebzig Jahre sind die "grosse Zeit" des Verbunkos; was da-ft
vor liegt, ist die Zeit der im Dunkeln liegenden Ansätze 
dieses Stils, was danach folgte, war die Periode seiner Ver­
wendung in der gehobenen Kunstrausik (Erlcel, Liszt, Mosonyi).w

Die bereits erwähnten handschriftlichen Sammlungen des»t
XVIII. Jahrhunderts enthalten vor allem populäre und inter-

3
E.Major, Magyar táncdallamok Haydn feldolgozasabamUn­

garische Tanzmelodien in der Bearbeitung Haydns), ZSz 192p, 
0. 115«> Magyar elemek a 18-19. századi európai zeneben (Un­
garische Elemente in der europäischen Musik des l8.-l9.Jh.), 
MMR Budapest 1936, 5. 7-13.; B.Szabolcsi, "Exotikus" elemek 
Mozart zenejeben (Die "Exotismen" Mozarts), UZSz 1936, No. 
6, S. 1-7.J Haydn es a magyar zene (Haydn und die ungari­
sche Musik), ZTT Bd. VIII., Budapest i960, 3, 481-495»

Vgl. M. Prahacs, Magyar témák a külföldi zeneben (.Unga­
rische Themen in der ausländischen Musik), Budapest 1943.

53.Szabolcsi, A XIX. szazad magyar romantikus zeneje
(Die ungarische romantische Musik des IS. ,Jh.), 1951»5 MZG
Bd. II, S. 271-286.

J tiuJLtiifi&i'teox
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nationale Unterhaltungsmusik, u.a. - gemessen am ganzen Ma-tt
terial mit einem relativ kleinen Anteil - in beträchtlicher 
Zahl auch ungarische (genauer gesagt ungarlandische) Tanz-n n
melodien hauptsächlich für Violine und Klavier . Manche For-rt *
scher halten diese Tanze der Handschriften im allgemeinen» i* n
für stilisierte, also nicht für den Tanz, sondern für*s * 18

Die angewandten wichtigsten Quellen fuhren wir hier 
an: a) Hs. von Eleonóra Zsuzsanna lányi (1729). Die Melo- 

j dien mit ungarischer Beziehung hat_ Kodály veröffentlichtrMa- 
i gyár táncok 1729-bol (Ungarische Tänze aus 1729), Z§z 1951 

und Visszatekintés (Rückblick) Bd. II, S. 274-281. Siehe 
noch B. Szabolcsi VD No. 1C0-107 und MZEBd. I, 3. 368-372. 

i Die ungarischen und polnischen Tänze veröffentlicht von 
L.Ballova, K problematike tanecnej hudby na prelome 17. a
18. storocia, zachovanej na üzemi Siovenska, HSt Bd. V., 
Bratislava 1961, S. 182-193. - b) Hs. von Appony (Oponice) 
bzw. Ugroc (Uhrovec) (1730), Aus dem Material mit ungari­
scher Beziehung hat die StM Bd. VI, Budapest 1964, einige 
herausgegeben: B.Szabolcsi, Die Handschrift von Appony (Cpo- 
nice) - ungarisch in MZ 1964, No. 1-2, S. 3-7.; F.Bonis,Die 
ungarischen Tanze der Handschrift von Appony (Oponice)-un- 
garisch in MS 1964, No. 1-2., S. 9-23. Siehe noch R.Rybaric, 
Z problematiky "OponickeJ" zbierky piesni a tancov (1730), 
HSt Bd, VII., Bratislava 1966, S. 49-86.; O.Eischek, Opo- 
nicka zbierka, jej stylova Charakteristika a vzt’ah k slo- 
venskej l’udovej hudobnej tradicii, HSt Bd. VII., S. 87-96.
- c) Szirmay-Keczersche Sammlung (um 173 0). Vollständig ver­
öffentlicht von J.Kresanek, Die Sammlung von Tanzen und Die­
dern der Anna Szirmay-Keczer. Zbierka tancov a piesni Anny 
Szirmay-Keczerovej. Fontes Musicae in Slovacia, tomus pri- 
mus. Praha-Bratislava 1967. Material mit polnischer Bezie­
hung veröffentlichte k . Hlawiczka, Tance polskie ze zbio- 
ru Anny Szirmay Keczer. ZHMP Heft VI., Warszawa 1963. J5ieh^ 
noch B.Szabolcsi, Egy XVIII. századi szlovák dallamgyfgteme- 
nyrol (Über eine slowakische Melodiensammlung aus dem >18. 
Jh.), UZSz 1955, No. 4, S, 31.» J.Kresanek, Die Sammiung 
von Szirmay-Keczer, StM Bd. VI, Budapest 1964, S. 39.» Tan­
ce a piesne zo zbierky Anny Szirmay-Keczerovej, HSt Bd VIi, 
Bratislava 1966, S. 5.; G. Papp, Bemerkungen zu einer slo­
wakischen Quellenausgabe, StM Bd. IX/3-4, Budapest J.967, 8. 
427. - d) Barkoczysche Hs. (l.fHalfte des 18. Jh. ),yZTT Bd. 
IX., Budapest 1961, S. 269. - e) Hs. von Sepsiszentgyorgy 
(Sfantul-Gheorghe) (1757). Die ungarischen Tanze veröffent­
licht von P.P. Domokos, Két zenetorteneti dokumentum (Zwei 
musikgeschichtliche Dokumente), ZTT Bd. VII, Budapest 1959, 
S. 601. und op. cit., ZTT Bd. IX, S. 284-286. - f) T.inus - 
sehe Tanzmusiksaffimlung (178 6).-Material mit Ungarischer Be-

r  jij Teilte vcrijfatiíUuvrv. ?•? . J tcU ĉdU-

Az/wwiHt Ä. xwll • ¡itv* i 6 ■ JA..) .



- 643

w tj It
Zuhoren "bestimmte Tanzweisen'. Diesbezüglich muss man ihneni» ■.
mit einigen Einschränkungen recht geben. Die Tanze sind un- 
terschliedlioh betitelt, wie z.B.r Saltus Hungaricus (1729,
1730, 1786), Magyar tanc (Ungarischer Tan* - 1730, 1757), (
oder sehr selten, mit näherer Ortschaftsbezeichnung wie Ko­
var i tanc (Tanz aus Kovar), Rozsnyoi magyar tanc (Rozsnyoer,

0d.h. Rosenauer ungarischer Tanz), wahrend in unseren Quel­
len aus dem XVII. Jahrhundert einfach nur die Angabe Chorea 
oder Tanc (mitunter mit näherer Bezeichnung, beispielshal­
ber Nyiri.j’f Tanz aus Nyir), Mikes Kelemen tanca (Kelemen Mi- 7t*r  ̂
kes'Tanz), fallweise die Bezeichnung Hungarica, Chorea Hun- 
garica, Ung(a)rl(andischer) Tantz vorzufinden sind®. AberIf
selbst die im Stil unverkennbaren Verbunkos-Tanze werden in 
den Niederschriften des ausgehenden XVIII. Jahrhunderts nur 
selten als "Verbuhkos" betitelt, eher schon als Magyar tanc 
(Ungarischer Tanz), Tassu magyar (langsamer, d.h. gehalte­
ner Ungarischer), oder Magyar nota.(Ungarische Weis?), und 
in den Ausgaben mit fremdsprachigem Titelblatt oder bei. aus­
ländischen Autoren finden wir am häufigsten die Bezeichnung 
Ballet Hongrois, Hongroises, Danses oder Melodies Hongroi-nses, Ungarische Tanze, Ballo ongarese, all’ongarese usw. 7 8

Ziehung veröffentlichte Z. Falvy, A linus-fele XVIII. sza- 
zadi tanCgyujtemeny (Die Tinussche TanzmusikSammlung aus
dem XVIII. Jh.), ZTTBd. VI., Budapest 1957, S. 407. - Mit 
den Melodien der erwähnten Sammlungen befassen sich noch / 
P.P. Domokos, Beziehungen der Musik des 18. Jahrhunderts in 
Ungarn zur ungarischen Volksmusik von heute, StM Bd. Vl/i-2,. 
Budapest 1964, S. 25.; O.Elschek, Problem of Variation in 
I8th Century Siovak Folk Music Manuscripts, StM Bd. VII,Bu­
dapest 1965, S. 47.; G.Papp, Uber die Verbreitung des Quint­
wechsels, StM Bd, VIII, Budapest 1966, S. 189.

7 * *S3S e iVgl. T„Ballovä, op.cit., HSt Bd. V., Bratislava l96l,
S.159.

8
Siehe B.Szabolcsi VD und MZE Bd. I, S. 281-372. Vgl. 

noch l.Ballova, op. eit., HSt-Bd. V, S. 171
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Es gibt aber auch eine Sammlung von Tanzen, in der drei 
Tanzstucke, die eigentlich gleicherweise als Verbunkos zu 

W- betrachten sind, als Ung/a/risch/e/^, Hungarice und Verbung 
betitelt wurden^. In einer anderen ist der ungarische Tanz 
eines bekannten Komponisten (ebenfalls Verbunkos-Musik) als 
Saltus Hungaricus Überschriften . Wir können also nicht um­
hin daran zu denken, dass mit der Bezeichnung Magyar tanc 
(Ungarischer Tanz) oder mit ihrer deutschen bzw. lateini­
schen Entsprechung weder Stil noch direkte Funktion der

ft ft

Tanzmusik präzisiert werden wollten, jedoch die für die 
Nachwelt als etwas Neues erscheindende Verbunk(os)auch nach 
dem bewussten Anliegen des Verfassers der Niederschrift ein 
Hinweis auf die Funktion dieser Musik bei der Soldatenwer-» ff fthung, möglichenfalls auf den hei solchen Anlassen gängigenn
Werbungstanz sein sollte. Dieser wird nämlich in den kultur-

ff ff

historischen Quellen erwähnt, unseres Wissens am frühesten 
im Jahre 1779, als in Pressburg (Bratislava, Pozsony) "auf 
der Soiree des Grafen Hadik auf allgemeinen Wunsch Istvan 
Vay einen imgarischen Verbunkos tanzte"^.

ff

Es fragt sich nunmehr, was für Ensembles bei den
ff

Soldatenwerbungdn oder bei den oben erwähnten I.ustbarkei- 
ten im privaten Kreise aufspielten. Ebenfalls Szabolcsi ver-

ff

danken wir die Feststellung - er hat diesbezüglich die Me­
moiren und vor allem die Dichtung des Jahrhunderts unter-n n
sucht -, dass die alteren Blasorchester ("türkische Pfeife", * 10 11

TanzmusikSammlung von Esztergom (um 1804). P.P.Domokos 
op.cit., ZTT Bd. IX, Budapest i.96l, S. 276.

10
Martonfische Hs. (1790-1813). P.P. Domokos, op. cit., 

ZTT Bd. IX, Budapest 1961, S. 282.
11

Siehe in-der Anm. 1 zitiertes Werk B*Szabolcsis. MZE 
Bd. II, S. 90; seine Quellet D’Artegnan (Graf S. Vay):Eegi 
magyar tarsaselet (Altungarisches geselliges T,eben), Bd.I, 
1900, S. 37.
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Trompete, Trommel) wohl ihren festlichen Charakter beibe- 
hielten, dagegen "der ungarische Streicherappara^ dieser
Zeit schon überwiegend von Zigeunern ge wurde;die Zu­
sammenstellung Geige, zweite Geige, Bass, Zynfoel in der un­
garischen Instrumentalmusik des ausgehenden XVIII0 Jahrhun­
derts typisch war, und dieses Ensemble ist schon zweifellos*i pdie Zigeunerkapellewx . Das liegt der Folgerung nahe, dassi»
bei den Soldatenwerbungen, "bei den Werbungstanzen die Zige-

ft ff

uner auf spielten, in Dörfern und lauf- - den! Harkt klat'SeiJ wohl u-'"? 
ausnahmÉTVeDa»,s<ta&$.Vfc&£— Jgdoftk« in den Städten* Die Solda-

ft

tonwerb’ing ist selbstverständlich auch mit Blasmusik vor-
ft

stellbar (auch dafür haben wir Belege), und zwar unter Mit- « "Wirkung von Miiitarmusikanten oder städtischen Musikern .
Hinsichtlich des Aufkommens des neuen Stils der Tanz­

musik ist es nicht belanglos, dass die Hausmusik in dieser 
Zeit zustande kam und Verbreitung fand, dass "die Instru­
mentalmusik einen organischen Bestandteil des Alltags und 
der Lustbarkeiten auf den Landsitzen des mittleren Adels 
darstellt", ...dass "der Musiker des 18. Jahrhunderts nicht 
mehr nur zur Unterhaltung der Bewohner dieser Landsitze da 
ist, sondern sie auch in Musik unterrichtet, wie auch jene 
ihn; der Musiker und der, der ihn anstellt, kommen beson­
ders in den Hausern des mittleren Adels sehr oft in einen
ungezwungenen nahen Kontakt, Eine Zeitlang obliegen beide
Aufgaben dem Zigeunermusiker, der allem Anschein nach zu

ff

dieser Zeit von den früheren Unterhaltern der Adelswelt,von
den Sangerknaben und Residenzmusikern die Funktion des Un-

" 1 4terhaltungsmusikers übernimmt". Demzufolge konnte das Re­
pertoire der auf den Adelssitzen spielenden Zigeunermusiker 12

12
B.Szabolcsi, op.cit., MZE Bd. II, 3. 92.

n Vgl. E.Major, Adatok a verbunkos történetéhez (Bei- i
trageB zur Geschichte des Werbungstanzes), Muzsika (Musik) |
1929, No. 4, S. ^52.

B.Szabolcsi, op.cit., MZE Bd. II, 3.14 96
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nicht bloss aus den Liedern (Volksliedern) und Tanzen der 
Bauern, sondern musste auch aus sonstigen (nach der heuti-tt
gen wissenschaftlichen Einschätzung nicht mehr als Volksmu­
sik zu "bezeichnenden) traditionellen ungarischen Tanzen (z. 
B, aus denen, die in die Gruppe der Ungaresca und Saltus 
Hungaricus gehören), ja auch aus den modischeren fremden
Stucken (deutsche und polnische Tanze: Menuette und Polona- . *»isen), aber darüber hinaus aus all dem bestanden haben, wasI» tt
die Geige, Flöte, Klavier und Harfe spielenden Angehörigen 
des mittleren Adels aus der westlichen Musik dem Zigeuner­
musikanten vermitteln konnten^. Bedenkt man dies, wird die

t»

gereimte Mitteilung aus dem Jahre 1787 über das Spiel einer
»t ft

fünfgliedrigen Zigeunerkapelle schon weniger überraschen,tt
die ungarische Weisen ebenso vorzüglich wie ein Konzert von 
Dittersdorf zu spielen wusste"^. Mag das auch zu den selte-it n
neren Fallen gehört haben, so ist jedenfalls die Tatsache

'* ii tt

nicht zu ubersehen, dass die zeitgenössischen Notendenkma-
tt

ler ein sehr abwechslungsreiches und vielfältiges Musikma-
tt

terial enthalten, was auch für das reiche Repertoire der
tt tt

anspruchsvolleren Kapellen sprechen durfte. Für eine selte­
ne Ausnahme haben wir aber auch die Mitteilung der Press­
burger Zeitung aus dem Jahre 1784 zu halten, wonach die Zi­
geunermusiker von Galanta - aus ihrem Verbunkos-Repertoire

tt

’wurden 28 auch in einer Wiener Veröffentlichung um 1803n 1 7überliefert - niemals ohne Noten spielten . Das ist aller-

15Vgl.B.Szabolcsi op.cit«, MZE Bd. II, S.88, 100-101.
16

Zitiert von B.Szabolcsi op.cit., MZE Bd. II, S. 99.
17

"Die Galanther Zigeuner in "Ungarn sind vortrefliche 
Musikanten und was noch mehr, auch brauchbare Tonkünstler. 
Sie besetzen öfters herrschaftliche Orchester und spielen 
nie ohne Noten. Ausser elfen Tanzen führen sie auch Concerte 
und Symphonien auf, sind aber freylich mehr nach Kunst als 
von Natur gebildete Musici". (Pressburger Zeitung 1784 Marz, 
No. 13, Zitiert von E.Major, A galantai cigányok (Die Zige­
uner aus Galanta), i960; in: Fejezetek a magyar zene tör­
ténetéből (Kapitel aus der Geschichte der ungarischen Mu­
sik), Budapest 1967» S. 127.



- 647 -

it
dings überraschend, war es - und ist es heute noch - das 
Spiel von Zigeuner - und Bauernmusikanten doch dadurch ge­
kennzeichnet, dass sie sich hei ihrem Musizieren nicht der 
Gedächtnisstütze von Noten bedienten, selbst wenn sie Mu-r»
silcstucke fallweise vom Blatt weg einstudierten; v/as von 
ihrem Spiel jemals aufgezeichnet wurde, verdanken wir ge­
lehrten Musikern, Es ist auch bemerkensweft, dass ungari­
sche Zigeunerkapellen in Wien ebenfalls musizierten"1-®.

Bisher steht noch immer die Frage und deren Beantwor-ft
tung aus: Welche Stilmerkmale sind für die Verbunkos - MusikTt ft
charakteristisch? Im Unterschied zu den früheren Denkmälernt»
der ungarischen Tanzmusik fallt die Dominanz von Dur - und

ff

Moll-Tonarten auf, des weiteren die regelmassige Periodi- 
sation nach "primo-secondo" (was für die Neigung zum symme­
trischen Aufbau spricht) - beides Merkmale, in denen wir 
zweifellos den Einfluss des Wiener Klassizismus zu sehen ha­
ben. In der Melodieentfaltung spielt die Sequenz eine wich­
tige Rolle / im Kleinen offenbart sich das in den mit Vor-

ff

schlagen vermischten Tonbindungen der Skala), das Gleiche
ff ff

trifft in den Schlüssen für die Cambiataartigen sog. "Bolcazo" 
(Hackenschlaggebilde) zu, die wiederum nichts anderes sind

ff

als der melodische Niederschlag der auf die Verstärkung von 
Periodenendungen abzielenden Akkordbindungen Tonika-Dominan- 
te-Tonika. Die Neigung zur Kolorierung kommt nicht nur hier

ft

bei den Zäsuren zum Tragen, sondern in der ganzen Komposi­
tion. In der Rhythmik fallt meistens die Verwendung eines 
punktierten Rhythmus auf, wodurch die ansonsten monoton 
wirkenden bewegten Skalenablaufe, sequenzenartigen Wieder­
holungen und Akkordpassagen Charakter erhalten. Die gleiche 
Bedeutung haben auch die Triolenbewegurigen, die mitunter 
anstelle des punktierten Rhythmus treten. Weitere rhythmi­
sche Merkmale sind die Synkope, der betont (schwer)anheben-

E,Major, op.cit., MMK S. 8-9«
18
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de Anapast, der sog. Choriambus (in dem zweierlei punktier­
te Rhythmen - "stumpfe" und "scharfe" - miteinander abwech- 
seln)*^. n

Den grössten Teil dieser Stilmerkmale find.en wir ge­
sondert auch in der westlichen Musü vor: so ist der puhkt-

tt tt

ierte Rhythmus bekanntlich für das einfuhrende Grave der " " "Barock-Ouverture (des französischen Guverturen-Typs) kenn- 
zeiciiend19 20 21, Triolenpassagen und Tonoindungen waren - unter

Tt

anderen - in der Melodik der zeitgenössischen italienischenfl
Oper gängig. Auch die Sequenz wird in der Darockmusik zu 
einem wesentlichen melodieformenden Merkmal (hier sei neben­
bei bemerkt, dass sie der ungarischen Volksmusik fremd ist). 
Was nun die Verzierungen anbelangt, so sei daran erinnert, 
dass sie nicht nur der Volksmusik eignen, sondern mituntertt
auch in der Kunstmusik eine grossere Rolle spielen, bald in
der alltäglichen Praxis der Improvisationen, der Keuschopf- 
ung, bald kodifiziert in der vom Komponisten genau vorge-

pischriebenen, also nicht in abwandelbarer Form

19B.Szabolcsi, op.cit. in der Anm. 5» MZE Bd. II, 3. 
268-269.

20 n
Auf einem seiner früheren Beispielen (in der Oper 

"Orpheo" Monteverdis) hat B. Szabolcsi hingewiesen: Kelet-
europai elemek a XVII. szazad olasz monodiajaban (Osteuro - 
päische Elemente in der italienischen Monodie des 17. Jh.), 
MZT (Bd. I), Budapest 1968, S. 147.

21
Vgl. J. Hammerschlag, A zenei diszitesek világából 

(Aus der Welt der musikalischen Ornamentik), ZTT Bd. I, Bu­
dapest 1953,; 3. 199.
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Nachstehend ein Beispiel aus der frühen Verbunkos-Lite­
ratur, der Tanz in f-Moll von j<5zsef Kossovits (Koschowitz) 
aus dem Jahre 1794(?).

Notenbeispiel 1 »* »Wie schon erwähnt, finden wir in den ersten Denkmälern
der Verbunkos-Musik bereits fast alle Charakteristika dieses
Stils vor. Wendungen wie "fast”, "sozusagen” usw. bezwecken
bewusst eine gewisse Einschränkung, sind doch die ohen um-
rissenen Stilmerkmale zeitlich wie nach Quellen(Komponisten)»t
in den Stucken quantitativ und qualitativ verschieden gege-Tt
ben, anfangs noch mit den für den Stil nicht Charakteristi-rt «•
3chen, "fremden"Elementen vermengt. Erst spater, auf dem "Hö­
hepunkt" der Verbunkos-Musik werden sie hauptsächlich dank
der Wirksamkeit des grossen Trias - Bihari, Csermak und Xa-:»
votta - zu einem einheitlichen Stil verschmolzen und allmäh­
lich der an die westliche Musik erinnernde Merlanale entklei­
det. In dem Lied Ferenc Verseghys aus dem Jahre 1730 sind die 
Merkmale der neuen Instrumentalmusik und des Wiener Lieds

t!

noch gleicherweise unverkennbar gegenwärtig.
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tfc/ocfio

j, j j i n p f f

Notenbeispiel 2
Zu jener Zeit aber hatten allem Anschein nach die Aus-

tt

lander von der "ungarischen" Musik andere Begriffe. 1785 
wurde in Warschau das Ballett "Kosaki czyli Zezwolenie ' wy- 
muszone" (Kosaken oder die erzwungene Bewilligung) eines

1! pp t»Hofkomponisten namens Hart aufgeführt . Darin ist das Stuck 
No. 25 "Kengarese" (sic?!) betitelt; dies wurde von der un­
garischen Musikwissenschaft bisher nicht beachtet. Charak-ti
teristisch für den Satz ist die an Durchgangs- - und 77ech-n
seltonen reiche, in einfache Harmonien gebettete Figuration,
mitunter Synkopen, Triolenformen und bescheidene Verzierun-n
gen (Vorschläge). Nachstehend ein Ausschnitt:

Notenbeispiel 5

22
J.Prosnak, Kultura muzyczna Warszawy XVIII wieku. 

Studia i materialy do dziejdw muzyki polskiej, tom II.Kra­
kow 1955» S. 178-179. - In den /vergangenen Jahren war im 
Warschauer Theater auch ein ungarisches Ballett aufgetreten. 
Wir wissen aber nicht, ob Harts Hongarese-Satz zur Musik des 
T^anzspiels Przypadki karczemne (Vorfälle in der Scherike)Bo- 
ziehung hatte. (Vgl. Prosnak, op. cit., S. 178 und 197.)

\S\



Auch in den ungarischen Tanzen des Pester regens cliori 
József Bengraf finden wir keine Spur der häufigen plinkt- 
ierten Rhythmen und des "Bokazd"-Gebiides, ja, was die in

n

den spateren - eigentlich schon in den 1790er Jahren ver-
ff ff ff

offentlichten - ungarischen Tanzen so vielfältig gestalte­
ten Kadenzformeln anbelangt, treten sie hei ihm noch in Form

i»

sehr einfacher Tonwiederholungen auf0 Auch fallt es auf dassft
der österreichische Komponist Ferdinand Kauer - er wirkte 
1775-1780 in Tyrnau (Trnava, Nagyszombat) als Organist - in

ft ff »f O  /  «seinen Tanzen für vier Hände^ (lT9l) den "Hackenschlag,fuher- 
haupt noch nicht, sondern - und auch dann ziemlich selten -it
erst in- seinem ein Jahr spater erschienenen Op. 20 verwen- 
det;  ̂dieser wird aber dann schon mit den frühen Tanzen 
des in Kaschau (Kosice, Kassa) lebenden Komponisten József 
Kossovits1* und des Pressburgers Ferenc Tost^ (von der Mit-

n  t!

te der 1790er Jalire an) allmählich zum Gemeinplatz.Er über-
ff 11 ff

wuchert geradezu die sechs Tanze für zwei Flöten des Wie- 
28ners Karl Kreith . Diese schablonenhafte Figuration spielt

ff

in den Verbunkos-Stucken der Zigeuner von Galanta, die ein 
unbekannter Musiker niederschrieb und mit Klavierbegleitung

23 ' Ä ä
Trois Divertissements pour le Clavecin seul avec un 

Ballett Hongrois. Vienne 1786; XII Magyar Tantzok Klavicem- 
balomra valók. XII Danses Hongroises pour le Clavecin ou 
Piano-Forte. Vienne, o.J. (um l79o).

24
12 Hongroises a 4 mains. Vienne 1791.

25 ';= 1  
12 Hongroises pour le pianoforte, oeuv. 20., Vienne

1792.
26
XII Danses Hongroises pour le Clavecin ou Piano-For­

te, (o.J.) 1794 (?)
27
Douze Nouvelles Danses Hongroises (Heft I-o.J. 1795

(?)/
28 if « n
VI Original Ungarische Tanze fur II Flöten. Wien 1800.
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• ” 29veröffentlichte ', nicht nur in den Periodenendungen, son-»t
d e m  auch in den Halhschlussen bereits eine entschiedene Rol­
le.

Pas folgende Notenbeispiel veranschaulicht einige cha-i»rakteristische Schlussf igurationen aus der Fruhzeit der Ver- 
buhkü s-Musik.

Notenbeispiel 4 w
Ebenfalls treten bei den zuvor erwähnten zwei Kompo­

nisten (Kossovits, Tost) die punktierten ̂ Rhythmen und die 
Triolenformen in sequenzhaften Skalenablaufen bzw. Akkord-

tt

passagen ausgeprägter hervor.

29
Ausgesuchte Ungarische Nationa1taenze im Clavieraus- 

zug von verschiedenen Zigeunern aus Galantha. Vienne (o.J.)
V & *  i/v t+ U rta d t i>Usr TA iM 'vti'K  P t r ie s U  rrvw t clt̂ yru *

Uco f-vyutfi* *,&-r Jtfrtipknne ¡ff»- fT h S cf
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In den Werken Bengrafs und Kauers spielt dagegen die 
Synkope die grossere Rolle. Der schwungjvolle Rhythmus wird 
oei ihnen nicht nur durch die einfachere Form, sondern auch 
durch die komplexeren Formen der Synkope gewährleistet.

Notenheispiel 6

A u e  diese^i Merkmale werden um die Jahrhundert in jenen 
Werken geordneter deutlich, die die Bewegtheit, wie sie für 
die Verbunkos-Musik von Anfang an (seihst in den langsamen 
Stucken) charakteristisch ist, mit Teilskalen und mit Sech­
zehntel - hzw. Triolenfigurationen von Akkordpassagen unter­
einander ausgeglichen, gleichsam gleichrangig angewandt,ver­
sichern. Diese Werke verwenden die "Bokazd"-Formen bereits

tt

mit anderen Schluesfigurationen vermengt in mehreren T,osun-tl
gen und raumen den Sequenzen, Synkopen und punktierten Rhyth­
men in der Komposition ihre besondere Funktion ein. Die Tat­
sache, dass die Elemente (Stilmerkmale) der Verbunkos-Musik
gerade in ungarischen Tanzen am deutlichsten nachweisbarit
sind, die auf Grund des Spiels einer Zigeunerkapelle veröff­
entlicht wurden, ist ein unverkennbarer Hinweis: dieser Stiln
wurde tatsächlich von Zigeunermusikem entwickelt,und in ihm
kommt die Spieltechnik der Geige als melodiotragendes Instru-»»
ment ausschlaggebend zur Geltung. Tn diesen Verbunkos-Stucken



- 654 -

Allerdings kultivieren die meisten die Holl— TonalitatH W
nicht, ihre Stucke sind hauptsächlich in Dur ge-W

. Und wer gerne Moll-Stucke komponiert (wie Kossovits, 
Berner, Kreith), verwendet - offensichtlich unter dem Ein-f» tt »»
uss der Zigeunermusik - ziemlich häufig übermässige Se-

tt

kundv/endungen. Wie sehr das für den Einfluss der Volksmusikt»
oder der volkstümlichen Musik spricht, wird sogleich deut-t»
lieh, wenn wir jene Verhunkos-Stucke untersuchen, die ohne

finden wir auch die damals noch seltenen, spater jedoch im­
mer häufigeren stereotypen Choriamben-Formeln vor (sie mö­
gen sich auch unter dem Einfluss des sog. Anpassungsrhyth­
mus des neuen ungarischen Volksliedstils herausgehildet ha­
ben),

Kotenbeispiel 7 »». .. x
Im weiteren die für den orientalischen Einfluss snrechendenT» *1
ubermassigen Sekunden im Melodieablauf,' anfangs wollten die

»t

gelehrten Musiker diese in den Stucken in Moll oder- 1 in den 
in Holl modulierenden Details bei der Me">odiegestaltung und 
Stimmführung - mutmasslich wegen Beachtung der klassischen 
"Regeln" der Komposition - bewusst vermeiden. xaaasciria« oh
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Namen des Komponisten erschienen sind.

Notenbei.spiel
Vorerst sehen wir nur in diesen Quellen - die gewiss 

nachträgliche Aufzeichnungen der auf Fiedel der Zigeuner 
lebendigen Melodien sind - die charakteristischen Figura-

t» tt

tionen der Moll-Tonart mit übermässigen Quarten, die Ferenc
tt *2

Liszt spater als "ungarische (zigeuner) Skala" bsrauegsrt} .

Nötenbeispiel' Q  ̂  T ..£ - I •
Nunmehr ist zu untersuchen, welche Stilelemente -in den 

Quellen der ungarischen Musik des 18. Jahrhunderts —  gege-
tt

benenfalls aus noch früherer Zeit besonders aber in dert»
handschriftlich überlieferten Quellen der Gebrauchsmusik,

tt '  tt

möglichenfalls nur in Keime, in Ansätzen auffindbar sind. 
Vorerst sei darauf hingewiesen, dass zwischen der Verbunkos

tt

-Musik und einigen früheren gesungenen bzw. instrumentalen
tt

Melodien auch konkrete Übereinstimmungen nachweisbar sind. 
So wird z.B, ein um 1680 aufgezeichnetes weltliches Lied

tt

spater - nachdem es schon wiederholt in instrumentierter

„ Vgl.L.Bardos, Liszt Ferenc "népi" hangsorai (Die 
"völkischen" Tonreihen Ferenc Liszts), MZT. Budapest 1968, 
5.177 und Harminc iras (Dreissig Schriften), Budapest 1969,

98. 1



656 -

Form aufgetaucht war - in eine verbuhkosartige Fassung ge- 
32gossen' .

Notenbeispiel ll
In der Hs. von Appony (1730) gibt es ein Stuck, betitelt 
"Runda regis", das auch als Verbunkos-Tanz bekannt ist; je­
doch finden wi^' es in der Sammlung im ungeraden Takt und in»t
den um 1807 in Wien veröffentlichten Originellen Ungari- 

" 33sehen Nationaltanzen im geraden Takt. Hier ein Ausschnitt:

32
Vgl. Z.Falvy, op.cit., ZTT Bel. VI, Budapest 1957, S. 

428; F.Bdnis op. cit., StM Bd. VI, Budapest 1964, S. 17 und 
G.Papp, A XVII, szazad enekelt dalitnai. P.egi magyar dall- 
amok tara II. (Die Gesangsmelodien des XVII Jh,Sammlung al­
ter ungarischer Melodien, Bd. II), Budapest 1970, S. 112. 
Siehe noch Notenbsp. 42.

33 ,
/22/ Originelle Ungarische Nationaltanze für das Cia- 

vier. Ites Heft. Wien (o.J.) - Am Titelblatt; "Vorbericht. 
Die einheimische Musick einer Nation zeiget von ihrem Geiste. 
Der national Ungar beobachtet das Metrum in seinen Melodien 
genau; aber dieser liebt besonders auffallende Uebergange 
in andere Tone. Auch sein Vortrag ist von jenen anderer Na­
tionen vollkommen unterschieden. Der stärkere Ausdruck fallt 
gemeiniglich auf den Niederschlag (?Thesis") seine Lieb­
lings t rill er sind in Terzen, Quarte, Quinten, manchmal auch 
in Sexten. Ich habe zu deren richtigen Vortrag ein eigenes 
Zeichen angenomen (sic!) es ist folgendes und die Noten 
über welche es sich befindet (: es seyen solche halbe oder 
viertel Noten:) sind dreymal durchstrichen. Der Sammler".
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In selten Manuskript findet sich die Niederschrift von 
mehreren Varianten einer Melodie des unter Namen "Kallai 
kettos" (Doppeltanz von Kallo) 'Gekannten Tanzes. Hier sei 
zumindest der Anfang mit der Csermakschen Variante vergli­
chen.

Notenbeispiel 13 »IAuch die berühmte Rakdczi-Weise wurde spater in Verbuhkos- 
Formen variiert^4. t»

Diese -schon früher erschlossenen Entsprechungen seienn
hier durch eine weitere ergänzt, die jedoch qualitativ ei-

t! tt

ner anderen Kategorie angehort. Es handelt sich nämlich um
H

die Identität eines Gemeinplatzes einer Kadenzformel, die 
in den Aufzeichnungen um 1730 auffallend oft vorkommt und»t T! Cauch in einigen Verbunkos-Tanzen verwendet wird^p. Wir ver-

34
3.Szabolcsi, MZK S. 6>; E.Major: Die Musik dér Zeit 

Rakóczis, 1953. In: Fejezetek..., Budapest 1967, S. 114- 
116.

Z.B.lanyische Hs. (1729): 2. Saltus Hung. 113, 3.
Saltus Hung. 114; Hs. von Appony (1730): Saltus Hung. No .
17, 1 8, 19, 23, 33; in vier Stucken betitelt "Praeambulum" I 
/No. I, III, IV, VI/, und in einigen anderen Stücken ohne 
Titel, gleichwie in den ungarischen Tänzen No. IV und V i 
J.Bengrafs. Am frühesten: Kajoni-Kodex (l634-7l) S. 46
(¿.Szabolcsi, VD No. 1 8). Vgl. R.Röbari5, op.cit., HSt Bd. / 
VII, Bratislava 1966, S. 57. «
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gleichen nun je ein Detail des Praeambulums der Hs. von Ap- 
pony und eines Verbunkos der Zigeuner von Galanta.

Notenbeispiel 14
Die figúrale Betonung der Schlüsse fehlt noch in der

Wersten Hälfte des Jahrhunderts. Diese Schlussformel stehtflunter den im Notenbeispiel 4 angeführten charakteristischenr* .Kadenztypen der frühen Verbunkos-Musik jenem mit e) gekenn­
zeichneten nahe:-^

Notenbeispiel 15 h
Die MBokaz<5"-Formel im engeren Sinne hat übrigens eine gros­
se Vergangenheit, selbst wenn wir ihre Spuren in .unseren 
Quellen des 18. Jahrhunderts nur sehr selten vorfinden;^ 
im schnellen Teil (La Rotta) der Tanzmelodie "Lamento di 
Tristano" aus dem 14. Jahrhundert ist das die wiederkehren­
de Schlussphrase:

Eskommt z.B. vor: Hs. von Appony S.68/b; Lanyi 1. 
Saltus ex C Hunga/ricus/ 112, Salt. Hung. 118, Saltus ex 
D 94; Szirmay-Keczer A-8, D-14. Auch im 3/4-Takt (Hs. von 
Appony S. 59A-60/a, Lanyli S. 16) und in den zeitgenös­
sischen polnischen Tanzen, z.B. lanyi 1. Salt. Pol. 63, 64
Saltus Polonicus.

37Z.B.Hs. von Appony S. 25/b-26/a, "Praeambulum" /!/ 
Takt 9. Aus dem 17. Jh.: Manuskript von Ivan Nagy,(l665-70) 
No. 14, siehe B. Szabolcsi, VD No. 35 und MZE Bd. I.,S.3l7.



Notenbeispiel 4/f ist ebenfalls die Triolenvariante eines»»
sehr alten, auch im 18. Jahrhundert gängigen, in verschie-

38denen Varianten verwendeten Schlusses

Notenbeispiel l6

Notenbeispiel 17
Diesen Schlusstypen (Kadenzen) kommen in der ungarischen Ge­
brauchsmusik des 17.-18. Jahrhunderts die folgenden amnnächsten:

( 0"'f. in F)

Notenbeispiel 18
Es sei auch nicht vergessen, dass in einem Zigeunerlied
(1639) des Kajoni-Kodex (1634-71) die "Bokaz<5 "-Formel gleich 
zweimal vorkommt:

38
Siehe Hs. von Appony S. l/b/6» Hung./, 45A - 46/a, 55/b 

-56/a, 57/h-58/a, 68A* lanyi 1 . Saltus ex C Hunga/ricus 112, 
2. Saltus Hung. 113. Auch in Kajoni-Kodex S. l40/b**l4l/a/Apor 
I.azar tanca - Tanz des Lazar Apor/.
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ÜU-
3

-MJ' J (J: j t M  J J )
¿a-bu

Notenbeispiel 19 tt
Auch der Schluss 4/g kommt in den früheren Sammlungen vor,i»
wenngleich nicht in diesem prägnanten punktierten Rhyth- 

39 »♦aus , häufiger noch in der nachstehenden Form:

Noten’oeispiel 20
Diese Wendimgen weisen Beziehungen zu den Schlüssen 4/a und 
4/i auf:

j i j r

Notenbeispiel 21
»t

Almlich wie 4/j ist der folgende Schluss aus der Hs
TT

Sepsiszentgyorgy (1757), dessen ungarische Tanze dem 
bunkos aus der Zeit vor 1780 am nächsten stehen:

von
Ver-

Notenbeispiel 22 ♦I ft
Auch weitere Schlüsse dieser Handschrift können mit Schluss­
formeln einiger Verburikos identifiziert werden, zum Beispiel:

Notenbeispiel 23
39

Z.B. Szirmay-Keczersche Sammlung Ar22.
40

Z.B.Hs.von Appony S. 52/b-53/a; Szirmay-Keczer C-6la, 
D-63, 67, 95a, 103, 119, 121, G-39, 40. Vgl. J.Kresanek, op. 
cit., HSt Bd. VII, Bratislava 1966, S. 20.
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Ebenda finden wir auch Wendungen mit ubermassigen Sekunden:

Notenbeispiel 24
.und eine durch Synkopen belebte Tanzweise:

Die Synkope verleiht auch dem von Giovanni Picchi 1620 ver­
öffentlichten ungarischen Tanz (Ballo ongaro) den ungari­
schen Charakter:

Secondai Parte

Notenbeispiel 26 tt
Weniger Belege haben wir im untersuchten Material über 

die kontinuierliche und systematische Verwendung des punkt­
ierten Rhythmus zur Hand, Fast alleinstehend ist - unseren 
bisherigen Kenntnissen nach - das eine Stuck "Adria ad men- 
sam" der Hs. von Appony:

= t f = - * \ f U  ' - J  p- r ^ 1 "t -h1 uj  ' * 1 1 W  f 9 —S -  *• 1 •• 4 i j n j • 133Z_ _... _____ ________ La LJ__G__ 1•T

—ü---- Æ---1?----M____________________a___________________  r__il___ * f <r\ w r f i -  : i -  i 3  w .---------^J 9 Irö f' é U J ^  ^  »
Jy  ■1 L>.. L f  *1 j * 4 * 3  T J j — A— “
Notenbeispiel 27
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Ähnliches finden wir nur spater in der Linusschen Hand- 
4i MSchrift (l786)^_. Lasst sich etwa annehmen, dass der puhkt»i»

ierte Rhythmus zu jenen Spielarten gehört, die von den Vor­
tragenden (in diesem Fall von den Zigeunermusikern) im all­
gemeinen improvisiert und.von den Schriftkundigen nur sel­
ten aufgezeichnet wurden? Vorerst Hesse sich das schwer­
lich "belegen. Tatsache "blei"bt jedoch, dass in den zeitge-t» n
nossischen polonaise-artigen polnischen Tanzen mitunter»»
punktierte Rhythmen auftauchen, die für die entwickelte 
Verbuhkos-Musik charakteristisch sind.

Notenbeispiel
Als Kodály; das Material der Lanyischen Sammlung unter­

suchte, fiel ihm eine gewisse phraseologische Verwandt-
" . 40schaft der ungarischen und der polnischen Tanze auf , ertf »t

erwähnt aber auch im Zusammenhang mit dem Verbunkos den mög­
lichen polnischen Einfluss (neben dem deutschen, italieni­
schen und karpatoukrainischen)^. Das ist weiter nicht ver­
wunderlich, wenn wir bedenken, dass die ungarischen Zige-

, S. 14/a (Turc/ica/), 17/a (Saltus Hung/aricus/),17A
I (Hung: tarde - im 3/4-Takt!). Veröffentlicht von Z.Falvy op. 
\ cit., ZTT, Budapest 1957, S. 427 und 430.

42 n
Visszatekintés (Rückblick) Bd. II, Budapest 1964, S,

278,
43 nErwähnt von E.Major op.cit., ZTT Bd. I,Budapest 1953, 

3.221. Siehe noch den Artikel "Ungaresca" von 0.Gombosi im 
Musiklexikon B,Szabolcsi - A.Tóth, Zenei Lexikon, Budapest 
1931, Bd. II, S. 635-37.
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unerkapellen auch mit polnischen Weisen zum Tanz aufspielten. 
Aber ebenso wenig ist es verwunderlich, wenn wir in den beitt Wuns als polnische Tanze niedergeschriebenen Musikstücken 
Elemente vorfinden, die mehr den ungarischen Verbunkos als 
die Polonaise charakterisieren.

Notenbeispiel 29
In den nachstehenden Polonaisen gibt es ausser dem Dreivier­
teltakt meines Erachtens keinerlei Merkmale, die nicht auch

IIin einem Verburikos-Tanz Vorkommen konnten.

Noten beispie 1 30
IIEbenso können die Triolenrhythmen ohne Schwierigkeit ausi* nden zeitgenössischen und modischen Menuetten übernommen 

worden sein, sie konnten die Formelemente der ungarischentlTanze des Repertoires der Zigeunerkapellen, wenn man so will, 
ihre Phraseologie bereichert haben.

f f f m
\ i m

i T % i ^ Í 4 ■ ■ ..... “ “

~]j? ufffn P itiilfi rhjj ütriult
jNotenbeispiel
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I

l~ihmenr±f

Eines der wesentlichsten Stilmerkmale der Verhurikos-MiW»
sik - genauer gesagt, des Vortrags solcher Stucke - ist dieII tt 1»
reiche Ornamentik, Das trifft für die frühen Verbunkos-Stu-»I
cke weniger zu (sie erschöpft sich bei diesen in der Ver­
wendung von kurzen Vorschlägen), oder aber wir müssen an­
nehmen, dass man bei der Aufzeichnung des Zigeuerspiels die­
se Erscheinung - die sich Ja auf dem Notenblatt sowieso nurt» »»
schwer vermerken liess - für nebensächlich hielt. Damals 
spielte die Verzierung nicht nur in der volksmusikalischen, 
sondern auch in der kunstmusikalischen Praxis eine bedeut-tt
ende Rolle, die die zeitgenössischen Komponisten und Theo­
retiker in ihren Äusserungen über die Vortragspraxis oft 
genug unterstrichen^. Manche Forscher sehen in der Verbun- 
kos-Musik und im Musizieren der Zigeuner vor allem die Spu-« »t
ren dieser europäischen kunstmusikalischen Praxis und rau­
men den orientalischen "zigeunerhaften" Elementen eine ge­
ringere Bedeutung ein^. Die Merkmale der einfacheren Ver-

I»

bunkos-Verzierungen können wir am leichtesten erkennen,wenn 
wir die im Instrumentalvortrag entwickelte Form bekannter 
Lieder untersuchen.

44
Vgl.C.Ph. E. Bach, Versuch über die wahre Art des Cla- 

vier zu Spielen, Berlin 1753. Von den Manieren überhaupt:l.
§. "Es hat wohl niemand an der Nothwendigkeit der Manieren 
gezweifeit. Man kan (sic!) es daher mercken, weil man sie 
überall in reichlicher Menge antrift. Indessen sind sie al­
lerdings unentbehrlich, wenn man ihren Nutzen betrachtet. 
Sie hangen die Noten zusammen; sie beleben sie; sie geben/

! wenn es nothig ist, einen besondern Nachdruck und Gewicht; 
sie machen sie gefällig, und erwecken folglich eine beson­
dere Aufmercksamkeit; sie helfen ihren Inhalt erklären; es 
mag dieser traurig oder frölich oder sonst beschaffen seyn 
wie er will, so tragen sie allezeit das ihrige darzu bey; 
sie geben einen ansehnlichen Theil der Gelegenheit und Ma­
terie zum wahren Vortrage; einer massigen Composition kan 
(sic!) durch sie aufgeholfen werden, da hingegen der beste 
Gesang ohne sie leer und einfältig, und der kläreste Inhalt 
davon allezeit undeutlich erscheinen muss". Fünfte Auflage, 
kritisch revidierter Neudruck. Leipzig 1925, S. 24.

45 ,
B.Sarodi, Cigányzene...(Zigeunermusik...), Budapest 

1971, S. 99.
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Notenbeispiel 32
Die Ausdruckskraft und die spieltechnischen Voraussetzungen 
des Instruments werden in seiner Unterschiedlichkeit auch 
dann deutlich, wenn der instrumentale Vortrag ansonsten zur 
Begleitung eines verbunkos-artigen Liedes dient

Gesang ( / epUtre findante )Ipäppi
KfOtrt ir j

plü mm
m SP

Notenbeispiel 33 n
oder aber eine ursprüngliche Liedmelodie variiert.

Notenbeispiel 34
In den Sammlungen, die die Gebrauchsmusik des 17. und»t

18. Jahrhunderts überliefert haben, finden wir - wenngleicht? t»
nicht allzu häufige - Spuren der in der Tanzmusik gängigen
Verzierungspraxis, die sich anfangs eher in der Variierung,»»
in der figuralen Umschreibung einzelner Melodientone offen­
bart.. Hier einige Beispiele aus dem 17. Jahrhundert:
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Notenbeispiel 35
Der Anfang der Variante des bereits erwähnten Tanzes "Kál­
lai kettes" (vgl. Notenbeispiel 13) sieht in der Hs. von Ap- 
pony wie folgt aus:

Notenbeispiel 36
Ein anderer unbetitelter Tanz zeigt in der Niederschrift
zuerst auch die Verzierung, die.aber dann im zweiten Teil !»
des Stuckes dem Vortragenden als eine Alternative angeboten 
wird:

Andernorts werden wiederum die verzierten und die einfachen 
Varianten nacheinander mitgeteilt, z.B.:



Notenbeispiel 38 «In den ungarischen Tanzen der Barkdczysehen Hs.,mutmasslich 
erste Hälfte des 18. Jahrhunderts, finden wir mitunten sehr 
reichfaltige Verzierungen auch in der Aufzeichnung.

Notenbeispiel 39
Einen Tanz wollen wir im vollen Umfang anfuhren. Wenn wir 
die nicht völlig fehlerlose Niederschrift richtig inter - 
pretieren, "besteht sein Tonbestand aus Tonen der dorischenff »
Tönreihe in g, mit ubermassiger Quarte und grosser Septime 
(von lajos Bardos "melodische tungar: Tonreihe" genannt)^, 
im zweiten und sechsten Takt mit einem h.

Notenbeispiel 40
46
U. Bardos,

S. 106.
op.cit., Harminc iras (Dreissig Schriften),
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Nun haben wir noch die Probleme der musikalischen Form
n \ y y  *t tt

zu erortén. Die frühen Verbunkos-Tanze sind im allgemeinen 
zweiteilig: aus 4 - 4  Takten bestehende Perioden (im 2/4- 
Takt) verbinden sich miteinander. Die obligatorische Wie­
derholung der Teile ist durch entsprechende Zeichen ver-i»
merkt. Sehr früh erscheint aber auch die dreiteilige Form»»
(wobei die erste Periode meistens völlig wiederholt wird), 
des weiteren die Dreiteiligkeit mit Trio. In den ungari-

tt

sehen Tanzen vor 1780 ist die periodische Struktur noch
nicht allgemein durchgehalten, trotzdem aber setzt sich das
Prinzio des "ouvert-clos" mitunter durch. Zu den relativ t "entwickelteren Formen zahlt die Tanzweise des Notenbeispiels»».
25 aus der Mitte de3 Jahrhunderts. Der überwiegende Teil

tt

der Tanze zeigt einen Vierzeilen-Aufbau, wobei die erste
tt tf

Zeile unverändert wiederholt wird; sehr häufig wird die 
dritte Zeile halbiert, und dann folgt eine kurze vierte Zei­
le. Diese sog. sapphische Ungaresca-Form zeigt folgende 
Struktur: A tf | *: b + b x : , wobei die mit x bezeichne-
te letzte Zeile die zweite Hälfte der ersten (a2) sein kann

tt

oder aber ein neues Motiv enthalt (c). Diesen Aufbau findent»
wir in den meisten ungarischen Tanzen der Hs. von Appony,in

tt

18^ der 72 heiduckentanz-artigen Stucken der Szirmay-Keczer- 
schen Sammlung, aber auch, geringerer Anzahl, in anderen 
Sammlungen. Die Neigung zur Periodisierung offenbart sich

tt tt tt

im allgemeinen früher in der zweiten Hälfte der Tanze oder 
innerhalb der unverändert wiederholten ersten Zeile. Hier

tt

ist allerdings hervorzuheben, dass wir für die bei den Ver­
bunkos so allgemein durchgehaltene klassisch periodisierte

tt !t

Zweiteiligkeit schon sehr früh, unter den Tanzen des Kajoni- 
Kodex, einen Beleg finden (Tanz des Lázár Apor), eine Melo­
die, die variiert im Laufe des 18. Jahrhunderts noch in meh­
reren Handschriften auftritt.
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Notenbeispiel 41
Dreiteilige Melodien von der Struktur ABA finden wir in der

47Sammlung Szirmay-Keczer .
Wie jeder lebendige Organismus, produziert auch diese 

virulente und Varianten schaffende Instrumentalmusik TTber- 
gangsformen. So z.B. Ungaresca-Form mit einem ersten Tej.1 

von "regelmassiger" Periode;^8 oder aber eine zweiteilige

47

48
.B. A-^6-, 30» s C'tee

Z.B# Szirmay-Keczer, jB»G, P-32,
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Form mit Perioden von 8 Takten, in der der Vordersatz dern
zweiten Periode, ähnlich wie in der dritten Zeile der Unga-

4.0resca, wiederholt wird . Im nachstehenden Beispiel - mixo-
^  »I I»

lydische Tonart mit ubermassiger Quarte (eigentlich eine 
Melodie, die sich in der zur "zweiten ""Siebenstufigkeit"ge­
hörenden sog. akustischen Tonreihe bewegt)?0 - können wir. 
ebenfalls die sapphische Form mit vierter Kurzzeile erkenn­
en: nur finden wir in dieser Melodie noch eine andere be-

»I

sondere Formeigenschaft. Die erste Hälfte der Melodie ist 
i eine Periode a b von 4 + 4  Takten (2/2), deren Vordersatz 

in der zweiten Hälfte der Melodie variiert, um eine Quinte
t*

tiefer zuruclckehrt, und dann schliesst sich die vierte Kurz­
zeile an. Somit ergibt sich folgender Aufbau: A^B :jj : A c;j|,
: . A n  die Tanze mit der Zellenstruktur erinnert auch die
Gliederung a-a des Satzes A. Diese Tanzmelodie hat somit, 
von der Form her gesehen, etwas von den alten, gewohnten 
Stndcturen bewahrt (Quintwechsel, Wiederholung der ersten 
Zeile, letzte Zeile kurz), geht aber zugleich einen Schritt 
weiter zur neuen Form (die Erweiterung des ersten Teils zur 
Periode )-^.

Notenbeispiel 42
49

Z.B.Szirmay-Keczer D-70.
5°
Vgl.t,.Bardos: Heptatonia secunda, MZ 1962, 1963» in: 

Harminc iras (Dreissig Schriften) S. 355.

Variante der Melodie des Notenbeispiel^No. 1 1 .
51



- 671 -

Wie an der Grenze von Stilperioden das verschwindende 
Alte noch mit dem aufkommenden modischen Neuen gemeinsam 
gegeben ist, so hat auch die Anfangsphase der Verbunkos-Mu- 
sik in ihren Struktureigentumlichkeiten manches von Alten 
bewahrt.. Der Dichter Jdzsef Gvadanyi (von Beruf war er 
General) veröffentlicht in seinem Gedichtband 1,9(70 ein un­
garisches Lied auf eine Verbunkos-Weise; das hat, wie wir 
sehen, den sapphischen Aufbau der Ungaresca bewahrt:

Cr-tttfiHrtMir cur i'ttfc

L K J I Ulf r JI
Notenbeispiel 43
Ebenso aber der um 1807 gedruckte "frische" Tanz (Presto), 
der schon in dem Satz Rondo all’Ongarese des Klaviertrios 
in G-Dur von Joseph Haydn vorkommt:

vm.
Notenbeispiel 44.»IVorerst können wir noch nicht sagen, ob Haydn das Thema»t ♦*
aus einem noch vor der Veröffentlichung möglichenfalls

/ I/ 1 
1/

ü
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!*
handschriftlich verbreiteten Werk übernommen hat, oder ob es 
umgekehrt aus dem -1795 komponierten Klaviertrio bzw. aus der

f»Klavierbearbeitung des erwähnten Satzes vom unbekannten Ver-
Vfasser übernommen wurde •

V f»Zusammenfassend können wir fest st eilen: Die für die*
Fruhzeit der Verbunkos-yMusik typischen Stilmerkmale waren, 
wenngleich bescheiden, schon in der ungarischen Tanz - und

»f

Unterhaltungsmusik der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts ge­
geben und lassen sich von den 30er Jahren des 18. Jhs. an inI»den überlieferten handschriftlichen Musiksammlungen nachweis-

f*

bar verfolgen. Sie tauchen nicht nur in den als Tanze be-
ffzeichneten Stucken, sondern auch in sonstigen Werken auf,die 

bei den Lustbarkeiten des hohen und mittleren Adels vorge­
tragen wurden /Aria ad mensamf Asztali nota /d*h.Tafellied/, 
Praeambulum usw./, und zwar eben als Elemente oder Gemein-

f»

platze des neuen Stils des ausgehenden Jahrhunderts .Ihre Ver­
breitung war vor allem durch die orale Praxis, die unge-»t »f
schriebene Volksuberlieferung gewährleistet, wurden sie doch 1»nur höchst selten schriftlich festgehalten* Die Aufzeichnun-?»
gen beweisen wiederum, dass die populäre /instrumentale/ Ge­
brauchsmusik ebenso wie das Volkslied mit Text oder die in-

f?

strumentale Volksmusik den Variierungsmoglichkeiten ausgesetzt•I
war. Für die Brebreitung dieser Unterhaltungsmusik sorgten im­
mer mehr die Zigeunermusikanten, die durch ihre besondere so-I» I*
ziale Stellung dafür prädestiniert waren, die traditionellen 
Volkselemente mit den melodischen rhythmischen Wendungen deritwestlichen Kunstmusik zu verquicken# Das ermöglichte im mul-t! «•
tinationalen Altungarn die Abstimmung eines überaus vielfäl­
tigen und reichen Melodienmaterials. Als das Spiel einer be-

ff »f

ruhmteren Zigeunerkapelle auch in der österreichischen Haupt­
stadt bekannt, die neue ungarische Tanzmusik beliebt und mo­
disch wurde, begannen die in Wien und in Ungarn wirkenden ge­
schulten Musiker, zumeist fremder Herkunft, die ungarischen 
Tanze mit einfacher akjcordischer Begleitung gleich serien­
weise zu komponieren, wobei sie die Spielweise der Zigeuner, 
die Musizierensweise der aufkommenden Verbunkos-Musik nach-
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ahmten und einigermassen stilisierten. So wurde die Verbun-
lcos-Musik durch die raffiniertere Ausdrucksweise und ge- »?wahltere musikalische Sprache der gebildeten Komponisten

V *

gleichsam angehoben. Seit dem durften die Einflüsse wechsel­
seitig zum Tragen gekommen sein, und auch die Zigeunermusi-»<
kanten erlernten die beim Publikum beliebten ursprünglich

Vkunstmusikalischen Tanzstucke. Wie sich die Ausdrucksmittel 
der Verbunkos-Musik weiterhin gestalteten und bereicherten, 
bedarf einer besonderen Untersuchung.

Quellen der Notenbeispiele

1. J.Kossovits: XII Danses IJongroises pour le Clavecin 
ou Piano-Forte, No. VI.

2. F.Verseghy: A megaggott vilag-fianak emlekezete /Erin 
nerung des bejahrten Weltmannes/ /1780/ - Detail. Mit Text" -yveröffentlichte B.Szabolcsi: MZK 3. 82 .

3. Hart: Kozacy, No. 25 /Detail/. Im Klavierauszug ver­
öffentlicht von J.Prosnak, op.cit ., Dodatek muzyczny, S.184- 
185.

4- Ap»F.Tost, Douze Nouvelles Danses Hongroises /Heft 
II - o .<!./, No. 4.

6.
a/ J.Bengraf, XII Magyar Tantzok... /Ungarische Tan­

ze/, No. III -
b/ F.Kauer, 12 Hongroises a 4 mains, No. VT.

7« Ausgesuchte Ungarische Nationaltaenze.../Heft II/,No.
2o.

8.
a/ J.Bengraf, XII Magyar Tantzok..., No. V 
b/ F.Kauer, 12 Hongroises a 4 mains, No. X 
c/ F.Tost, Douze Nouvelles Danses Hongroises /Heft 

III - o.J. /1808/, No. 10
d/ W.S. d’Ossowsky /Hat magyar tanc - 6 ungarische 

Tanze - 1804/, No. II.

a/ Hadi es mas nevezetes tortenetek /Kriegs-und an-
9
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:áere denkwürdige Geschichten/, Wien 1791; ver­
öffentlicht von B. Szabó lesi, 1/EK S» 79x 
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a/ Hs. v. Appony 3. 26/b-27/a /Praeambulum/,orig.in C 
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1 6. Siehe D. Bartha: A, zenetortenet antológia ja 
/Anthologie der Musikgeschichte/, Budapest 1948, No. 25/b.

17* -JÍ8. Hs v. Appony 3. 3/a-b /10. Hungar/icus/,4/a-b 
/13. Hung./, 13/b /42. Hung./, 14/a /43. Hung./, l8/b-l9/a, 
28/b-29/a /Praeambulum /VII/ , 3l/b-32/a /Asztali Nota - Ta- 
felliéd /Xvi/ , 40/b-4l/a /Ária ad Mensam /XXV//, 62/a;Szir- 
may-Keczer G-45; Barkóczysehe Hs. S. 3/b /No. 1 1//; Hs. von
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/Asztali Nóta/. I» . n22. Hs. von Sepsiszentgyorgy} veröffentlicht von P.P.Do­
mokos op.cit., ZTT Bd. VII, Budapest 1959, S. 60 4.n

23. Hs. von Sepsiszentgyörgyi P.P. Domokos op.cit.,ZTT - 
Bd. VII, S. 603- 604.

24. -J25. Ebenda S. 604.
26. Siehe B.Szabolcsi: VD No. 95, MZE Bd. I, S. 359.
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b/ J.Bihari, Magyar tánc avagy Verbunkos /Ungari­
scher Tanz oder Werbung/i publiziert von B. Sza­
bolcsi -F. BőniSj* op.cit., No. 20. .

29. Hs. von Sepsiszentgyorgy /Lengyel tánc - Polnischer • 
Tanz/i siehe P.P.Domokos op.cit., ZTT Bd. IX, Budapest l96l,
S* 286.

30.
a/ Polonezy...II, ZHMP Heft XVII, S. 100 
b/ Ebenda S» 117-

31.
a/ Szekelysohe Sammlung /1744/, S. 43/b-44/a /Menu-

•t j  i

ett/i veröffentlicht von A.Benkó: Szekely laszlo ! 
kdtaskonyve /Laszlo Szekelys Notenbuch/, ZTT Bd.
VI, Budapest 1957, S. 404

b/ Orgel,*- /Klavier/-/ Buchlein József Marthényis | 
/Hs., XVIII Jh./, S. 7.
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32. E.Major, Népdal es verbunkos /Volkslied und Verbun­
kos/, ZTT Bd. I, Budapest 1953, S. 224. ^

33. F.Verseghy, Az elhagyott leány /Das verlassene Mäd­
chen/ /1807/; B.Szabolcsi, MZK /2. Auflage/, S. 90x .

34. E. Major, op.cit,, ZTT Bd. I, S. 234.
35.

a/ Kajoni-Kodex S. l40/b-l4l/a /Apor lázár tanca - 
Tanz des lázár Apor/

b/ Tabulaturbuch von Lőcse /leutschau, Levoée/, Pe- 
stry sbornik /um 1660-70/, S. 76 /Chorea ex F/ 

c/ Ebenda S. 33 /Chorea Poll/onica//. Vgl. B. Sza­
bolcsi, VD No. 32, 62,. 68* NEE Bd. I, S. 316,33*- 
37 , 340.

36. Hs. v. Appony 3. 6l/b-62/a /Rosnyo Magyar Tantz 1 
Violino/.

37. Hs. v. Appony 3. 4d/b-45/a.
38. Hs. v. Appony S. 48/b-49/a.

IT

39. Barkdczysche Hs. S. 2/a und 5/a; veröffentlicht von 
p.p.Domokos, op.cit., ZTT 3d. DC, S* 271 und 276.

40. Barkdczysche Hs. S. 4/a; p.p.Domokos, op.cit., ZTT 
Bd. IX, S. 275.

41 •
a/ Kajoni-Kodex S. l40/b-l4l/a /Apor lázár tanca - 

Tanz des lázár Apor/ /orig, in G/ 
b/ Hs. v. Appony S. 8/a /25* Hung./ 
c/ Szirmay-Keezer A-42 /őrig. in A./
d/ Barktfczysche Hs. S. 2/b /No. 4/. Vgl. P.P.Domokos, 

Beziehungen der Musik des 18. Jahrhunderts in Un­
garn zur ungarischen Volksmusik von heute, StM Bd. 
VI/1-2, Budapest 1964, S. 36-37.

42. Szirmay-Keezer G-39.
43« J. Gvadanyi, A memes magyar damakhoá es kisasszony­

okhoz szóló versek /Gedichte für die edlen ungarischen Damen
V V

und Fraulein/ /1790/; mit Text veröffentlicht von B. Szabolc­
si, Két enekelt verbunkos /Zwei gesungene Verbunkos/^ ZSz 
1929, No. 1, S. 78 und MZK S. 82x . Orig. Diskant Schlüsse1,
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die Vorzeichnung bezogen auf cis fehlt, die drei Noten des 
letzten Taktes eine Stufe tiefer 

44. »T
a/ Originelle Ungarische Nationaltanze..., Heft 1, 

No. 6 /orig, in D/; siehe B.Szabolosi, IfflK S. 
81X und B.Szabolcsi - F.B^nis, op.cit., No. 21 

b/ J.Haydn: Klaviertrio in G-Dur /Hobokens Ver­
zeichnis Gr. XV. No. 25/, Rondo all’Ongarese /De­
tail/} siehe B.Szabolcsi, MZK S. 104X .

»iA b k u r z u n g e n

HSt - Hudobnovedné Studieft
MMK - A magyar muzsika könyve /Buch der ungarischen Musik/
IE - Magyar Zene /Ungarische Musik/
M5E - A magyar zene évszázadai /Die Jahrhunderte der un­

garischen Musik/, gesammelte Studien B.Szabolcsis, 
Bd. I /1959/, II /1961/

MZK - A magyar zenetortenet kézikönyvé /Handbuch der un­
garischen Musikgeschichte/ von B.Szabolcsi, Buda­
pest 1947, 1955} 1962

NET - Magyar zenetorteneti tanulmányok /Studien zur unga­
rischen Musikgeschichte/

StM - Studia Musicologica
UZSz - Uj Zenei Szemle /Neue Musikrundschau/
VD - A XVII. szazad magyar világi dallamai /Die weltlich 

-ungarischen Mblodien des 17. Jh./ von B. Szabolcsi, 
Budapest 1950 /l959/.

ZSz - Zenei Szemle /Musikrundschau/
ZTT - Zenetudományi tanulmányok /Musikwissenschaftliche

Studien/
ZHMP -Zródla de historii muzyki polskiej.
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Géza Papp

CECHY STYLISTYCZNE WCZESNYCH TAÄCÖW WERBUNKOWYCH 
W MÜZYCE U2YTKOWEJ XVIII W.

S t r e s z c z e n i e

Muzyka tanców werbunkowych /w*?g. Verbunkos/ reprezentuje 
styl charakterystyczny dia narodowego romantyzmu w<?gierskie- 
go} pierwotnie byla to muzyka taneczna, której nazwa vrskazu- 
je na powi^zanie z werbowaniem áolnierzy. Ta muzyka taneczna 
pojawila si§ w II polowie XVIII w.- w miejsce wczeániejszej 
"Ungareski" i stopniowo stawala si§ w muzyce w§gierskiej do- 
minuj^ca, ¿jsko gatunek szczególnie popularny równieá i w mu­
zyce árodkowo-europejskiej.

Przy werbowaniu ¿olnierzy, przy tancach werbunkowych 
najcz§éciej grali Cyganie. Juz w okresach wczeániejszycb 
otrzymywali oni cz?sto funkcj? muzyków w dworskich, szla- 
checkich zespolach rozrywkowycb. Repertuar tych kapel cygan- 
skich, wystepuj^cych na dworach szlacheckicb wykazuje znacz- 
ne zróánicowanie /muzyka ludowa, wegierska i obca muzyka 
artystyczna/.

Charakterystycznymi cechami stylistycznymi muzyki taóców 
werbunkowych ; tonalnosc dur-moll, regularna budowa okre- 
sowa, sekwencyjny rozwój melodii, uzycie, glównie w zakon- 
czeniach, tworów melodycznych w typie cambiaty /"bokázó"/, 
punktowane rytmy, ruch triolowy, synkopy itd., a w szczegól- 
noáci sklonnoác Mo kolorowania. W pierwszych znanych zabyt- 
kach muzyki "verbunkos” - od 1780 r. - znajdujémy prawie 
wszystkie cechy charakterystyczne tego stylu, pocz^tkowo 
jeszcze przemieszane z "obcymi", nietypowymi dia tego stylu 
eiementami. W utworach Bengrafa i Kauera / 1785* 1791-92/
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wa¿n^ rol? odgrywaj^ synkopy. Twory "bokázó" juz we wczes- 
nyeli taácach. /1794-95/ takich. kompozytorów dak J. Kossovits 
i F. Tost stad3 si? stopniowo coraz bardzied powszecfane
w uzyciu; wyst?puj3 tu tez znaeznie wyrazniej punktowane
rytmy i figury triolowe w sekwencydnych. przebiegach. gamowych. 
wzgl?anie pasazach. na rozlozonych akordacb. Cechy stylis- 
tyezne muzyki "verbunkos" wyst?puj^ nadwyraznied w takich 
tancach, które zostaiy opublikowane /ok. 1803/ wedlug zasad 
wykonawczycbi kapeli- cygaáskied* Wskazuje to bezspornie, i 
styl ten rozwijany Dyl przez muzyków cyganskich, którzy kia- 
dli szczególny nacisk na technik? gry skrzypcovvej.

Pomipdzy zapisami muzyki "verbunkos" a niektórymi wczes- 
niedszymi melodiami mozna odnalesc takze pewne konkretne pa­
ralele. Wazniedsze jednak jest to, ze pewne obiegowe zwroty 
i cechy stylistyczne typowe día wczesnego okresu rozwoju mu­
zyki tañeów werbunkowych istnialy Juz w taneczned i rozryw- 
kowej muzyce w?gierskied I poiowy XVT1T w. i dadza si? do- 
wodnie stwierdzic w zacnowanych /pocz^wszy od lat JO - tycli 
XVIII w./ r?kopismiennych zbiorach.

0 popularyzacj? wspólezesned muzyki rozrywkowed troszcza 
si? sami cygadscy muzykanci, którzy dzi?ki swej swoistej po- 
zycji socjalned s3 szczególnie predystynowani do tego, aby 
przemieszaó tradycyjne elementy ludowe ze zwrotami zachod- 
niej muzyki artystycznej. Gdy nowa w?gierska muzyka taneczna 
stala si? popuiarna i modna, wyksztalceni kpmpozytorzy dzia- 
¿ad^cy w Wieciniu i na Wpgrzech. rozpocz?li niemal serydne 
komponowanie tanców w?gierskich., nasladud^c przy tym cy - 
gansk^ praktyk? wykonawczq. Tak wi?c muzyka taáców werbunko­
wych przez wykorzystanie bardzied wyrafinowanych. árodków wy- 
razu .i kunsztowniejszed techniki, jak^ poslugiwali si? wy- 
ksztaloeni kompozytorzy, zyskala wyzsza rang? artystyczn^.




