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A XVIIL. szazad — mintha mit sem sejtene a kovetkezé évtizedekben megindulé torténelmi és miivészi
szétlazulasrél — egy ragyogo, egységes koncepcidju, nagy eurdpai zenei stilusban iinnepli nmagdt és eszményeit.
Az eurépaisdgnak — rdciénak és rugalmassignak, rendnek és eleven viltozatossagnak — a zenetorténetben taldn
legplasztikusabb megjelenése ez, s tokéletessége nem csak természetes nyelvet adott minden zenéiil beszélének
szdjdba, de — szinte mdr veszélyes — tokéletessége masodrendiivé is tette a tdjak kiilonbségeit. A zenetudomdny
szdmara egyre vildgosabb, hogy e kor megismeréséhez — biarmennyire Bécs mestereinek csillagzata alatt nézziik
a mindennapok zenei nyelvének, a kismesterek miivészetének megismerése nélkiilozhetetlen. Istvanffy egy a kora-
klasszicizmus kismesterei koziil, egyéni izzel beszélve a kozos nyelvet, s birva mindazzal a technikdval, mely mun-
kdjanak elldtdsdhoz sziikséges.

Szdamunkra, a magyar zenetorténet szimara ezen til is becses lesz életmive. Olyan kor zenei miiveltségé-
16l tanuskodik, melyet sokdig a zenei miveletlenség szdzaddnak, torténelmiink legsivirabb mélypontjinak tartot-
tunk. Taldn azért, mert nem azt taldlhattuk benne, amit elvdartunk volna, s biztosan azért, mert nem is torekedtiink
igazi megismerésére. Istvainffy nem egyediil képviseli ezt a zenekultirit, de mindenesetre elsG azok koziil, akiket
e kiadds révén most mdr be kell fogadnia zenei hagyomdanytudatunknak.

Szendrei Janka

Unaware of the ensuing historical and artistic disintegration the eighteenth century was celebrating
its ideals and its own existence with a splendid and grand European musical style of homogeneous concept.
It was the era in which the European quality, i.e. reason and nimbleness, order and lively variety appeared in
musical history in perhaps the most tangible manner. Its perfection did not only offer a natural language to
all those using music as a means of self-expression but its almost dangerous perfection also pushed regional
differences into the background. Musicology has increasingly become aware of the fact that familiarity with
the everyday musical language and the art of the lesser masters is indispensable for getting an overall view of
this era even if it was marked by the predominance of Viennese masters. Istvinffy was one of the lesser
masters of early Classicism who added individual flavour to the common musical language and who was in
command of all the technical skills necessary for his profession.

Istvanffy’s oeuvre will maintain its significance for Hungarian musical history in the future, too. It
is witness to the musical culture of an age which has long been considered to be void of musical refinement,
to represent the most desolate period of our history. This is perhaps due to the circumstance that this age
could not offer what we have expected and because we have not been really intent on getting to know it.
Istvanffy is not the only representative of this musical culture but certainly the first to be integrated into our
musical tradition consciousness by means of the present edition.

Janka Szendrei
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VAVRINECZ VERONIKA

Istvantty Benedek élete és miikodése

Az elmilt szdzadokban Magyarorszdgon egyhdzi szolgdlatban miikodott zenészekrdl csak igen kevés
adat maradt fenn. Neviik vagy beosztdsuk szerepel a fizetési listdkon; sziletésiikr6l, haldlukrél, hdzassagkoté-
sikrél az anyakonyvek tartalmaznak adatokat: életiikk és mlikodésiik koriiiményeibe némi bepillantdst nyujta-
nak szerz&dések és beadvianyok: megismerésiikh6z olykor segitséget adnak fennmaradt kottdkon olvashaté be-
jegyzések. De csalddi. bardti vagy szakmai levelezésre egyikiiknél sem tudtunk akadni. s a zenélési alkalmakrdl
— igy példdul a barokk inneplésekrdl, szertartdsokrol — szol6 beszdmoldk legfoljebb mellékesen emlitik a ze-
nét, még inkdbb a zenészeket. fgy hdt életikrdl, képzettségikrsl, mikodésiikrGl — noha tudjuk. hogy az elsirt
napi szolgilatban tobbségiik hiiséges és szorgalmas munkdsként tevékenykedett — tobbnyire csak kovetkezte-
tésekkel, analogidk segitségével nyerhetiink képet. Mindezek a nehézségek jelentkeznek akkor is. amikor most
a Gygrott 1766 és 1778 kozott miikods regens chorinak, Istvinffy Benedeknek életét és miikodését kivanjuk
felvazolni.

Apja, Istvanffy Jézsef (1703—1771) nemesi csalddbdl szdrmazott, és Szentmdrtonban (a mai Pannon-
halmdn). a bencés apdtsdgban volt orgonista és a figurdlis zene oktatc’)ja.' Az anyakonyvek Jozsef hét gyerme-
kérél tudnak: a legidGsebb Mdria (szilletési éve ismeretlen). 6t koveti Benedek, ki 1733-ban sziiletett, majd
Jézsef (1736), Elek (1741). Igndc (1745), Mdria Salomea (1749). Legifjabb gyermeke, llona mar Veszprémben
sziiletett (1753-ban), ahol Istvanffy Jozsef 1752 és 1755 kozott mikodott mint székesegyhdzi muzsikus. On-
nan tovdbb keriilt Bakonybélbe, ahol ismét bencéseknél dolgozott orgonistaként. A bencés naplc')k2 még any-
nyit mondanak réla. hogy oreg napjait Gydrott, a Magyar Ispitdban élte le, s ott halt meg 1771-ben. 68 éves
kordban. Elek fia — aki pap lett, s egy ideig Gy6rott miikodétt — temette el a székesegyhdzi temetSben.

Benedek iskoldztatdsirdl csak annyit tudunk biztosan, hogy nem a gydéri jezsuita gimndziumban ta-
nult, mert neve a névsorban nem szerepel. A Széchényi csaldddal valé kapcsolatdbdl arra lehet kovetkeztetni,
hogy talan Sopronban jdrt iskoldba. ElsG zenei ismefeteit bizonydra édesapjdtd] szerezte, tovdbbi zenei képzé-
sének helye. tanarainak neve ismeretlen. Nem tudjuk, mikor ismerte meg &6t a Széchényi csaldd, tanittatdsdban
mindenesetre szerepet jitszott a Sopronhorpacson élt Széchényi Ldszlé grof (1713-—-1760). akird! Istvanffy —
egy az 1760-as években irt kérvényben — azt irja: neki koszonheti, .hogy oly szdmos koltségge dital tanuldsim
végezvén kenyeremet kereshetem”. Lehet, hogy e partfogé kozvetitésével nyerte el gréf Széchényi Antal
(1714-1767) kastélydban az orgonista dlldst is. Antal gréf 1738 és 1741 kozott I*"ert(iszéplakon.3 1741-t61
kezdve a késGbbi Nagycenken élt. Az osztrik 6rokosodési haboruban valé részvétele miatt azonban csak 1758-
ban telepedett meg Cenken. A kastély felujitdsin, bSvitésén faradozvan elGszor a kdpolndt készittette el (maga
a kastély csak 1761-ben lett kész), s igy Istvanffy alkalmas miikodési helyhez jutott.

Taldn erre az idGre esik hdzassdga is K&mives Katalinnal * Egyetlen gyermekér6l maradt fenn hiradas.
az 1756-ban sziiletett Franciskdrél, aki apja haldla utdn annak utédjihoz, Krajtsovics Andrashoz ment felesé-
gll 1779-ben, és 1816-ban, 60 éves kordban halt meg.

1764-ben Istvanffy, gazddja ajinldsdval bemutatkozott GyGrott a piispok és a kdptalan elStt. Errdi
Zichy pispoknek Széchényi Antalhoz intézett védlaszlevele tudésit: ,, .. . Elérkezett hozzdm szerzntséssen
Istvanffy Benedek Ur és jeles tudomdnyidrul valé probdjit hazomnadl sok ahoz értSknek jelenlétével, ugy az
Templomban is ditséretessen és mindnydjok approbatiojaval meg tette. Innénd valamint én, ugy Kdptalanom
is a kivant assecuratiot irdsban eo kegyelmének ki adta, tudomdnnya mellet azt feGképpen tekintvén. hogy
Excellentiad eo kegyelmit recomendalni meltoztatott. Egyebekben is, ha Excellentiad kivansdgait tellyesithe-
tem, orvendeni fogok. minden alkalmatossigokban bizonyéttani kivdnvan. hogy Ex|[celientilad atyafisdgos gra-
tiajaba ajdnlott allando igaz tisztelettel mar[adok] Excellentiadnak. Gy6r. 182 Maji 1764."

E levélbs! arra kovetkeztethetiink. hogy az akkori regens chorinak. a 75. életéve koril jaré Mechler
Andrdsnak helyébe kerestek Gy&rben megfelels utodot. Minthogy Gydrben mdr 1721 éta gyakorlat volt. hogy
a succentor és orgonista feladatdt Gsszevonva egy személyre biztik.® a palydzénak tobbirdnyu képességrél
kellett taniibizonysagot tennie. Istvanffy bemutatkozdsa — mely bizonydra improvizdciébdl. valamint a



liturgikus szolgdlathoz sziikséges énekek ismeretébdl dllt — kedvezd benyomdst kelthetett. Bir csak 1766
Gszén kerlt sor arra, hogy tisztét a székesegyhdzban dtvegye, erre nézve mdr 1764-ben irdsos biztositékot
kapott. Gy6ri miikodésérdl az elsG irasos nyom egy 1766. december 31-i keltezési nyugta. melyben tanusitja
a diszkantista és altista eltartdsdért az utolsé negyedévre szolo Osszeg felvételét.

Istvinffy Benedek tizenkét éves mikodése a székesegyhdz megujitdsdban. ezzel egyiitt a zene és
zenészek helyzetének rendezésében buzgélkodé Zichy Ferenc pispok idejére esik. Milyen feladatok vdrtak az
\ij regens chorira, hagyomdnyos néven: succentorra? A még 1718-ban rogzitett miikodési rend szerint koteles-
sége volt ,,a fogadalmi miséken a kanonokok élén elGénekelni, a kérus tobbszélamii és gregoridn énekét vezet-
ni, a zsolozsmat a hetes kanonokokkal és a prebendistdkkal végezni. A kdntorkanonoktd! kap évi 100 ft-ot,
minden fogadalmi miséért 15 déndrt.”" 1767-ben a puspoki vizitdcio ismét rogzitette a zenészek kotelességeit,
részletesen felsorolva azokat az linnepeket, amikor innepélyes (azaz zenés) misét kellett szolgdltatniok, s igy
folytatta: ,, . . . A kdptalan és a kdntorkanonok feligyelete alatt dllnak. Feladatuk: amikor vesperdson. misén
és kormeneten a kdptalan jelenlétében tobb szélamban muzsikdlnak, akkor mindegyik részt vesz. A hétkdznap
6-kor szokdsos Szliz Mdria misén a basszista, vagyis a tanité énekel két koralistdval (heti vdltds szerint). Vasdr-
nap és Unnepnap a 8 érai misén mindegyik tobbszélamu zenével koteles szolgdlni az drfelmutatdsig, utdna
magyarul énekel barmelyikiik orgonakisérettel. Ezért nyolc forintot kapnak a vdrostdl, ebbdl a succentornak
két forint jar az orgoneilzisért."8

A zsolozsmadval foglalkozva dj rendet irt el Zichy piispok a zenészeknek: ,,A zsolozsmdn a primdtdl a
noéndig az ot koralista és a succentor koteles részt venni, a matutinumon és a laudesen az 6t koralista és a
tanit6. Nagyobb tnnepen pedig valamennyien legyenek jelen a teljes zsolozsmén.™® Ezen kiviil a succentor
kotelessége minden vasdrnap tanitani a kispapokat a szemindriumban a gregoridn ének alapjaira. és gyakorolni
veliik az éneklést.'”

Istvanffy miikodése alatt a székesegyhdzi zenészek szdma 10 f6 volt. sziikség szerint kisegitS zenészekkel
bévitve. A nagyobb egyiittest kiviné miivek elGaddsakor bizonydra szdmithattak a vdrosban miikods tobbi ze-
nészre, elsgsorban a jezsuitdk zenészeire, de taldn a katonazenekarok (fivds) hangszerjatékosaira is.

A székesegyhdzi szolgdlat mellett a zenészek olykor a vdros mds templomaiban is muzsikéltak, noha ez
a nagyobb innepeken idGegyeztetési problémdt jelentett szamukra. A kdrmelitdknal legaldbb havonta egyszer
iinnepi zenéve) tartottdk a misét, litdnidt, vesperdst, s kérmenet, zdardsul pedig Te Deum emelte az iinnep fé-
nyét. Ezen kiviil a kdrmelitdk szentjeinek vagy partfogdinak ilinnepén (sokszor nyolc napon &t tarté szertartds-
sorozat keretében), a szerzetesek fogadalomtételekor, azok 50 éves jubileuma alkalmdval, fiatal papok ujmisé-
jén, a templomban valé temetéskor zenés szertartdst igényeltek, tehdt tébbszélamu zenét, a székesegyhdzi ze-
nészek részvételével. A ferences rendnek sem volt Gydrott sajat zenei egylittese, hanem minden évben néhdny
alkalommal — ritkdbban, mint a kdrmelitikndl — a székesegyhdzi zenészek kozremiikodésére szamitottak. Ok
vendégszerepeltek a vdros ujonnan felépiilt templomaiban is azok felszentelésekor, késébb pedig rendkiviili,
tinnepélyes alkalmakkor.

Mindezeknél jelentGsebb szerepet jdtszott a zene a jezsuitdk gimndziumédban és templomdban. A didkok
az un. akadémidkon sokszor adtak el zenés darabokat, a templomban pedig sajdt egyuttest tartottak fenn.
Nagyobb iinnepeken. vagy nagyobb egyittest kiviné miivek elGaddsakor rendszeresen igénybe vették a székes-
egyhdzi zenészek kisegitését. 1773-t6l kezdve, amikor a jezsuita rend feloszlatdsa kapcsdn azoknak a Szent
Igndc templombdl is tdvozniuk kellett, Istvanffy Benedek vette dt e templom zenei vezetését. Feladatait rész-
letesen leirta a helytart6tandcshoz intézett hivatalos kérvényében:

,-A jezsuitdknak 1773-ban tortént eltoriése utdn a kirdlyi komisszdriusok. akik a kirdlyi parancsra a
pdpai bulla rendeletét végrehajtottdk, Gydrott a volt jezsuita templomban a korus vezetését ram biztdk, még-
pedig azzal a feladattal, hogy nem csupdn arrél kell gondoskodnom, hogy az Gsszes istentiszteletet olyan {in-
nepélyesen végezzék, miként azelGtt volt szokds, de az egyhdzzenei oktatist minden hozzdtartozé részletével
a szadmot adds kotelezettségével tovdbbra is meg kell 6riznem. A nekem kijelolt helyen két évet toltottem el.
a rdm bizott feladatot olyan hiiséggel. szorgalommal és pontossdggal igyekeztem végezni. hogy dltaldnos meg-
elégedésre nem csupdn az gsszes innepet ugyanazon fénnyel tartottam meg, mint a jezsuitdkndl szokds volt.
hanem a hivekben, akik a jezsuitdk eltorlésével az istentiszteletek elhagydsdtdl is féltek, a helyes vélemény ki-
alakitasira torekedtem. Sziviikben az Isten irdnti jdmborsdgot megtartani. s6t novelni kivantam az istentiszte-
let diszét szolgdl6 régi. féleg a kollégium tulajdondt képezd kottdkkal. Am djakat is részben sajdt pénzemen
és sok faradsaggal szereztem be, részben noveltem szdmukat gyenge erémhoz mérten sajit kompoziciéimmal.
a kérus (ti. a zenei egyiittes) részére pedig. amelyet a jezsuitdk feloszlatdsa utdn a zenészek nagy része elha-
gyott, sok utdnjdrdssal 4j zenészeket szereztem, és megfelelGen oktattam, s kotelességiik pontos végzésére szo-
ritottam &ket. Magam is kitartéan tettem eleget a zenész kotelezettségeinek. Igy teljes erémbgl az istentiszte-
let eldmozditdsdra torekedtem, miként a mellékelt tanusitvanyok is igazoljdk ezt . . . Istvinffy Benedek. a
székesegyhdz succentora és a jezsuitdk volt gyéri templomédnak ideiglenesen kinevezett regens chorija."11
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A helytart6tandcs vizsgdlatira Zichy pispoktdl is kértek informdciét, aki tdimogatta a zenészek fize-
tési kérelmét. A harmincados hivatal szerint azonban nem jogos Istvinffynak a pilispok dltal javasolt évi 100
forint, mert ,,a jezsuitdk idejében a regens chori a rend tagja volt. Istvinffy, aki a székesegyhdzi karnagy is,
plispoke megbizdsibol vezeti ezt az egyuttest is. Igaz, mindeddig ezért semmit sem kapott. Pedig a fizetés ki-
utaldsa sziikséges, hogy a zenészeket vezesse, s a kottakrdl is gondoskodjék. Mivel nem a fédlldsa, elégségesnek
tartom a piispok 100 forintos javaslata helyett csak az évi 60 forint (‘jsszeget.”12 A végs6 dontés pedig a ze-
nekar feloszlatdsdt irta el§, a pénzbeli kovetelések kielégitését pedig Zichy pispokre héritottdk.

Istvanffy és zenészei a fenti, rendszeres kotelezettségeik mellett jelentGs szerepet jatszottak a rendkivili
események, iinnepélyek alkalmaval. igy példaul 1771-ben a Szent Jobb fogadasit tették zenével diszesebbé.
A szdzad taldn legnagyobb, barokk fényi gydri Ginnepe Zichy piispok 1774. augusztus 15-i aranymiséje volt.
Zichy, aki hosszu életének jelentSs részét élte GyOrott, és sokat tett a vdros és a székesegyhdz fejlesztéséért,
méltin részesiilt nagy iinneplésben. A kozremiik6dd zenészek Istvanffynak ez alkalomra irt nagymiséjét adtdk
el6. A ,,Messa de anno 1774 in pieno choro — Sanctificabis annum quinquagesimum” cimet visel6 kompozi-
cié és a kivdl6 el6adds egy hallgaté beszdmoloja szerint dltaldnos tetszést keltett.13

A succentornak a zenei vezetésen kivill a zenész utdnpoétlds nevelésérél is gondoskodnia kellett. Ko-
telessége volt egy diszkantistdt és egy altistdt eltartani, oktatni. Ezért megillette 6t a kdptalani iskoldban két
szoba, konyha, éléskamra és padldstér. Ezt a roskadozd épiiletet 1771-ben kijavitottdk, és kétemeletesre bs-
vitették. {gy a zenészek nagyobb és kényelmesebb lakashoz jutottak, Istvanffy azonban csak rovid ideig élvez-
hette j otthondt. Miutdn 1778. juniusdban elhunyt feleségét eltemette, 6 is meghalt ugyanazon év oktéber
25-én, 45 éves kordban.14

Istvinffynak a székesegyhdzban is, és mint ldttuk, a jezsuitdkndl is13 gondoskodnia kellett a reper-
todr bévitésérdl, eldadhaté Gj miivek beszerzésérdl, masoltatdsirdl, A kottagyijtemények dtvizsgdldsa képet
ad arrél a szorgalmas munkadrél, mellyel az illomdnyt gyarapitotta, nemcsak megbizdst adva a mdsoldsokra,
hanem sajdt masolatokkal is. E miivek jegyzéke Istvinffy zenei ismeretanyagdt, érdeklGdését is jelzi, s igy nem-
csak az iskoldzdsira vonatkozé adatok hidnydt pé6tolja némileg, hanem sajit miiveinek megértéséhez is hdtteret
nyujt. A gy6ri székesegyhdz kottatirdban ma 144 mi taldlhaté Istvinffy kézirdsiban. Egyes esetekben a teljes
szdlamanyag az & kezét8l szarmazik, mdskor csak egyes sz6lamok, vagy éppen csak a kottaborité megirdsa.

A tobbi mdi, illetve sz6lam bizonydra a korilétte mikodé — ma azonosithatatlan — zenész mdsolék munka-
jdnak koszonhetS. Az egyik kotta cimlapjdn a mdsolé monogrammjdt is megtaldljuk (A:I:), mely Istvanffy
Eleknek, a regens chori Gy6rott miikodé pap-6ccsének nevét rejti. Erdekes, hogy az 6 kezét6l szarmazik né-
hany olyan mi szélamanyagdnak egy része, melynek tobbi szélamdt viszont Istvanffy Benedek mdsolta.

Az emlitett 144 m{ibdl 38 mii anonim, ez id§ szerint meghatdrozatlan szerz3 miive. A 106, névvel is
ellitott kompozicié az aldbbi, nagyrészt Istvinffyval egyidds vagy ndla 20—30 évvel kordbban sziiletett szerzé
alkotdsa: F. Aumann (1728-1797, 3 mii), Bonnarck (?, | mi), J. Boog (XVIIL. szizad kézepe, 1), F. X. Brixi
(1732-1771, 1), N. Conforto (1718—1788, 6), G. B. Constanzi (1704—1778, 3), K. D. v. Dittersdorf (1739—
1799, 2), G. J. Donberger (1709—1768, 1), B. Galuppi (1706—1785, 1), B. Geisler (? 3), G. Giacomelli
(1692 kor.—1740, 1), C. H. Graun (1703 ko6ril—1759, 1), T. Gsur (XVIII. sz. kozepe, 1), J. Habegger (?, 1),
J. A. Hasse (1699—1783, 2), J. Haydn (1732-1809, 3), Himmelbauer (?, 1), L. Hoffmann (1730-1793, 4),
B. Klyma (?, 2), J. Krottendorffer (? —1798, 1), Patzelt (?, 3), G. Reutter jun. (1708—1772, 10'), J. A. Scheibl
(7, 1), A. Schenker (?, 1), F. Schmidt (1694—1756, 3), Schramek (?, 1), Senfft (?, 1), Ch. Sonnleitner
(1734—1786, 2), Strasser (?, 1), F. Tuma (?, 2), G. Ch. Wagenseil (1715-1777, 4), G. J. Werner (16957—
1766, 33!), J. G. Zechner (1716—1778, 4), J. P. Ziegler (1722—1767, 1).16

A szerzok tilnyomorészt Bécsben vagy Ausztria mds helyein mikods zenészek. Néhany délnémet
(Geisler) és olasz (Conforto, Constanzi, Galuppi, Giacomelli) is elGfordul, de azok is kapcsolatban dlltak a
bécsi zenei élettel. Nem véletlen a Wemner mésolatok nagy szdma: e szerz$ a Gy6rhoz — s6t mdr Nagycenkhez
— kozeli Kismartonban miik6dott, s konnyen lehet, hogy Istvanffy megfordult itt, az Esterhdzy rezidencidn,
hallhatott, sGt mdsolhatott is miiveket. Mivel Joseph Haydn miikodésének elsG évtizedében csak kevés egyhidz-
zenei kompoziciét irt, nem csoddlkozhatunk, hogy Istvinffy tdle minddssze harom miivet mdsolt. Lehetséges,
hogy a fent emlitett ,Patzelt” név az 1760-as években Sopronban tanult és mikodott Johannes Patzelttel
azonos. A Gydrhoz kozelesé Kismarton és Sopron mellett Pozsony és Pannonhalma is szdmitdsba johetnek,
mint a Bécsben jdtszott miveket Istvanffy felé kozvetits kozpontok. S természetesen nem felejthetd el, hogy
az 1700-as évek elejétdl 1jjdéled6 magyar miizene — annak mind egyhdzi, mind f&uri dgazata — kezdettdl
fogva kapcsolatot tart Béccsel, személyileg és a zenei orientdcié szempontjabol is.

Istvanffy, az orgonista és a zenészek vezetdje a kor szokdsa szerint egyben zeneszerzé is volt.

. - - - NOveltem szdmukat gyenge erdmhoz mérten sajit kompoziciéimmal” — olvastuk. Eredeti miiveibSl ma
nyolc taldlhat6 meg a gySri székesegyhdzban: egy Alma Redemptoris, egy kardcsonyi offertorium (Jam virga



Jesse florescit), egy Szent Jozsef és egy Péter-Pal apostolok iinnepére irt himnusz, két mise (a Zichy piispok
aranymiséjére irton kiviil egy Szent Benedek pdrtidrka tiszteletére ajinlott), egy Rorate coeli, s egy Gloria-
tétel, kiegészitésként G. J. Werner miséjéhez. TA kardcsonyi mii két példinyban is megvan, egyszer mint
graduale és egyszer mint offertorium. Az egyik leirdsban szerepel két oboa szélam is, mely a masikbdl hidny-
zik. Valamennyi mi szélamok formdjdban maradt f6nn, a kotetiinkben kozoltek koziil a Szent Jézsef himnusz
egészben, a Rorate coeli és az Alma redemptoris nagyobb részében a szerzg kézirdsdval. 18 A székesegyhdzi
kottagyiljtemény még egy — elveszett — Istvanffy-miir6l ad hirt. A D. 37. jelzet alatti Donberger Te Deum
boritéjdnak hdtoldaldn egy mdsik cimlap van, ezzel a felirdssal: OFFERTORIUM De | Battissima (!) V. Maria
| a/ 2 Soprani | Tenore [ Basso. | 2 Violini [ 2 Trombe [ 2 Tympani | Alto Viola Violone | Con Organo. | Del
Sigre. Benedetto Istvinffy.

Eddigi ismereteink szerint Gydron kiviil még két dundntili vdros templomaban taldlhaté Istvanffy-mi
kottdja, mindketts kapcsolatba hozhat6 Istvanffy életével, miikodési helyeivel. A veszprémi székesegyhdzban
— hol egy ideig apja volt orgonista — a Rorate coeli egy mdsolatdt 6rzik. A soproni Szentlélek-plébdnia kotta-
anyagdban pedig egy hisvéti offertorium (Adeste, triumphate) és egy plinkosdi offertorium (Veni Sancte
Spiritus) taldlhatd, ez ut6bbi a szerz§ kézirdsiban. Feltételezhetd, hogy ezeket a Széchényi-csalddndl toltott
évei sordan 6 maga ajindékozta a plébdnia kérusinak. Tovabbi miivekre eddig sem més dundntili, sem nyugat-
szlovikiai gy(jteményben nem sikeriilt rabukkanni. igy ezek alapjan kell Istvanffy zenei stilusit, orientaci6jdt,
tehetségét jellemezniink.19
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DOBSZAY LASZLO

Istvantty Benedek kisebb egyhéazi miivei

Istvanffy Benedek miiveinek zenetorténeti értékelését hirom tényezd is megneheziti. Az egyik:
fennmaradt kompozicidinak csekély szdma (s ebbdl is csak szélamokban olvashatd a két nagymise). A md-
sik az, hogy e mivek datdlatlanok, s igy nem dllapithaté meg, vajon a koztik mutatkozé kiilonbségek a
szerz$ stilusfejl§désével magyardzandok-e, vagy — mint valészinliibb — funkciondlis-miifaji okokra, tehit
Istvanffy tudatos ethatdrozdsdra vezethetSk-e vissza. Az id6rend megdllapitdsdhoz nem segitenek kozvetett
adatok sem: mig a gyOri kottatdr katalégusa és az Istvénffy-kottamésolatok20 alapjan nagyjabél rekonstrudl-
haté, milyen zenéket ismert és jdtszott Istvanffy ezekben az években, addig homdlyban marad, mivel taldl-
kozhatott kordbban, orgonista apja révén, tanulé évei alatt, vagy nagycenki miikodése idején. Végiil har-
madsorban: egyelSre nehéz pontos képet kapnunk tdgabb zenei kornyezetérdl, mert a korabeli egyhdzzene
— elsésorban a bécsi kompoziciés termés lenne érdekes — nagyrészt kiadatlan, a gydri kottatdrban 1évd
anyagbdl meg éppenséggel semmi sincs még partitiirdba dtirva. 1

A fennmaradt miiveket dtnézve elsGként kétségkiviil jelentSs stildris kiilonbségeik tlinnek fel. Ez
nemcsak az Osszedllitdsra és a textdrdra vonatkozik, hanem a ritmus, motivika legkisebb részleteiig érezhetd.
E heterogén jelleg tobbféle okra vezethets vissza. Istvinffy mikodése az eurépai zene dtmeneti kordra esik,
s e ldtszélagos stilus-zavar a zenei kozpontok termésére is jellemzé.22 Szerz6nk nem a letlint barokk kései,
periferikus mivel&je, hanem a stilus dtmeneti jellegében is nagyjibdl a kortdrs (vagy kozelmilt) tendencidk
ismerdjének mutatkozik.

A szdzad kozepének intenziv zenei élete szerte Eurépdban még hasznot is huzott e stildris divergen-
cidbol. Nagyjdbdl tudatosan villalta, szimontartotta, a zene szdndékolt funkciGja szerint mérlegelve hasznal-
ta, mellGzte, vegyitette a kilonféle stildris megoldésokat.23 Ugy litjuk, hogy Istvanffy is a ,,miifaj szerinti
stilus” (Gattungsstil) eszméje szerint él a kiilonféle irdsmodokkal.

Végiil: kétségtelen, hogy az elsGrangi nagy szerzéknél a stildris sokszinliség a személyiség egysége-
sit erejével mindsitett kompoziciénak belsG differencidldsit, belsé feszit6 erejét jelenti, s legaldbbis nem
szembetiing. Istvinffy azonban csupdn tehetséges kismester — mint a maga kordban annyi neves kiilfoldi
tarsa —, aki elegendé felkésziiltséggel irja célkompoziciéit, anélkiil, hogy egy 4tiit§ szerz§i egyéniség eltiin-
tetné a kiilonféle hatdsok és feladatok egymasmellettiségébil eredd kiilonbségeket.

A mondottak miatt a miiveket egyenként kell jellemezniink, s csak azutdn kisérelhetiink meg egy
rovid dltalinos Osszegezést.

A két legrovidebb és egyben legrégiesebb darab: a Szent Jozsef iinnepére és a Péter-Pal napra szélo
himnusz (Te Joseph celebrent, ill. Decora lux). Mindketts szovege megegyezik a rémai brevidriummal —
illetve mar a VIII. Orbédn-féle, hazankban csak lassan elterjedt, dtirt szc’jvege:kkel.24 Istvainffy csak a himnu-
szok elsé és utolsé versszakat kompondlja meg. Nyilvdn a zsolozsmdra kotelezett papsdg csendben imddkoz-
ta az egész himnuszt, s koriilbeliill ennyi id6 alatt énekelhették el a zenészek e két verset. Ez a megoldds
eltér az el5z6 szdzadok tobbszélami himnusz-feldolgozdsaitdl: azok ugyanis versszakonként valtogattdk a
gregoridn dallamot és a tobbszélamu tételeket. Az ujabb, rovidits eljirds azonban eléggé elterjedt lehetett;
igy kompondlja meg példdul Albrechtsberger is a himnusz-szovegeket az 1760—61. években Melkben irt,
csakhamar ismertté valt gy\'ijteményében.25

Mindkét himnusz négyszélamu vegyeskarra késziilt, a kor szerényebb igény( egyhdzzenéjében iltald-
nos ,,Kirchentrio” kisérettel (két hegedi + continuo).26 A vonés szolamok az énekszélamokat kettdzik, a
violone a basszussal (illetve ahol az sziinetel, a tenorral) halad. Az orgona azokon a pontokon, ahol a tenor-
ban és a basszusban sziinet van, maga is a felsé szélampirt kettézi.
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A zenei anyag a ,stile antico”, a régies egyhdzi kontrapunktika eszménye szerint alakul.2? A rene-
szdnsz polifénidt mint egyhdzi stilt konzervild, egyben minden zenész k$z6s alapmiiveltségét biztositd olasz,
délnémet, osztrdk iskoldk a XVII-XVIII. szdzadban az archaizil6 textura és az azt kit6lt6 modernebb har-
moniai-dallami képletek kettGsségét mutatjzik.28 A folyamatosan, jol alakitott kontrapunktikus szovet Istvinffy
miiveiben is nélkiilézi a polifénia igazi fesziiltségi elemeit. Atkotései ritkdn jérnak egyiitt tovabblenditd disszo-
nancidkkal, a sz6lamok és ellenszélamok egyiittjérdsa kiemeli az itemsulyokat, a harméniai menet irdnyité
szerepe kétségtelen. Ugyanakkor a szélamvezetés kifogdstalan (a Decora lux-ban taldlhat6 rejtett kvintparhu-
zamok — pl. 5—6. iitem — a Kor stilusgyakorlata szerint elfogadottak), anyaga bar nem homogén, de folyé-
kony. A Decora lux intenziv kis-motivikus munkdjdval (kétnyolcad + negyed figurdk), a Te Joseph pedig ba-
rokkos moll ,,pathotyp”29 dallamossdgdval jeleskedik.

Egyik himnusz sem haszndl gregoridn dallamot, legfoljebb a Decora lux gyakori é-kadencidit lehetne
a frig himnuszdallam emlékének magyardzni. Szorosabb tondlis 6sszehangoldsra azonban a gregoridn dallammal
nem torekszik, s ez is arra mutat, hogy a feldolgozds nem ,alternatim” praxisra késziilt. Formailag a himnusz
sorszerkezetét koveti mindkét mii, de nem a motettdk soronként inditott imitdciélancaival. Az 1-2. sort mind-
két himnusz négyszélami imitdciés szakaszba vonja Ossze, s a téma mozgdsirdnyait, hangk6zlépéseit nézve si-
riibb szovésli, lezdratlan és viszonylag sziik belépéssel kovetett témdt haszndl. A széveg 3. sora a textirdt fol-
lazit6 szélampdros imitdcid; a 4. sor terjedelmesebbre nyulik, s egymadsra torlédé kétszélamii terc (szext-) par-
huzamaival, a torlasztdst megkonnyits, skdla-elemekbél dll6 tematikdjaval inkdbb a stile antico koncertdld
dgdra emlékeztet.

A darabok harméniai és moduldciés rendjét tekintve e himnuszok gazdagabbnak tlinnek a késébb
targyalandd, stildrisan fiatalabb daraboknal. A mellékfokok, a szeptimakkordok (de a legritkdbban az V. foku
szeptimakkord!), az dtmend hangok gazdag szovevénye, az akkordhangok merészebb Gsszekapcsoldsa (pl. szi-
kitett kvartlépéssé), tovabbd a kozeli rokon 6t-hat hangnem dllandé egymdsba jdtszdsa (pl. a Te Joseph-ben:
d-, é-, g-moll, B-, F-, C-dir) ilyen szempontbdl érdekesebbé teszi e darabokat a mds elvek alapjdn kidolgozott
offertoriumokndl. A barokk vokalis stilus — sit azon keresztul a stile antico XVI. szdzadi elédjének — hatdsd-
ra mutat a gyakori VII6—I foku lezdrds (V—I zirlatok csak a darabok végén), tovdbbd az emlitett hangnemek-
nek moduldcidkat, igazi hangnemviltdsokat mell6z6 egybekapcsoldsa.

A mondottak alapjdn hajlamosak lennénk Istvinffyt a Fux-iskola kései kovetGjének nevezni®?, sét
talan még a Fux-kompozicidkndl is tartézkodobb — a kontrapunktikus eljardsokat nézve ugyan kevésbé szigo-
ri, de az instrumentdlis barokk stilus elemeit még a mestenél is jobban elkeriilé — miiveknek nyilvanitani a
himnuszokat. A stilusvdlasztdsra a forrishelyzet adja a val6szin magyardzatot. Mindkét himnusz Johann
Werner himnuszgyijteményének figgelékeként maradt fenn, s olyan himnusz-szGvegeket zenésit meg, melyek
Werner ciklusdbél hizinyoznak.31 A hangszeres osszedllitas is Wernerével egyezik. Ugy gondoljuk, Istvanffy itt
ahhoz a stildris kerethez alkalmazkodik, melyet a konzervativnak tekintett Wemer képvisel.3 A korlatozds
drin viszont funkciondlisan is megfelel§ miivet alkotott. A gy6ri vizitdcié tanisdga szerint ugyanis a zsolozsma
vesperds-hordin a zenészek is résztvesznek; ,,a vesperdst és a kompletériumot templomunkban a kanonokok,
kdplinok és a zenészek eddig is mindennap iinnepélyesen énekelték . . . az linnepi vesperdsokat viszont . . .
tobbszélamu zenével vagy legaldbb orgondval viltakozva énekelték.”33 A vesperdsokat tehdt dltaldban — az
unnepek kivételével — gregoridn dallamokon végezték, dm a zenészek jelenléte lehetvé tette a figurdlis éne-
ket. Erre elsGsorban a vesperdst befejez§ és megkorondzo tételpdr, a himnusz és a Magnificat késztette a kicsit
is tobbet villalé muzsikusokat. A mindig azonos Magnificat tételsorozatbdl nyilvin tobb ciklus is allt a kar
rendelkezésére,3* az tinneprdl unnepre véltozé himnuszhoz azonban az egész évre végigkomponalt széridra volt
szilkség. A gregorian vesperdson belil mdr a triéval kisért négyszélamui ének is elegendé tinnepélyes fokozast
jelent, anélkiil, hogy ez akdr a zenészeket nagyon megterhelné, akdr a zsolozsma kereteit tulfeszitené. Vavri-
necz Veronika kimutatdsa szerint maga Istvanffy madsolta a kottatdr szimdara Werner 33 miivét3d , § nagyonis
lehetséges, hogy Werner vesperds-himnuszait is § vezette be a gydri gyakorlatba,36 egyben pétolva sajdt kom-
pozicidival a két hidnyzé tételt. Istvanffy akdr mdr kezd6 zenészként is taldlkozhatott az Esterhdzy-rezidencia
zenekarat éppen ezidGben vezets id6s Wernerrel, vagy legaldbbis miiveivel. A Werner miivek madsolatait és ki-
egészitéseit litva’’ nem megalapozatlan foltenniink, hogy Istvinffy zeneszerzdi egyéniségének kialakuldsiban,
technikdjdnak megszerzésében kozvetleniil vagy kozvetve nagy szerepet jitszhatott Fuxnak e jeles kovetdje.

Hasonl6 osszeallitdsi, és némileg hasonld rendeltetés(i a Rorate coeli tétel is. A vonoéstrié lényegében
itt is az énekszolamok kettGzésére vald. De mig a himnuszokban a reneszansz rémai mesterek kései, kozvetett
hatdsaként érvényesiils vokilis stilust koveti a szerzg, ebben sokkal inkdbb a barokk — s&t a koraklasszikdba
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is dtmentett — instrumentadlis fugdté-technikat alkalmazza.38 A moll hangnem vilasztasa ismét a ,,pathotyp”
dallamossdg felé vonzza, még hozzé annak jellegzetes hangjait is kiemelve: a mély 6. és magas 7. fok itt ugyan
nem a szlikitett szeptim-ugrdsban talzilkozik,39 hanem skéla 1épésben, 4m a domindns és a szubdomindns moll
hangnemekkel valé siirli érintkezés ezeket az érzékeny hangokat (esz, fisz; b, cisz; dsz, h) a hozzdjuk kapcso-
16d6 pontozott ritmussal is nyomatékozva stlyponti helyre emeli és egymdssal is kapcsolatba hozza (pl. esz-
cisz szikitett terc!). A himnuszok vokalis alapképeteitd] tételinket ez a fajta hangkészlet is, de a mozgdsfor-
ma is elvdlasztja. Arulkodé mdr az alapérték megvilasztdsa: amazok félértéki alaplépései a régi stilus kotta-
képét idézik, emennek a félt6l tizenhatodokig terjed6 ritmus-skéldja és negyedértékii alapliiktetése a XVIII.
szdzad korszer{i hangszeres zenéjét.“'0 A kontrapunktika fajtdja, a sztereotip ritmusképletek (néha szinte osti-
nato alkalmazdsban), a gyors, ékits jellegi figurdk, a fiirge artikuldciés vdltdsok (pl. sulyos érkezé nyolcadok
utdn indulé 4j szakasz), a staccato-skdlamenetek egyardnt a késGbarokknak a rokokéba dtszivdargott — majd

a klasszicizmusban uj egységbe foglalt — hangszeres kontrapunktikdjdt jellemzik.41 Az ujabb izlés pedig vila-
gosan eldrulja magdt a szakaszokat zdr6 hangszeres kodettdkban (pl. 19—22. iitem), vagyis az egyetlen olyan
motivum-tipusban, ahol a hangszer fiiggetlenedik az énekszélamtdl. Ez a stilus nagyjibél Monn, Wagenseil,
Albrechtsberger és tarsaiknak az osztrdk zenében kiilonosen nagyra becsiilt irdismédjdra emlékeztet. 2 Igaz
viszont, hogy harmoéniailag — nem nézve a motivikus mozgdasoktol elGidézett surléddsokat és dtmend akkordo-
kat — meglehet§sen egysikd a darab: végeredményben az V—VI—(IV6)—IV§ﬂ ~V foksorozat varidcioira

és transzpozicidira épiil a f6szakasz nagy része, bdr a VI. fok mindig a domindns-hangnem ndpolyi akkordjava
szinezddik. A mdsodik szakasz szinte végig az 1-V-16—11** —V_1 akkordsoron halad.

Tanulsagos a tétel egészének felépitése. A g-moll elsG szakasz a parhuzamos dirba moduldl, majd a
mdsodik, B-dur szakasz kétszer hangzik el, gy azonban, hogy megismétlésekor nem zdrul le (emiatt dj szere-
pet kap a hangszeres kodetta is), hanem visszavezet az alaphangnembe. Az’elsG szakasz rekapituldcidja (egy
ligyes hiizdssal rovidiilve) az alaphangnemben marad, s nyomatékot kap kodettdja. Eszerint a fugdtd-technika-
val a korai, kétszakaszos (1in. Scarlatti-féle) szonata elvére emlékeztets forma pdrosult. (V6. a 14—21. iitemet
a 71-77. iitemmel, a 3234, litemet a 47-50., ill. 52—57. iitemmel!) Az egyes szakaszokat a soronkovetkezs
zsoltérvers els6 felének gregoridn intondcidja vilasztja el egymadstdl, mely igy egyrészt a cantus planushoz val6
hagyomadnyos illesztést és az eredeti gregoridn Rorate-tételnek — egyébként figyelembe nem vett — dallamdra
valé hangnemi utaldst képviseli, masrészt tagolo, értelmezé formai elemként illeszkedik a miibe.

A XVIII. szdzad kozepi egyhdzzenében a tobbszélami introitusok ritkdbb miifaji csoportot jelente-
nek.*3 A Rorate coeli tételben Istvanffy az egyik ddventi mise introitusdt komponidlja meg, vdltoztatds nélkiil
dtvéve annak szOvegét és a szOveg belsG tagolodasdt. A tételt az ddventi hajnalokon szokdsos Mdria-misékre
szénta: erre mutat, hogy zsoltdrja nem az ddvent IV. vasdrnapjénak Rorate-introitusdban elgirt ,,Coeli enarrant”,
hanem a kizarélag hajnali misékben alkalmazott ,,Benedixisti”.44 A gydri vizitdcié szerint csak vasdr- és Gnnep-
napokon tartanak ,,zenés” (vagyis tobbszélami, hangszerkiséretes) misét. Hétkoznap reggel gregoridn ének van,
s az 1790-es vizitdci6 szerint (de ez nyilvdn igy érvényes a kordbbi évtizedekre is) szintén gregoridnt énekelnek
,»beosztdsuk sorrendjében” — tehdt a zenészeknek csak egy kisebb csoportja — az egész éven 4t a hajnali fo-
gadalmi Maria-misékben.*¢ Ha Istvanffy mégis sziikségesnek ldtta, hogy az ddventi Mdria-misékhez introitust
irjon, gy nyilvan ezeket az egyszer{i gregorian miséket akarta ddventben iinnepélyesebbé tenni azzal, hogy a
misének nevet adé Rorate-tételt tobbszolamban énekeltette. Ehhez a viszonylagos innepélyességhez mért a
tétel hangszeres appardtusa, s kontrapunktikusan kidolgozott, mégis egyszerii — s némileg konzervativabb —
zenei anyaga.

A szorosabb értelemben vett liturgikus szovegre késziilt darabok koziil az utolso, az Alma
Redemproris stildrisan dtmenetet képvisel az eddig elemzett tételek és az offertoriumok koézott. Mint az dt-
meneti kor szerzdire eléggé jellemzs, Istvanffy rankmaradt miivei is szinte minden esetben egy egyedi, a tobbi-
tél eltéré formaaddst vagy legaldbbis formavaridciot mutatnak fel. Mégis talin az Alma Redemptoris mondhaté
koztiik a legegyénibbnek. Szeszélyesnek ldtszé formdja a XVIIL. szdzad eleji, kis szakaszokbdl egyszeri médon
Osszeépitett olasz-osztrik barokk egyhdzi kompozicidkban taldlna parhuzamra, de dallam- és harméniavildga
amazoktdl lényegesen eltér. Barokkos jellegii a formarészek kapcsolata, a viszonylag zirt formai szakaszok
hidnya, s a hangszerelés is, de ebben a keretben igazi ,,rokokd” melodika kap helyet.

A korus és sz6l6 szerepmegosztdsa is ritka. Nem a korban szokdsos kontrasztdld, élénkits, vagy
echo-szerlien ismétl6d6 szakaszok valtakozdsdban szerepelnek a széléhangok, hanem a tétel négy, egymdshoz
szorosan kapcsolodé szakaszdt vezetik be. Rovid zenei anyaguk jelzi a kovetkez3 szakasz irdnydt, majd folya-
matosan beletorkollik a tutti-részbe, mely igy mindig célhoz viszi, meggazdagitja a hangzdsképet is. Az els6
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szakasz latszolagos imitdcidja nem hoz valddi kontrapunktikdt, csak az I-V—I—V harméniaviltakozist vezeti
be, mint ez vildgosan kitiinik a hegedik akkordfigurdci6ibél is.#7 E sziik kereten beliil jol hangzé szélamveze-
tések (pl. 10. Gtem) és motivikus értékl ritmuselemek keltenek élénkséget. A 13—14. litem felgyorsult — de
az ismétlés miatt statikus jellegii — I-V harmoniaingdzdsa a tovabbi szakaszokban mint egy elért helyet rogzi-
t6, szerkezeti értékii sztereotip fordulat fog visszatérni (v6. 25-26., 61—-62.,65—66. iitem). A masodik és
harmadik szakasz szélisztikus moduldciés szekvencidi mindig az el6z6en elért tonikdra témaszkodnak, tehdt
éles torés nélkiil, de erdteljes hangnemi vdltozdsokat jelolnek, uj és 1j hangszeres figurdciokkal tdrsulva. A
harmadik szakasz \ij anyaggal visz vissza az alaphangnembe, ahol a sz6l6k beiktatott hosszabb dominans or-
gonapontja késziti el§ az els§ anyag visszatérését. A formatervezésnek a koraklasszikdra jellemz6, kezdetleges
szintjét latjuk abban, hogy a domindns orgonapont virakozist nem haszndlja ki a visszatérés tondlis nyoma-
tékositdsdra, hanem a szélékat C dur zdrlatra viszi, s ott eliziésan lépteti be az els6 témat (54. iitem).

A mi dolce melodikdjdhoz képest erds kontrasztot alkot a tétel moll lezdrdsa, melyben a 3/4 titem
is U értelmet nyer a passacaglidkra emlékeztetd ritmusképlet dltal. A dur-rész figurdciéi utdn drdmai jelentést
kap az unisono menetek hangsiilyozésa, s az eddigi, meglehet&sen sziikkorii harmonia-készlet — f6ként a n4-
polyi akkord bekapcsoldsdval — gazdagabbd vilik. E nyilvdnvaléan szovegfestS szdndékkal hozzdkapcsolt rész
az elsG szakaszt ismétl6 (bar nem igazan repriz-szerli) 45—68. litemek utdn mdr coda jellegii.

A vonéstrié szerepe a tételben alapvetden kiilonbozik a himnuszok megolddsétél: egy figurativ, sok-
szor ostinato-jellegi hangszeres és egy akkordikus jellegli vokilis anyag osszeflizésére ugyan Fuxndl, Wernernél
is 14tni példat,*® de még jellemzSbb ez olyan szerzékre, mint pl. Hasse,*® Michael Haydn, akiknek miivei ko-
ziil néhdny megvan a gydri kottatdrban, s6t két Hasse-kompozicié éppen Istvanffy misolatdban.>® A két clarino
hozzdkapcsoldsa a vonéskarhoz a szdzadkozép legtipikusabb egyhdzzenei Osszedllitdsdt jelenti, tobbnyire tim-
panival egyiitt.51 A clarinok feladata is tipikus: a tutti-részek harmdniai vazat huzzdk ald, s fényes hangzasu
nyomatékot adnak a szélékkal képzett — taldn a velencei concertilé stilus utols6 nyomaként értelmezhets”2
- ellentétnek.

Az esti zsolozsmit lezdré — de alkalmanként a szigort liturgikus kereteken kivil is szivesen felhasz-
ndlt — un. Miria antifondk t6bbszolamii feldolgozdsa a kornak egyik legnépszer(ibb egyhdzi miifajat jelenti.53
A gydri kottatdr is b&ven el van litva Alma Redemptoris, Ave Regina, Regina coeli és Salve Regina feldolgo-
zaisokkal,54 igy Istvinffyt ez esetben nem gyakorlati sziikség vezette kompondldsra. Mindenesetre a napi litur-
gidt lezdré tétel megkomponadldsa vonzo feladat volt, szinte illett is elvégezni a korabeli zeneszerzének, a szo-
veg gyakori eléforduldsa miatt pedig az el6adok is, a hallgatdk is szivesen vették a repertodr bGvitését.

A miséket nem szdmitva, Istvinffynak mind terjedelem, mind formaalkotds szempontjabdl legigénye-
sebb miive a kardcsonyi, husvéti, és piinkosdi offertorium. Mig a korabeli egyhédzzenei gyakorlatban a tobbi
miifaj szigoriibb kotottséget jelentett a zeneszerz$ szdmdra mind szovegvdlasztds, mind komponaélasméd tekin-
tetében, a szdzadforduld 6ta két olyan pontja volt a misének, ahol nagyobb szabadsiggal élhetett, s szinte
koncertszeriivé tdgithatta a zenei betétet a karnagy. Egyik ilyen hely a graduale, mésik az offertorium. Az
epistoldt kovetd graduale kialakitdsdndl egyre kevésbé veszik szamitdsba a kijeloit liturgikus textust.>> Mivel
itt mdr az eredeti gregoridn darab is melizmatikusabb, terjedelmesebb, énektechnikailag is nehezebb a tobbi
misetételnél, szivesen élt a korabeli zenész azzal a lehetGséggel, hogy ha mdr ugyis tobbletre kényszeriti a li-
turgikus funkci6, a tétel idGtartamdt és nehezebb fakturdjdt korszerii miizenei anyaggal, vonzéan toltse ki.
Ebben a korabeli német, osztrdk gyakorlat egészen addig ment, hogy a graduale helyén kamarazenét
(,,Epistel-Sonata”)56 vagy éppen versenymiivet $zdlaltasson meg! Csak a szdzad kozepén (nagyjdbdl az ,,Annus
qui” pdpai bulla megjelenése utdn) lesz a gyakorlat djra tart6zkodébb, mdr ahol a bulla hatdsa érvényesiil. 7
Az iinnepi nagymisén még bGvebb idS dllt rendelkezésre a hosszadalmas liturgikus cselekmény jévoltdbol az
offertoriumkor.>8 Valdjdban azonban ezek a tételek tobbnyire nem a mise tényleges offertoriumat zenésitik
meg, hanem népszerd (kozépkori kancié eredetli vagy barokk egyhdzi koltészetbdl vett) szabad szoveget vi-
lasztanak 3% Mivel e tételek az iinnepi nagymisében kapnak helyet — Gydr esetében a vasdrnapok, e hdrom
tételnél meg éppen a legnagyobb linnepek konventmiséin —, ilyenkor volt jelen legteljesebb szimban a ren-
delkezésre dll6 énekes és hangszeres egyﬁttes,60 s ez mind a tételek hangszerelésében, mind gazdagabb forma-
alkotasdban megnyilvanul.

A kardcsonyi offertorium (Jam virga Jesse) szabad verses szovege barokk alkotdsnak ldtszik, masutt
eddig nem taldlkoztunk vele. Hasonléképpen barokk kolteménynek tarthatjuk a husvéti offertorium elsg té-
telét (Adeste, triumphate), korustétele viszont egy liturgikus verzikulusnak némileg médositott szovegére ké-
sziilt. A plinkosdi offertorium ( Veni Sancte Spiritus) liturgikus szoveget haszndl, onkényes vilasztds alapjin:
egy kozépkori sequentidbdl emel ki két verset, s azt mds miifajra alkalmazza.
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Mindhdrom offertorium egy szélisztikus és egy korustételt foglal magaban.b! A kardcsonyiban a sz6-
16tétel a kétszer elhangzd, da capo visszatér§ korustételhez illesztett trig-szerli kozéprész. A hisvéti €s piinkos-
di darabban a szél6tétel beletorkollik a fokozast jelentd kérusba. A sz616- és korustétel formdban, hangszere-
lésben, s6t némileg stilusban is elvilik egymadstol, ezért e tipusokat kiilon-kiilon tirgyaljuk.

A liturgidtol fiiggetlenné val6 szoveg lehet6vé teszi, hogy ugyanazt a tételt akdr offertorium, akdr
graduale funkci¢jdban alkalmazzdk. Istvanffy kardcsonyi offertoriumdnak fennmaradt mdsodik leirdsa elhagyja
a mii duett-tételét, s a cimfelirds szerint ezt az egytételes vdltozatot gradualénak tekinti. Elképzelhetd, hogy
hasonléképpen a hisvéti és piinkosdi offertorium kérustételét is haszndlhattdk onélléan gradualéként. Erre
mutat az, hogy a piink6sdi kérusba masodik szévegként bejegyezték a ,,Veni Sancte Spiritus, reple tuorum . . .”
kezdetd antifona-szoveget. A kéttételes véltozat elGaddsakor ugyanis a duett tartalmazza az {innepre vonatkozé
szoveget, a korus pedig ezt csak allelujdval egésziti ki. A kérustétel ondlls elGaddsa esetén tehdt potldlagos szo-
veggel kellett kifejezni a konkrét linnepi tartalmat. (E pétldlagos szoveg egyébként liturgikus eredett, de anti-
liturgikus hasznilati, hiszen a zsolozsmabdl visz it szoveget a misébe.)

Mindhdrom miiben a szélétételek jelentik a stildrisan legérettebb, a klasszicizmus hangjdt leginkdbb
megkozelitd zenei réteget. A korabeli zenetorténetnek a klasszikum felé haladé stilusvdltozdsidban a ndpolyi
iskola hatdsa az egyik leger6sebb miizenei jellegli tényezfﬁ,62 elsGsorban a vezetd dallam motivumaiban és fel-
épitésében mutatkozé izlésdtalakulds révén. A folyamatossigra térekvd barokk dallamossdg széttoredezik 2—3
itemnyi motivumokra. Mivel ezek harmdniai gerince elég laza (itemenként egy-két akkord), tehdt az egy ak-
kord dltal osszefogott hangcsoportra hosszabb idé jut, mdsrészt pedig magd a harménia-készlet is leszikiilsben
van (a ,,mellékfokok” szerényebb hasznélata,63 a moduldcids kor szilikilése, ill. a siird kis-moduldciék elmara-
ddsa), a dallamvildg egyszeribbnek, szinte iiresebbnek mutatkozik %4 Ezt a negativumot azonban a cantiléna
kifejezGereje, jellegzetes, cizelldlt diszitémotivumok, hdrmashangzat-figurdcick ellensﬁlyozzék.65 A zenei szo-
vet lazitdsa, a lényeges torténések lassabb tempdja rdirdnyitja a figyelmet a nagyobb formarészek egymashoz
valé viszonydra, kiegyensiilyozott, tombszer{i szembedllitdsukra. A forma egésze és a részletelemek kozott ben-
sGségesebb viszony jon létre. A hangnemi foitok szélesebb kiépiilése a kétrészes szondta elvének gySzelmét,
tobbé-kevésbé szigori megvaldsitdsdnak szdmos varidnsdt érlelik meg.66 A népolyi dallameszmény a XVIII. szd-
zad folyamdn erds hatdst gyakorol az osztrak-délnémet zeneszerzGi korre (Salzburg, Minchen, Drezda, Bécs),
méghozzd nem csak a vildgi de a konzervativabb egyhdzi miifajokban is, igaz, itt més stilusrétegekkel inkdbb
keverve.7

A bécsi egyhdzzenei korokbol merithette (kozvetleniil vagy kozvetve) az inspirdciét Istvanffy is olyan
tételhez, mint a Jam virga Jesse duettje. A vondsok nagyambitusi hdrmashangzat-figurdciéjénak f6hangjait ki-
emelé énekszélamok rendre két- vagy négyutemes kismotivumokba sorakoznak; szinte minden kis formarész
domindnson zdrul, a tovdbbfolytatds érdekében. Mdr a bécsi klasszika formuldit idézik elGre a késleltetéses rit-
musképletek. A kétrészes forma siilypontja, a ,melléktéma” nem tematikus anyagival emelkedik ki, hanem az
1ijbél és Gjbol nyomatékozott induldssal a domindns hangnem tonikdjdrdl, a hangnemet a flizér-szeriien alakitott
motivum-csoporttal erdsitve. Szinte minden ilyen nyomatékos inditds értelmezhet$ témaként, holott egyik
sem az valdban (15., 20. iitem). Az expozici6t a bevezet§ periédus ismétlése zdrja, s ennek lesz zenei rime a
repriz hangszeres utéjdtéka.

A szimmetrikus masodik tomb — mely a kétrészes (in. Scarlatti) szondtdk szokdsa szerint a domindns-
hangnembe helyezett , f6témadval” indul, egyszerre teljesitheti a kidolgozdsi szakasz és a f6téma-visszatérés
funkcigjdt. A nyomaték ennek megfelelgen a ,,melléktéma” visszatérésére keriil. A ,,melléktéma” szakasz indu-
ldsdnak ldtszolagos imitdcidja (amely a négyiitemes egységet egy iitemmel kinyujtja) az egyhdzi miivekben szo-
kdsos — szinte csak szimbolikus jelent&ségli — utalds a tradiciéra.68 Egy- s mdsban megmutatkozik ez a hagyo-
ményos, de a tétel lényegét nem érints , kelléktdr”: példdul az expozici6t és reprizt zdré hangszeres szakaszok
elizios beléptetése (vo. a barokk kantdta-dridk), az 1—6. iitem nem-periédikus felépitése, a 7. litem 6. nyolca-
ddnak kilon kiharmonizdldsa (vo. 48., 61. iitemmel), egy-egy késleltetés. Viszont az 1j izlés a részletek tobb-
ségében is igazolodik: a harmonizdlds szinte teljesen mentes a barokk hagyatéktol (erGteljes kvart- vagy kvint-
1épések, a kvartszextakkordok hasznédlatmddja), jellegzetes dallami zdrlatformuldk (pl. 24. iitem), a dinamika,
a trilldk, egyes vondsfajtdk és staccatok elhelyezése, a kis-figurdcio diszitményszerii (nem-szerves) haszndlata
(pl. 3—4. iitem) mind a koraklasszika ismeretét tanusitja. A tételt a ,Kirchentrio” kiséri, a két hegedd gyakran
— éppen a simavonald, elegans figurdci6kban — unisono halad, a valédi hdromszélamu helyeken pedig tobb-
nyire az énekszélamot kopuldzza. Kivételes az olyan effektus, mint példdul a 40. iitemé, ahol az énekdiszit-
mények féhangjait emeli ki a hangszerkiséret.
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Stildrisan az itt elemzett tételhez hasonlé a Veni Sancte Spiritus duettje is. A kiilonbség inkdbb a
motivumformaldsban mutatkozik. Hiromiitemes témafejét olyan kétiitemes szeletekbdl dllo fizér folytatja,
melynek minden Uj tagja elizids hatdst keltve kapcsolodik az el§z6hoz, s erGsen feltordelt dallamossdggal jut
el a dominansig. fgy a dominéns hangnem domindns orgonapontjira épils ,,melléktéma” 4 +4 litemes elrende-
zésével, szélesebb dallamvezetésével szerény ellentétképpen hat. A hosszabb domindns foltra felel§ rovid mo-
tivumok is rendre domindnsra futnak ki (taldn kissé mér egyhangian), s ezzel prolongilédik a zérlat. Végre az
utolsé tag szubdomidns kitérése és b&viilt alakja ad mégis értelmet a sorozatos nyitvahagydsnak. A tétel minden
eleme megfelel a Jam virga duettjének, de benne minden terjedelmesebb. fgy fér bele a masodik tomb inditi-
sdndl szokdsos domindns-hangnemd ,,f6témdn” és ennek alap-hangnemi ismétlésén kiviil még a szubdomindns
ill. annak parhuzamos moll hangneme is e szinte kidolgozdsi résszé novekvé szakaszba. Am ez sem f6téma-
reprizhez vezet vissza, hanem a domindns orgonaponttal jellemzett résznek a f6hangnembe transzponalt vissza-
téréséhez (168. litem). A repriz befejezése némileg roviditi a kadencia-fizért, hogy a szintén roviditett zenekari
utojaték unisono menete egyéni megolddst tegyen lehetévé: a |, kidolgozdsi” szakasz motivumanyaga jelenik meg
torlasztva, a minore hangnemet érintve nyit ijbol domindnsra, hogy a ,,melléktéma” egyes szakaszainak varidlt
megismétlése szinte mdasodik reprizzé novekedve alkosson koddt, A vondshangszerek hasznilata, a zenekari koz-
jatékok szerepe és kapcsolds-médja nagyjabol megfelel a kardcsonyi offertoriumban litottaknak.

A barokk dria-tradicichoz kozelebb dll a husvéti offertorium basszus-dridja. E benyomdst mindenek-
el6tt a témafej ,,gySzelmi intondcidja”™ kelti (nyilvdn igy kerilt be a hangszeres kiséretbe az elgzdektd! eltérd-
en a trombita-listdob tri6). Valgjdban azonban itt is két stilus hatdrdn vagyunk, s a ,,rokokd” (vagy kora-klasz-
szikus) elem a barokkal egyenl§ erejlinek bizonyul. Az 1-2. iitem szekvencidjdban nem vilik el élesen egymads-
tol a két stilusréteg, a 3—4. item kantiléndja mdr félreérthetetleniil kiasszikus izlésii. Az 5. item fok-szekven-
cidja — bdr jol illik kornyezetébe — inkdbb barokk hagyaték, mig a zdrlat minuciézusan kidolgozott diszitmé-
nyei a XVIII. szdzad mdsodik felének hangjit idézik. Ezek az elemek azonban nem keltik stilusvegyités be-
nyomdsdt: jol osszeillesztve szerkezeti szerepet kapnak a darabban. Az 5. litem gyors szekvencidjdnak szellemes
varidnsai példdul mindeniitt egy elért hangnemi eredmény biztositdsira fognak szolgilni (ldsd a 15., 19., 36.,
40. iitemet!), mig a fanfdr-szeri témafej vdltozatai \ij hangnemek éles, akdr hirtelen viltdsait lesznek hivatva
jelezni. Egyebekben a tétel a Jam virga duettjének felépitését koveti. Az emlitett intonécids sajdtsigokon kiviil
legegyénibb benne a hangszereknek eddig még nem litott szereposztisa. Mozgdsukat tobbféle figurdcids eljdrds
gyorsitja fol: kéthangos akkordbontdsok (9. item eleje), triolds védltohangok, teljes hdrmashangzat-bontdsok at-
mend hanggal (20. litem) vagy viltéhanggal (pl. 19. litem, dltaldban komplementer sziinetkitolts elemként).

A hdrmashangzat-bontds teljes dtmenshang dllomdnydval gyors skdlit eredményez (5. litem). Ehhez a mozgé-
kony hegediiszélamhoz képest a bricsa (lényegében csak a basszust kopuldz¢ szerepével) és a trombita-iistdob
csoport hasznilata (a silyos formarészek kiemelésére és programszerii fanfar-ritmusok megszélaltatdsira) szok-
vinyosabbnak litszik. A hegediik szinte végig unisono haladnak, mint az megszokott a kor hangszerelési gya-
korlatsban.%?

A hegediiknek a fészélamokrél valo levildsa és a f6sz6lamokkal egyidejl gyors-figurdcidkkal valé ki-
tintetése a szdzad kozepén eléggé dltalanos divat.’® Virtuéz haszndlatuk azonban Bécsben 6ndll iskoldt terem-
tett, mely elsGsorban az évtizedekig egyeduralkodé udvari és székesegyhdzi zeneszerzG-karnagynak, ifj. Georg
Reutternek nevéhez fiizédik.”! A ,Jauschende Violinen 3 la Reutter” az 1750-es években kézmondasos a ze-
nészek kozott. (Minthogy e tételben a magdban is mozgékonyabb széloénekkel kell egyiittjarnia, Istvanffy rea-
lista médon még mérsékelten bénik ezzel az eszkozzel.) Igazdn azonban ott akndzhaté ki impondlé hangzds-
szenzdcidja, ahol vele szemben masszivan hangzé kérusanyag dll, mely lassabb mozgdsaval megbirja, s6t meg-
kivinja a mozgékony vonésszélamot.”2 A zenei anyag ilyenkor természetesen nem ,,beliiirGl”’, nem tartalmi
telit6déssel vdlik gazdagabbd, hanem a barmily $zellemesen alakitott, mégis csak feliiletes hangszeres virtuozitds
dusitja a magdban sovény zenei anyagot. Am a fuvésok iskolds haszndlatdval és a kérus szerény kontrapunkti-
kdjdval egyiitt tagadhatatlanul vonzé, Gnnepélyes, pompds kifejezési eszkozt jelentett.73 Ha hozz4 vessziik a
koérus és énekszolo-betétek valtogatdsdnak lehetSségét, egy tomor hangzdsa mellett is vdltozatos, vibrdld felillet
alakulhat ki a zeneszerzg kezében,

Nem csoda, hogy a bécsi ,,Hofstil” a vdroson tul is éreztette hatdsd Reutternek (és mds bécsi
szerzGknek) miveivel legkés6bb Gydrben meg kellett ismerkednie Istveinffynak.75 A székesegyhizi kottatdr-
ban 32 Reutter-miivet taldlunk, s ezek egy részét valésziniileg maga Istvanffy mdsolta, mds részét mésoltatta.”6
De volt Reutter-mii a néhany évig Istvanffy dltal vezetett jezsuita gimndzium kottatdrdban is. Ez az éppen Ist-
vanffy idejében a székesegyhdzba dtkeriilt kotta mdsoldsi ditumdval (1762) Reutter miiveinek meglehetGsen
korai ismertségér6l beszél. 7 A szerzé népszeriiségét igazolja az is, hogy még a gydri nddorvérosi plébinia
1807-es kottaleltdra is megemliti egy miséjét.78

t.74
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J6 példdja ennek a stilusnak rogton a husvéti offertorium kérustétele. J61 kidolgozott, gondosan ve-
zetett négy szélama a barokk kantdtdk kérushangzdsit idézi fel. Négyiitemes mottsjanak megismétlése a szop-
rén-alt és a basszus kozt fellépS szerény kontrapunktikdji, moduldlé szekvencidba torkollik, mely a hangne-
met megerdsité — dallam- és formaizlésében a barokkon tilmutaté — kis sz6l6-szakasznak ad helyet. Tovabbi
megerdsits szakaszok és egy kisigény( visszavezetd rész utin az egész eddigi rész az alaphangnemben maradva
tér vissza. Mint mdr eddig is tobbszor, a szerzG valami meglepetést tartogat az egyébként sablonos forma végé-
re (vO. az Alma Redemptoris tétellel és a Veni Sancte duettjével): echo-szerli zdrlattoredék fejezi be a tételt.

A vondsok figurdcié-tira a mar felsoroltakon til a kovetkezdkkel gyarapodik: gyors hangismétlés (1.
item madsodik fele), esetleg hangzat-felbontdssal kombindlva, vagy skdlamenetben (4. item); gyors kvart-skéldk,
mint hangzat-bonté terc és vdltéhang kombindcidja (pl. 8—9. litem); barokkos, nagyhangkozii akkordbontds
késleltetéses disszonancidval és gyors repeticiéval kombindlva (18—19. iitem). Inkdbb rokoké jellegii diszitmé-
nyek a tercambitusu oda-vissza akkordskdldk (93., 94. iitem), triolds akkordbontdsok (98—99., 116. item).
Hozzdtehetjiik, hogy e tételben a figurdciok nem otletszerlien, hanem bizonyos konzekvencidkkal fordulnak
el6, s habdr a zenei anyag egészében nem jdtszanak épitG szerepet, magiban a szélamban nem tagadhatd egy
motivikus szervesség.

Hasonlé felépitésii, de kissé terjedelmesebb kdrustétel a piinkésdi offertorium masodik darabja. Té-
mafeje a huisvétihoz hasonléan kontrapunktikus szekvencidval béviil, mely domindns hangnembe modulil.
Eppen e szekvencia eltérS vezetése tartja meg majd a tonikai hangnemen beliil a reprizt. A ,kidolgozasi” rész
a tétel nagyobb terjedelmének ardnydban moduldciésan is gazdagabb. Kiemelésre érdemes a kontrapunktikus
meneten belili gyors C-dur — d-moll — é-moll szekvencia az 51—56. litemben. Némileg eltér a hegediik figu-
rdcidja a husvéti tételt6l: Lényegében egyetlen tipust haszndlnak végig, a triolds valtéhangot, de az sokrétiien,
vdltozatosan, egyuttal szervesebben épiil be a korus dltal hordozott alapanyagba. Egyik helyen csak a féhan-
gok menetét koveti (pl. 28-29. litem), de amikor a szoprin féhangjaird! dttér a tenoréra (30. Gtem), vagy
amikor a szopran sziinetelt hangjait pétolja (pl. 18—26. iitem), szerény eszkozzel, mégis ellenszélam benyomd-
sat kelti. Szivesen alkalmazza a szerz§ a triolds figurdcidt elszigetelt motivumként az énekszélammal komple-
menter helyen, vagy egy-egy akkordfordulatot kiemelve (pl. 4—7., ezek ritmusvdltozata: 32. Gtem, stb.). A
vonésok unisono figurdciéi mindig 6n4dllé hangszeres, hangnemmegerGsits szerepiiek (8—9., 36—43. iitem). A
triolds mozgdst folytatva, de hangkozeit megvdltoztatva jelennek meg a harmashangzatbontdsok, rendszerint
zarlati helyen (pl. 35. item).

A hdrom offertorium-koérus, de talan valamennyi Istvanffy-mi{ kozil a Jam virga Jesse tételt tartjuk
a legérdekesebb, legsikeriiltebb darabnak. A kis részek jellegzetes, de nem béntodan kilonbozs egyéni izzel
jelennek meg, s ezeknek a nagyobb formatervben elfoglalt helye — akdr a motivikus anyagot, akdr a hangsze--
relést és harmonizdldst nézziikk — a rész és egész meggy(z5 viszonydban érvényesiil. E tobbrétiiség ugyanakkor
hangulatilag is Ginnepi, mégis minden merevségt6l mentes szvetet eredményez. A kérus témafeje barokk kan-
tdtdk kartételeibdl j6l ismert homofén anyag, de négy — egymdshoz jol szervilé — hegedi gyorsfiguricié
(,,4 la Reutter”) tdrsul hozzd. A negyedik figuriciéhoz folyamatosan csatlakozik a hangszerek kadencidlis
anyaga, majd ahhoz eliziésan a kérustéma megismétlédése. Ez azért fontos, mert a tétel egyik meghatdrozé
formai médszerét vezeti be ily médon: ez a téma-fej és varidnsai a legfontosabb hatdrpontokat fogjik jelezni,
iltaldban eliziésan beléptetve (vo. a 17., 23., 25., 41., 44, iitemekkel!). A megismétlésben a 2. Gitem hegedd
figurdcidinak ,,gyorsitott”, szextolds varidnsat halljuk, s ez mint 6todik figurdcios elem végighalad a tételen.
Az 5. litem kozepén indulé barokk harmonikus szekvencia Osszefoglalé értelmii; egyik viltozata a repriz nyo-
matékozott formai elemének lesz anyaga (v6. a 37. utemmel). A szekvencia 6todik-hatodik tagja a vdrt IV—
VII kapcsolatot helyettesit§ viltédomindns fordulattal el6re jelzi a késGbb bekovetkezé moduldciot.

A kovetkezd, szekundokkal halad6 szekvencia (a 7. litem kozepétdl) ligyes keriilGvel (c-d-é-f-g, majd
a kozvetlen d helyett tercenként siillyedve: cd!-fisz-d) a domindns hangnembe vezet, egyelSre gyenge zirlattal.
A zenei anyag viltdsa itt kap formai funkciot: a megjelend sz6lok inkdbb rokokd, mint barokk anyaga nem
hat stilustorésnek, inkdbb a textira lazitdsit, az \ij hangnem izlelgetését hozza, s egyben lehet6vé teszi, hogy
a tutti — a témafejre emlékeztetd negyed-mozgdsival — kell§ silyt adjon a domindns hangnemnek (17. item).
Kozben a hegediikben ismét jabb figurdciés viltozat jelenik meg, mely a tovdbbiakban is ugyanehhez a for-
mai funkciéhoz fog kapcsolddni.

A 23, itemben kezd6d6 mdsodik tomb elsd szakasza ldtszélag til egyszeriien keriili meg a ,.feldolgo-
zds” és visszatérés problémdjdt: a témafejet G-, majd C-durban idézi. A k6zbeiktatott szekvencia (27. titemtdl)
és a hangnem-erGsité kozjiték utdn azonban nem a minta — vagyis az elsG tomb — szerinti anyag tér vissza,
hanem az 5. litemben expondlt menetek (37. litem), s igy a formaban egy fézissal mintegy hdtrdbb kapcsols-
dunk. Eziltal vilik lehetdvé a sz6lé-anyag tjra felidézése (40. item), melyhez vj, siirit elemként mdsfél iitem
utdn eliziésan kapcsolodik a kérus-tutti (v6. a 3. itemmel!), majd az ismételt, kibovitett kadencidval — mely-
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ben az eddigi szextolds hegedi-figurdci dtkerill az éneksz6lamokba — az alaphangnem megerdsitése teljessé
vilik. A forma egészét tehdt ismét egy szabadon kezelt kétrészes szondta elv vezérli, de annak hangnemi ttjat
nem merev forma-sémdval, hanem a folvetett zenei anyagok viltozatos elosztdsaval jarjuk be.

Tegytk hozzd a mondottakhoz a tétel harmdniai kvalitdsait (elsGsorban a hatdrozott autentikus 1¢é-
péseknek, a szekunddal lelép6 basszusok gyenge harméniaviltisainak és a hdromféle szekvencids modulnak
organikus vdltogatdsdt), a nem tultomoétt, de eleven kis-kontrapunktikdt, a kellemes szélamvezetést, a hangsze-
res effektusok jol elhatdrolt szerepét: a tétel ardnyaihoz képest véltozatos, gordiilékeny, elegins kompozicié-
ként konyvelhetjik el e darabot.

Végiil jogosan tehetd fel a kérdés: mi az értéke és jelentSsége Istvanffynak a magyar zenetorténetben?

El&szor is tekintetbe kell venni, hogy mikodése nem a bécsi klasszika nagymestereivel esik egy idébe,
hiszen a rovid életl Istvanffy haldldnak idején késziilnek az els6 igazéan jelentds Haydn és Mozart kompozicidk.
Istvanffy miiveit tehdt ahhoz a korszakhoz kell mémiink, amit Kismartonban Werner miikodése jelent, Bécs-
ben pedig Gassmann, Aumann, Donberger, Hofmann, Zechner, Reutter, Alblrechtsberger.79 fgy nézve Istvanffy
az uralkodo stilusoknak, torekvéseknek Korszer( kozvetitSje a magyarorszagi, vagy legalabbis nyugatdundntili
zenei élet szamdra, Ugy ldtszik, neveltetése, zenei izlése és hallismadja szerint ebben a bécsi egyhdzzenei sti-
lusban érezte magat otthonosan, mig himnuszai inkdbb célfeladatoknak litszanak.

A bécsi orientdciot semmiképpen sem szabad csupdn a kozeli viros szolgai utdnzdsinak, valamiféle
szellemi gyarmatositds kovetkezményének tartani. Bécs e szdzadban az olasz zene legjobb tbrekvéseitso, a né-
met-osztrdk zene hagyomadnyait s a francia ,,gdldns” zene egyes elemeit magasrendi szintézisbe olvasztva a ze-
nekedvel§ , komponista-csdszarok” kordban olyan zeneéletet teremt, mely nem csak ellegezi és magyardzza
a klasszicizmus nagyjainak megjelenését, hanem maris irdnymutat6 jéformédn az egész zenélé Eurdpa szdmadra.
Ebben a zenében nagy tekintélynek orvendett a virdgzd, beérett egyhdzzenei stilus. Ezt ugyan a zenetorténet-
irds — latva késbbi lehanyatldsdt és az 1j, mozgékony, a stildris uttorésben végiilis eredményesebb vildgi mi-
fajokat — mellékjelenségként kezeli, 4m a maga kordban a zeneszerzdi érdeklGdés kozéppontjdban dllo, stan-
dard értékii, a komponistik technikai felkészitésében pedig kiemelked? jelentiségi zenének tudtdk. A vilagi —
féként instrumentélis — miifajok ,,kénnylisége” éppen e hagyomanyos értékek, szerkesztési technikdk és az dj
komponaldsi metddusok szintézisbe hozdsdval adott helyet az igényesen kidolgozott, finomabb szerkesztésii,
attort texturdju, nagyvonalian formadlt szimfonikus és kamarazenének, a szizadvég vezet§, reprezentativ mu-
zsikdjdnak. A bécsi egyhdzzene bizonyos eklekticizmusa és konzervativizmusa kifejezetten serkentGen hatott
tehdt a zenetorténeti fejlédésre, s ha ennek a bécsi zenének hatdsa Eur6pa-szerte kimutathatd, ha ennek a va-
rosnak zeneélete egy j, nagy stilus kohoéja lehetett, miért éppen a korszer(i zene felé tajékozodé gy6ri zene-
szerzG-karmester vonta volna ki magdt hatdsa alol 81

A XVIII. szdzad magyar zenetorténetének alapkérdését kordbbi zenetorténetirdsunk egyoldaliian tette
fol: haladdsdt a nemzeti zenei sajitsagok jelenlétén akarta lemérni. Holott e szdzad magyar zenéjének {6 prob-
lémidja az volt, hogy a t6rokdilds utdn kifosztottan 4116, erit éppen most 6sszeszed$ magyarsdg tud-e az anya-
gi Ujjaépitéssel egylitt a kulturdlis, ezen beliil a zenei Ujjdépités teriiletén is j6 alapokat rakni. A zenei miivelt-
ség ujraalapozdsa és elterjesztése, a zeneélet folytonossigdnak és intézményes tdmaszainak biztositdsa, a zene-
szerzGi és eldadomiivészi technika elsajdtitdsa, elegendd szakzenész megszerzése, a korszerii zenei mércék sze-
rint valé tdjékozédds volt most soron. S ez volt a feltétele annak, hogy majd a maga idejében a sajdtos ,,ma-
gyar” elemek is megfelels szinvonalon jelenhessenek meg. igy tehdt nem az irdny, hanem a kvalitds volt e kor-
szak {6 sziikséglete.

Ebben az Osszefiiggésben kell értékelniink Istvanffynak — és tdrsainak — tevékenységét. Ami a miivek
negativumdnak l4tszik, az legtobbszor a kor kismestereinek koz0s sajdtsiga. A fennmaradt miivek tanusdga sze-
rint ugyan mennyiségileg szerény e zeneszerz3i termés, de Istvanffy korai haldldn kiviil szdmitdsba kell azt is
vennink, hogy oly gyakorlé zenészrdl van sz6, aki el§addi, szervezési, pedagdgiai, s6t gondnoki feladatoktdl
terhelten, anyagi gondokkal is kiizdve sok egyéb mellett mutatja meg képességeit a zeneszerzésben is. Ha nem
a zeneszerzés mélységeit feltird, faradhatatlan kutaté szenvedéllyel dolgozé nagymesterekhez hasonlitjuk, ha-
nem szdmos hasonlé tehetségii és helyzeti tdrsdhoz, akkor béatran kiemelhetjitk értékeit: darabjai szakmailag
szinte kifogdstalannak mondhatok, tdjékozédasban korszeriiek (vagy csaknem korszeriiek), formailag — mint
lattuk — mindig tartalmaznak valami egyéni Gtletet, zenei haszndlhatésiguk és j6 hangzdsuk vitdn felil dll, a
magyar zenetorténet szimdra j6 szolgdlatukat megtették. Taldn ezt érezhette a kortdrs is, amikor igy irt Ist-
vanffy miséjének bemutatdsaré}:32 ,»A fenséges énekkari és zenekari muzsikdt az itteni kdptalan succentora és
karmestere a zenemiivészet Gsszes szabdlyainak megfelelGen szerezte, és szimos kivdlé miivész kozremiikodésé-
vel mindenki teljes tetszése mellett vezette.”
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Bardos Kornél: Gydr zenéje a 17—18. szazadban. Bp. 1980, 63. o.

Bardos K.: i.m. 63.

Bartfai Szabé Lédszlé: A Sarvar-felsGvidéki grof Széchényi csaldd torténete. 2. kotet: 1733—1820. Bp. 1913:
118-124,

Bérdos K.: i.m. 63.

Uo. 64-65.

Uo. 46.

Uo. 43.

Uo. 68.

Uo. 72.

Uo., 44.

Uo. 197-198. Itt az eredeti latin szdveg is k6zdlve.

Uo. 201-203.

Uo. 272.

Uo. 77.

Uo. 197-198.

A miivek cimét ldsd a gydri vonatkozdsi kottatdri anyag tematikus jegyzékében, Osszedllitotta Vavrinecz Veronika,
kiadva: Bardos K. i. m. 302-604. old.

V6. Vavrinecz katalégus 744—750. és 1512/b. szam.

A részletes forrdsleirdsokat lasd a kritikai jegyzetben.

Az egyelQre étiratlan misék és a Werner-miséhez pétldsul irt Gloria-tétel a Musicalia Danubiana egy késGbbi koteté-
ben keriil kiaddsra és elemzésre.

Ldsd Vavrinecz V.: i. m. és az el6z6 tanulmidny 9. oldaldt.

Osszehasonlité anyagként a gydri kottatirban szerepld XVIII, szdzadi szerzék jegyzékéb6l indultunk ki. A nagyobb
lexikonok (MGG, Grove) alapjan tdjékozédtunk életiik és miiveik felSl, majd a DTO, DDT sorozatban, Fr. Commer:
Musica Sacra gylijteményeiben, a Fux Osszkiaddsban, a magyar és csehszlovdk gyakorlati céli kottakiaddsban megje-
lent Werner, Caldara, Albrechtsberger, Brixi kompozicidkat néztiik at.

Vo. A. Orel: Die katholische Kirchenmusik von 1600-1750. In: Handbuch der Musikgeschichte (Hrsgb. v. G. Adler.
Frankfurt am Main, 1924,), 438—482: 467 et sequ. K. H. Worner: Geschichte der Musik. Gottingen, 1965: 175—
179, 230-232, 349-352. W. Kirkendale: Fuge und Fugato in der Kammermusik des Rokoko und der Klassik.
Tutzing, 1966: 184, Ldsd még az MGG 7. kotet ,,Klassik” cimszavdt. A jelen tanulmdnyban az ,,dtmeneti” id6
megjelolésére elfogadjuk a ,,rokokd” terminust (mésutt: ,galant” stilus, ,koraklasszika”, ,,manierizmus”, stb.), nem
foglalkozva ezek problematikdjaval.

V6. W. Kirkendale: i.m. 60-61. és 121.

Kdjoni Janos Cantionaléjinak elsG kiaddsdban (Csiksomlyd, 1676) még az eredeti szovegvaltozat szerepel, a masodik
kiaddsban (uo. 1719) mdr mindkét himnusz itirt szévege. Ehhez képest az Istvinffy dltal feldolgozott széveg egyet-
len varidnst tartalmaz: a Decora lux elsG versszakdnak negyedik sordban a rémai szoveg ,,reisque in astra” amugyis
Osszevontan ejtett -que szotagat kihagyja.

A, Weissenbiich: J. G. Albrechtsberger als Kirchenkomponist. Studien zur Musikwissenschaft XIV (1927), 143-159:
149.

Ilyenek példdul a gydri kottatdrnak korabeli szerz0ktGl szdrmazd tételei koziil a Vavrineczkataldgus szerinti 131 —
133, 135, 140, 153, 238, 484, 485, 596, (J. Haydn!), 762, 765, 999, 1033, 1093, 1098, 1099, 1100, 1102, 1122,
1123, 1127, 1130, stb. szdmuak. Szokdsos hangszerdsszedllitdsként jelzi a Grove-lexikon (1980/10: 176, /15: 598)
a kor népszerii szerz§inél (M. Konigsperger, J. V. Rathgeber, stb.) V6. A. M. Klafsky: Michael Haydn als Kirchen-
komponist. Studien zur Musikwissenschaft 111 (1915), 5-23: 13, 19.

Vo. K. G. Fellerer: Der stile antico. In: Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. 11. (Hrsgb. v. K. G. Fellerer.
Kassel etc., 1976.), 88-91.

Vo. K. G. Fellerer: Die vokale Kirchenmusik des 17/18. Jahrhunderts und die altklassische Polyphonie. Zeitschrift
fiir Musikwissenschaft XI (1928-1929), 354-364.

A ,,felvilagosodds”-hoz kapcsoldé dur és a ,,patetikus”, konzervativ irdismddban kedvelt moll hangnemek viszonya
a XVIIL szazadban: W. Kirkendale: i. m. 135, 162,

A stile antico fokozatos elt{inésérdl, ,,elavultsagarél” H. Beck: Die Musik des liturgischen Gottesdienstes im 18.
Jahrhundert (Messe, Offizium). In: Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. IL. (Hrsgb. v. K. G. Fellerer.
Kassel etc., 1976.), 180—189: 185.

Vavrinecz-kataldgus 1515, és 1516. sz. tétel.

W. Kirkendale: i. m. 61. Ldsd még MGG 14: col. 489-494.

Bardos K.: i. m, 72.

Vavrinecz-katalégus 846, 909, 1035, 1119, 1841, 1842, 1852, 1853. sz. tétel.

Léasd az el6z8 tanulmany 9. oldalan.

A pécsi székesegyhdz kottatdrdban 1évé miivek tematikus jegyzéke szerint ott csak egy Werner kompozicidt ismer-
tek, holott a tobbi, Gydrben népszerii szerzd miivei nagyjabol hasonld ardnyban taldlhaték meg Pécsett is. Bardos
K.: Pécs zenéje a 18. szazadban. Bp. 1976: 113-157.

A Werner-miséhez Istvinffy altal irt kiegészit$ tételt ldsd a Vavrinecz-katalégus 1512. szamandl.

Az 6tvoz8dés Holzbauer, Gassmann, Sonnleitner, stb. miiveiben: W, Kirkendale: i. m. 62-66.

Uo, 135.

Elvilasztdsa az északnémet kontrapunktikdtdl: G. K. Fellerer: Die vokale Kirchenmusik . . . : 36. W. Kirkendale:
i.m, 123-124,

19



41

42

43

55
56
57
58
59
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64
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67
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69
70
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72
73

74
75

76

20

A kontrapunktika szerepérll a barokk utdni bécsi zenében (Holzbauer, Gassmann, Schmidt, stb.): W. Kirkendele:

i. m. 62, 59, 84. MGG 11: col. 18461847, A ,,gearbeitet” és ,galant” irdismddrél Quantz, lisd W. Kirkendale: i. m,
121. Zechner miiveivel kapcsolatban Grove-lexikon (1980/20: 657.).

Lisd az emlitett szerz6krdl sz6l6 cikkeket az MGG és Grove lexikonokban, tovabbd E. Olleson: Church Music and
Oratorio. In: New Oxford History of Music, Vol. VII. The age of enlightenment, 1745-1790. (Ed. by E. Wellesz,
F. W, Sternfeld. London, 1973.), 288—335: 295. E. Wellesz—F. W. Sternfeld: The early Symphony. Uo. 366-433:
396-398. E. Wellesz—F. W. Sternfeld: The Concerto. Uo. 434-502: 465—470. W. Kirkendale: i. m. 66, 120-122.
A gydri kottatirban — a Requiemeket nem szémitva — csak a kovetkezd Introitus-tételeket taldljuk: Vavrineczkata-
16gus 1536, 1654, 1743, 1744, sz. (Csekély szamuk fOként a katalégus nagyszdmu graduale és offertorium tételé-
hez viszonyitva feltiind.) A tobbszélami Introitusokrdl ldsd H. Beck: i. m. 183.

Vo. Graduale Romanum. Romae, 1908: 19. és 83. old.

Bédrdos K.: Gyér . . ., 70.

Uo. 86.

W. Kirkendale: i.m. 157.

V6. A. Orel: i. m. 475. igy pi. a Fux 6sszkiadds II/1. kotetében; Werner Te Deum-dban, stb.

E. Olleson: i. m. 293, A, Orel: i. m. 475. V6. A. Weissenbach: i. m. 156.

E. Olleson: i. m. 297-298. Istvinffy Hasse-mdsolatairél ldsd az el§z§ tanulmdny 9. oldalit.

A gy6ri kottatirban ilyen Osszedllitisu korabeli miivek pl. Vavrinecz-katalégus 1416, 18, 45-48, 51,52, 130, 134,
139, 141143, 482, 486, 579, 580, 592, 604 ( a két utébbi J. Haydntdl), 626-628, 632634, 644646, 653,
655, 659, 662, 685 (a 622-t61 kezdve M. Haydn, v5. A. M. Klafsky: i. m. 5, 19.), 695, 760, 802, 803, 845, 846,
911, 1070-1072, 1074, 1094, 1103, 1113, 1114, 1117, 1119, 1124, 1128, stb. szdmuak. Koziilik té6bben unisono
hegediikkel; masokban a 2 trombita + iistdob ad libitum. V6. H. Unverricht: Die orchester-begleitete Kirchenmusik
von den Neapolitanern bis Schubert. In: Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. 1I. (Hrsgb. v. K. G. Fellerer.
Kassel, stb. 1976.), 157—172: 165. Szokdsos Osszedllitds a kor legnépszeriibb szerzdinél, pl. Albrechtsberger egyhdzi
miiveiben, néha viola-szélammal kiegészitve (vo. A. Weissenbich: i. m. 157.), Konigspergernél (Grove 1980/10: 176.),
Reutternél (DTO Bd. 88. Wien, 1952.), stb. Az ,,Annus qui” pipai bullit kovetd redukdldsnak (vé. H. Unverricht:
i. m. 158. R. G. Pauly: The reforms of Church Music under Joseph II. MusQu XLIII, 1957, 372—382.) Istvinffynal
nincs nyoma.

H. Beck: i. m. 185.

Uo.

Vavrinecz-katalégus 44, 252, 543, 760, 1253, 1504, 1505, 1507, 1690—1694; tovibba 126, 819, 1142, 1254,
1695-1700, 1508-1511; 133, 683, 764, 1268—-1270, 1283, 1528-1532, 1608-1610, 1614, 1701-1708; 134,
135, 148, 541, 580, 765, 767, 1139, 1140, 1271, 1273, 1274, 1503, 1537—1539, 1709—1726, stb. Albrechtsberger-
nek elsé — valdsziniileg még Gydrben kompondlt — miivei k6zé tartozik egy 4 énekszdlamra, 2 hegediire, 2 clariné-
ra, timpanira és orgondra irt Salve Regina Mdria-antifondja (A. Weissenbich: i. m. 145.).

H. Beck: i. m. 185. W. Kirkendale: i. m. 84,

W. Kirkendale: i. m. 84.

V6. A. M. Klafsky: i. m. 7-8. E. Oleson: i. m. 298. DTO Bd. 62. Wien, 1960.

»A zenés mise ragyogdssal teli csicspontja” — jellemzi H. Beck: i, m. 183.

fgy ugyanazt a tételt adhatjik graduale vagy offertorium gyandnt, amint Istvanffy Jam virga tételének két gyori
forrdsa mutatja. V. A. Weissenbich: i. m. 154.

Bardos K.: Gydr. .., 68—69. és 72.

Bidr a gydri kottatdr anyagdnak részletes zenei feltirdsa még varat magdra, Vavrinecz V. incipit-katalégusa sok miinél
ilyen tételrendet sejtet. Ilyen offertorium M. Haydnndl: DTO Bd. 62. Wien, 1960; Koénigspergernél: Grove 1980/10:
177. V6. A. Orel: i. m. 463.

A. Orel: i. m. 470-482. K. H. Worner: i. m. 177-178. E. Olleson: i. m. 289-291.

W. Kirkendale: i. m. 102, 143.

MGG 7: col. 1036—-1045 (Fr. Blume). W. Kirkendale: i. m. 151.

Uo. 102, 121, 151.

Vo. K. H. Worner: i. m. 350.

E. Olleson: i. m. 294. W. Kirkendale i. m. 62—64, 184. A keveredésre példik A. Ivanschiz, L. Hofmann, stb. (Grove
1980/9: 414; [8: 635.).

Hasonléképpen az Alma Redemptoris tétel dl-imitdciéi. E hagyomdny egészen Mozart Requiemjének Recordare téte-
1éig érezhetd. VO. K. G. Fellerer: Die vokale . . ., 357.

V6. a 48. jegyzettel.

Még J. Haydn korai miséiben is, 14sd E. Olleson: i. m. 297—-298. Az egyhdzi zenéhez tartozé hegediistilusrél (,,Kraft
und Nachdruck”) szemben a ,,galant” stilus ldgy dinamikdival l4sd W. Kirkendale: i. m. 121, 62.

MGG 11: col. 337-341. Grove 1980/15: 773. DTO Bd. 88. Wien, 1952. (N. Hofer el§szavdval!) E. Olleson: i. m.
294. L. Stollbrock: Leben und Wirken . . . Johann Georg Reutter jun. Vierteljahrschrift fiir Musikwissenschaft VII
(1982), 161-203, 289-306.

Mar Fuxnal, Wernernél, vo. 49. jegyzettel.

A fényes hangzdsidedlt kiemeli Reutter miiveiben az MGG és a Grove lexikon idézett Reutter-cikke. Ugyanakkor ¢
hangzds konnyed és dttetsz8, ha Osszehasonlitjuk az el6z8 korszaknak nagyobb appardtusra irt miiveivel.

Mint a szébanforgé szerz8k miiveirSl késziilt és Kozép-Eurdpa kottatdraiban taldlhaté szimos képia tanusitja.
Mindazonaltal Reutter — akinek stilusa kevéssé vdltozik, s az 1750-es évek koriil van tekintélye csicspontjan — Ist-
vanffyndl barokkosabb izlésii, legaldbbis a DTO Bd. 88. taniisiga szerint. V&. ugyanott N. Hofer bevezetésével!
Vavrinecz-katalégus 1109—1141, tétel. Ldsd az el6z8 tanulminy 9. oldalat.
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Birdos K.: Gy6r. .., 191.

Uo. 133-134. Reutter miiveinek a pécsi kottatirban valé eléforduldsa (V6. Bardos K.: Pécs zenéje a 18. szdzadban.
Bp. 1976: 18, 47, 51, 141-142. 0.) arra utal, hogy hatdsa széleskorii lehetett az orszdg egyhazzenéjében.

Lisd az MGG és a Grove lexikon Donberger, Tuma, Zeichner, L. Hoffmann, Holzbauer, Ivanschiz, Konigsperger,
Aumann, Rathgeber, Reutter cimszavait. V6. Fr. Kosch: Florian Leopold Gassmann als Kirchenkomponist. Studien
zur Musikwissenschaft XIV (1927), 213—240. Valamennyien képviselve a gy0ri kottatirban.

V6. MGG 2: col. 645—-646. A kdzvetlen olasz hatdsnak a gydri kottatdrban kevés jele (Conforto, Constanzi,
Giacomelli miivek).

A. Orel: i. m. 459. E. Olleson: i. m. 294,

Birdos K.: Gy6r . .., 63.
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VERONIKA VAVRINECZ

Benedek Istvantty’s Life and Work

Written evidence on church musicians active in Hungary in the past centuries is extremely scarce.
Their names or assignement may figure on pay-rolls; the registers of births, marriages and deaths provide
information on some relevant data of their lives; contracts and petitions offer insights into their living
conditions and spheres of activity while occasional entries on surviving music copies are of some help in getting
them better known. But we have not succeeded in discovering family correspondence, letters to friends or in
matters of profession in case of any of them. In reports on music events (such as Baroque celebrations and
ceremonies) music and musicians are mentioned only marginally. Thus in attempting to form a notion of their
lives, qualifications and deeds we are mostly reduced to conjectures and analogies though the majority of
these musicians performed their daily duties faithfully and diligently. On pursuing the life and work of Bene-
dek Istvanffy, regens chori at Gy6r between 1766 and 1778 one meets the same difficulties.

His father Jozsef Istvanffy (1703—1771), a man of noble birth was organist and teacher of figural
music at the Benedictine monastery of Szentmadrton (now Pannonhalma).! In registers of birth seven children
of Jézsef Istvanffy are mentioned: the first child was a daughter named Maria (her year of birth is unknown),
the next was Benedek born in 1733, then followed three sons, Jézsef (1736), Elek (1741) and Igndc (1745)
and again a daughter, Mdria Salomea (1749). His youngest child, Ilona was already born in Veszprém in 1753
where Jozsef Istvainffy was cathedral musician between 1752 and 1755. From there he moved to Bakonybél
where he entered the service of the Benedictine monks again as organist. Benedictine journals2 report one
single fact of his life yet, namely that in old age he was living in the so-called Magyar Ispita [Hungarian
Hospital] in Gyér and also died there at the age of 68 in 1771. His son Elek who took the holy orders and
was priest in Gy&r for a while celebrated the burial-service in the cathedral cemetery.

Of Benedek’s schooling we only know for sure that he did not attend the grammar school maintained
by the Jesuits in Gydr since his name is missing in the registers. His connection with the Széchényi family
leads us to believe that he seems to have attended school in Sopron (Odenburg). He presumably received the
first instruction in music from his father; it is, however, unknown where he continued his studies and who
his teachers were. As to the date when his association with the Széchényis started no information is available.
It is, nevertheless, undeniable that Count Ldszlé Széchényi (1713--1760) resident in Sopronhorpdcs played a
role in his education. Istvinffy wrote namely in a petition made in the 1760s that he was obliged to the
Count for ”his generous support permitting me to conclude my studies and being able to earn a living now”.
[t is also possible that in obtaining the post of an organist in the castle of Count Antal Széchényi (1714—
1767) this protector of his acted as an intermediary. Count Antal Széchényi had been living in Fertc’iszéplak3
between 1738 and 1741, then from 1741 onwards in what became Nagycenk later. Due to his participation
in the War of Austrian Succession he did not settle there until 1758. In his attempts to have the castle
renovated and enlarged he first had the chapel rebuilt providing thereby Istvinffy with a worthy place for his
activities while the works on the castle itself continued up to 1761.

Istvanffy got married to Katalin K&mives at about this time.* The only child reported to have issued
from this marriage was a daughter, Franziska (born in 1756) who married, after her father’s death, his
successor, Andrds Krajtsovics in 1779 and died at the age of sixty in 1816.

On his master’s recommendation Istvanffy presented himself to the bishop and chapter of Gyér in
1764. This is reported in a reply of the bishop Zichy to Antal Széchényi: . . . Mr Benedek Istvanffy has
arrived safely here and has given proof of his excellent knowledge in the presence of many connoisseurs both
in my house and in the Church praiseworthily and with the approbation of them all. We have issued him here,
both myself and my Chapter, the required assecuratio in writing considering, apart from his knowledge, most
of all that it was Your Excellency who deigned to recommend him. In all other matters I shall be pleased to
comply with your wishes intent on proving in all affairs that I shall remain, recommended in Your Excellency’s
brotherly gratia, yours faithfully, Gyér, 18 May 1764
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We may infer from this letter that Istvinffy visited Gydr in the matter of the succession of the
regens chori Andrds Mechler, then aged about 75. Since from 1721 onwards it had been a common practice
in Gydr to charge one person with the double duties of succentor and organist® the applicant had to give
evidence of various capabilities. Istvanffy, who was probably asked to improvize and to present his knowledge
of chant necessary for the liturgical service, must have left a good impression. He received a written reassurance
to that effect already in 1764 though it was not until the autumn of 1766 that he could take over the post
at the cathedral. The first written document of his activity in Gydr is a voucher made out on 31 December
by which he acknowledged the receipt of a sum due to him for the maintenance of the descant and alto
singers in the last quarter of the year.

Benedek Istvianffy spent twelve years at the cathedral. During this time Ferenc Zichy was the bishop
who has zealously working on the renewal of the cathedral and together with it on securing a proper status
for music and musicians. What kind of tasks were facing the new regens chori or succentor as the post was
traditionally called?

According to the statutes of 1718 his duties included leading the canons’ singing in Votive Masses,
conducting the polyphonic or Gregorian music of the choir and singing the Office with the canons on duty
for the week and with the prebends. He receives hundred forint annually from the precentor canon and
for each Votive Mass fifteen deniers.”’ The 1767 pontifical visitation articles specified the duties of the
musicians again listing separately all feasts on which they were to celebrate a festive Mass (that is one with
music) and went on like this: . . . They are under the supervision of the Chapter and the Precentor. Their
duty is to take collectively part whenever polyphonic music is performed in the presence of the Chapter in
Vespers, the Mass or in a procession. In the Mass for the Holy Virgine (usually celebrated at 6 o’clock on
weekdays) the bass singer, that is the schoolmaster sings with two choristers (in weekly turns). In the eight
o’clock Mass on Sundays and feasts each musician is obliged to serve with polyphonic music up to the
elevation after which any of them may sing with organ accompaniment. For this they receive a salary of
eight forints from the city out of which two forints are due to the succentor for playing the organ.”8

Dealing with the Office bishop Zichy imposed a new regulation on the musicians: ”From the Prime
to the None five choristers and the succentor are obliged to take part in the Office whilst in the Matins and
the Lauds five choristers and the schoolmaster. On high feasts all should be present in the Office.”® Besides,
it was the succentor’s duty to instruct the seminarists in the fundamentals of Gregorian chant and to practise
singing with them in the seminary each Sunday.10

During Istvinffy’s time the body of cathedral musicians embraced ten members, supplemented by
further musicians whenever necessary. When rendering works requiring a larger ensemble they could certainly
rely on the help of other musicians active in the city, such as, above all, the musicians employed by the
Jesuits but perhaps also on the assistance of the wind players of the military bands.

Apart from performing their duties at the cathedral the musicians were sometimes involved in the
musical events of various other churches of the city as well, though this must have raised timing problems
on high feasts. In the church of the Carmelites the Mass, the Litany and the Vespers were celebrated with
festive music at least once a month and to heighten the splendour of the feast a procession was held con-
cluded with the Te Deum. In addition, the Carmelites laid claim to celebrating the feasts of their Saints or
patrons (often with ceremonies lasting for eight days), the profession of monks and their golden jubilee, the
first Mass of young priests and the funeral rites in the church with polyphonic music performed with the
participation of cathedral musicians. The Franciscan friars had no musical ensemble of their own in Gyér. In
consequence, they turned to the cathedral musicians for their services on some occasions each year even if
less frequently than the Carmelites. Cathedral musicians gave guest performances at the consecration of newly
built churches in the city and even thereafter whenever special celebrations were held in them.

Music played a much more important role in the grammar school and the church of the Jesuits
than in the above cited cases. In the so-called academies” the pupils staged plays with music and had their
own ensemble in church. On high feasts (or when performing works for a larger ensemble) they regularly
asked the cathedral musicians to help them out. Following the suppression of the Society of Jesus in 1773
the Jesuits were compelled to leave the St. Ignatius’ church as well and Benedek Istvanffy was entrusted with
the direction of music in it. In the official petition filed with the council of governor-general he described
his duties in detail:

”After the suppression of the Society of Jesus in 1773 the royal commissionaries, who put into
effect the Pope’s order at the King’s behest, entrusted me with leading the choir in the former church of the
Jesuits in Gy¢r, in particular with the task to secure that not only all divine services be celebrated with the
same solemnity as it had been customary before but also to continue preserving church music instruction
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with all particulars pertaining hereto, under the obligation to render account of it. I have held the post
assigned to me for two years now and have striven to perform the duties I was entrusted with truly, diligently
and precisely so that I have observed, to general satisfaction, all the feasts with the same splendour as it was
custom with the Jesuits and, in addition 1 have endeavoured to form a right notion in the believers who were
afraid that the suppression of the Society of Jesus would entail the abolition of the divine services as well.
My desire has been to keep and even enhance the piety in their hearts by means of the old music copies,
mostly in the possession of the college, that added to the pomp of the service. But I have also enlarged the
holdings partly by acquiring new items at my own expenses and with great efforts and partly from my own
compositions as far as my modest capabilities allowed. As to the choir (i.e. the musical ensemble) which was
abandoned by the majority of the musicians after the suppression of the Jesuits I had to go all lengths to
find new musicians whom I decently instructed and urged them to perform their duties satisfactorily. On my
part, I have also met the obligations of a musician assiduously. Thus I have made all in my power to promote
the divine service as the attached certificates bear evidence of it . . . Benedek Istvinffy, succentor of the
cathedral and regens chori ad interim of the one-time Jesuits church in Gyér.””!!

The council of governor-general instituted an inquiry to which bishop Zichy’s references were also
taken up who supported the musicians’ request for a pay-rise. In the opinion of the state financial office
Istvinffy was, however, not entitled to receive an annual amount of hundred forints that the bishop advocated
because at the time of the Jesuits the regens chori was a man in holy orders. Istvanffy who is director of the
cathedral’s choir has been charged by his bishop with conducting this ensemble, too. It is no denying that he
has not been remunerated for it so far. Yet it is necessary to effect payment so that he can guide the
musicians and provide for music as well. Since it is not his first employment I do deem that an annual
amount of sixty forints will suffice as opposed to the bishop’s recommendation of hundred forints.”12 The
final decision was to have the orchestra disbanded and bishop Zichy was compelled to meet the outstanding
financial claims,

Apart from the above described regular duties Istvanffy and his musicians had a major share in
making extraordinary events, festivities more remarkable with their music such as for example the reception
of King Stephen’s Holy Right Hand, a Hungarian relic in 1774, The greatest feast of the century in Gyér was
perhaps the jubilee Mass of bishop Zichy celebrated with Baroque sumptuosity on 15 August 1774. As Zichy
had spent most of his long life in Gyér and did much for the development of the city and the renewal of
the cathedral he certainly deserved to be widely celebrated. The musicians performed Istvinffy’s High Mass
written specifically for this occasion that bears the title "Messa de anno 1774 in pieno choro "Sanctificabis
annum quinquagesimum”. According to the report of a listener both the composition and the rendering met
with general approval.13

In addition to leading the musical activities the succentor also had to provide for the education of
the musicians-to-be. He was bound to sustain and instruct a descant and an alto singer each. As a recompense
for it he was entitled to use two rooms, a kitchen, a larder and the loft in the chapter school. This
ramschackle building was renovated in 1771 and enlarged to a two-storeyed house. Thus the musicians got
into the possession of a definitely larger and more comfortable accomodation. Istvanffy was, however, not
to enjoy his new home for long as he died, after having buried his wife in June 1778, at the age of forty-five
on 25 October of the same year.14

It was among Istvdnffy’s obligations both at the cathedral and in the church of the Jesuits!?> to
enlarge the repertoire as well as to obtain and have performable works copied. A thorough examination of
the music collections reveals how assiduously he was working on enriching the music holdings not only by
commissioning others to make copies but by preparing copies himself, too. The list of these works is at the
same time indicative of Istvanffy’s scope of musical knowledge and interest, supplementing there by the
missing links in the available data of his schooling and providing a background for the understanding of his
own compositions. The music collection at the Gydr cathedral presently holds 144 works in Istvinffy’s hand.
In some cases the complete set of parts is in his hand. On the other hand, there are items in which only
certain parts or the inscription on the cover originate with him. The rest of the works and parts respectively
must have been copied by musicians in his environment whose person cannot be identified any more. On
the title-page of one of the musics the initials of the copyist (A:1:) can also be found. These letters hide the
name of Elek (Alexius) Istvdnffy, the brother of the regens chori who was a priest in Gydr. It is interesting
to note that he was the copyist of a certain part of the set of scores for works the remaining parts of which
were copied by Benedek Istvanffy.

Of the above mentioned 144 compositions 38 are anonymous, that is works by composers
unidentified to date. The rest, altogether 106 items bearing the name of their composer are works by
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musicians mostly of the same age with Istvinffy or twenty to thirty years his seniors. Their name is given
below together with the number of works in parenthesis they are represented with in the collection. F.
Aumann (1728-1797, 3); Bonnarck (?, 1); J. Boog (mid-18th century, 1); F. X. Brixi (1732—1771, 1); N.
Conforto (1718—1788, 6); G. B. Constanzi (1704—1778, 3); K. D. v. Dittersdorf (1739—1799, 2); G. J.
Donberger (1709—1768, 1); B. Galuppi (1706—1785,1); B. Geisler (?, 3); G. Giacomelli (¢. 1692—1740, 1);
C. H. Graun (c. 1703—1759, 1); T. Gsur (mid-18th century, 1); J. Habegger (?, 1); J. A. Hesse (1699-1783,
2); J. Haydn (1732-1809, 3), Himmelbauer (?, 1); L. Hoffmann (1730—1793, 3); B. Klyma (?, 2); J.
Krottendorffer (?—1798, 1); Petzelt (?, 3); G. Reutter jun. (1708—1772, 10!); J. A. Scheibl (?,1); A. Schenker
(?, 1); F. Schmidt (1694—1756, 3); Schramek (?, 1); Senfft (2, 1); Ch. Sonnleitner (1734—1786, 2); Strasser
(7, 1); F. Tuma (?, 2); G. Ch. Wagenseil (1715—-1777, 4); G. ]. Werner (1695?1766, 33!); J. G. Zechner
(1716—1778, 4); J. P. Ziegler (1722—1767, 1).16

The majority of these composers were active in Vienna or elsewhere in Austria. The few South
German (Geisler) and Italian masters (Conforto, Constanzi, Galuppi and Giacomelli) were also in close touch
with the Viennese musical life. It is by no chance that copies of Werner’s works are so abundantly present:
this composer was employed in Eisenstadt which lies quite near Gyér and even more so Nagycenk. It may
well have been that Istvinffy visited the Esterhdzy residence and heared, moreover, copied his works there.
Similarly, it is no wonder that Istvanffy copied merely three compositions by Joseph Haydn who wrote only
a few church music works in the first decade of his career. The name of the above cited “’Patzelt” may be
identical with Johannes Patzelt, a composer who studied and worked in Sopron (Odenburg) in the 1760s.
Apart from Eisenstadt and Sopron (the two towns situated near Gy&r) one should also take into consideration
Pozsony (Prefburg, now Bratislava) and Pannonhalma as possible centres for transmitting works performed in
Vienna to Istvanffy. It must not be forgotten either that both the church and the aristocratic genres of
Hungarian art music (undergoing a certain revival from the early 1700s onwards) had been closely associated
with Vienna right from the beginning, as much personally as with regard to musical orientation.

Istvanffy, the organist and leader of the musicians was, in agreement with the customs of those days,
a composer as well. "I have also enlarged the holdings . . . with my own compositions as far as my modest
capabilities allowed” — he stated. Of his original works eight can be presently found in the cathedral at Gyér:
an Alma Redemptoris, a Christmas offertory (Jam virga Jesse florescit), hymns written for the feast of St.
Joseph and the apostles Peter and Paul each, two Masses (a Mass in honour of the patriarch St. Benedict, —
in addition to the one composed for bishop Zichy’s jubilee Mass), a Rorate caeli and a Gloria to supplement
G. J. Werner’s Mass.!” The Christmas work is available in two copies, one termed a gradual, the other an
offertory. The two oboe parts figuring in one of the notations are missing in the other. All works survive in
the form of parts. The hymn to St. Joseph is completely, whereas Rorate coeli and Alma redemptoris are
for the most part in the composer’s hand.!3 In the music collection of the cathedral one more work by Ist-
vanffy — now lost — is mentioned. On the back of the cover of Donberger’s Te Deum (kept under the self-
mark D. 37) there is another title-page with the following inscription: OFFERTORIUM De | Battissima (!} V.
Maria / a/ 2 Soprani | Tenore | Basso. [ 2 Violini { 2 Trombe [ 2 Tympani [ Alto Viola Violone | Con Organo.
| Del Sigre. Benedetto Istvanffy.

To our present knowledge the churches of two additional towns in Transdanubia hold music copies
of Istvanffy’s works yet. Both of them can be connected with his life and sphere of activity. In the cathedral
of Veszprém (where his father was organist for a while) a copy of the Rorate coeli can be found. The Holy
Spirit parish-church of Sopron possesses the music of an Easter offertory (Adeste, triumphate) and of a Pente-
cost offertory (Veni Sancte Spiritus), the latter in the composer’s hand. It is possible that Istvinffy himself
presented the parish choir with it during his years with the Széchényis. As no other works have come to
light in collections of Transdanubia or Western Slovakia, Istvanffy’s music style, orientation and talent have
to be analysed on the basis of the few available items.!?
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LASZLO DOBSZAY

Benedek Istvantfy’s Minor Church Music Works

When trying to assign a proper place to Benedek Istvanffy’s works in music history one meets three
difficulties. The first is that only a few of his compositions have survived (of which the two High Masses are
available only in the form of parts). The second is that these works are undated so that it cannot be
established whether the differences between them result from the composer’s stylistic development or (what
is more probable), can they be attributed to functional-formal considerations, that is to Istvinffy’s conscious
decision. Circumstantial evidence in support of setting a chronology is missing, too. While on the basis of the
catalogue of the music collection in Gyér and of Istvanffy’s manuscript music copies20 it may be roughly
reconstructed what kind of music he was familiar with and performed through all these years, the musical
influences reaching him through his father (who was an organist) then during his years of study or at the
time of his employment in Nagycenk, are still nebulous. And the third and last factor is the present difficulty
to form a precise notion of his musical environment because the greatest part of contemporary church music
— of which the compositional output of Vienna would be most interesting — is unpublished and as far as the
material of the music collection in Gy&r is concerned, no single piece has been set in score yet.21

The first impression one undoubtedly gets on examining the surviving works is that they show
significant stylistic differences, — manifest not only in the setting and texture but felt in the tiniest detail of
thythm and motives as well. This heterogeneity may be traced back to several reasons. Istvinffy was working
in a transitional period of European music history and this apparent confusion of styles was characteristic of
the output of the musical centres as well.2? Istvanffy is not a late, peripheral representative of the vanished
Baroque art; even the transitional nature of his style reflects by and large his familiarity with contemporary
(or recent) tendencies.

The intensive musical life of the mid-18th century profited from these stylistic divergences all over
Europe. On the whole, the various stylistic approaches were consciously accepted, reckoned with and used,
omitted or mixed according to the intended function of the music.2? Istvanffy seems to have made use of
the various compositional styles in compliance with the notion of ”style related to genre” (*’Gattungsstil”).

It must be stated that in case of first-rank, eminent masters the stylistic diversity means an internal
differentiation and tension of the composition qualified by the integrating power of the personality and as
such, is at least not conspicuous. Istvinffy was, however, no more than a talented lesser composer like so
many of his renowned contemporaries abroad. He had a good enough grounding for writing occasional
compositions but lacked the radiating force of personality which could integrate the differences inherent in
the juxtaposition of the most varied influences and tasks.

It is due to this circumstance that in the following the works will be analysed separately before
attempting to give a short, general summary.

The two shortest and at the same time most archaic pieces are the hymns to the feasts of St. Joseph
and of St. Peter and Paul (Te Joseph celebrent and Decora lux, respectively). Their text agrees with that of
the Roman breviary or rather with the form as reworded during Pope Urban VIII the use of which was only
slowly spreading in Hungary.24 Istvanffy set to music the first and last verses of the hymns only. The entire
hymn must have been silently prayed by the priests obliged to say their Offices while the musicians could
have sung these two verses during much the same time. This solution deviates from the polyphonic hymn
arrangements of the preceding centuries in which Gregorian chant and polyphonic items alternated verse by
verse. This new, shortening approach must have been widely accepted; a sign for it is that Albrechtsberger
also arrzzlrslged the hymn texts so in his 1760—61 collection (written in Melk) that soon became generally
known.
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Both hymns were set for a four-part mixed choir with “Kirchentrio” accompaniment (two violins +
continuo) commonly employed in the church music of modest pretensions of the time.26 The string parts
double the voice parts and the violone proceeds with the bass (or the tenor whenever the bass has a rest).
The organ itself doubles the upper pair of parts at the points where there is a rest in the tenor and the bass.

The music fabric is in agreement with “stile antico”, the ideal of archaic church counterpoint. In
the 17th and 18th centuries the Italian, South-German and Austrian schools that had preserved Renaissance
polyphony as a church music style and a common schooling for all musicians show the duality of archaizing
texture and more modern formulae of harmony and melody to fill in that texture. 28 The fluent, well-wrought
contrapuntal fabric lacks the elements of real tension of polyphony in Istvinffy’s work as well. Tying is
seldom accompanied with dissonances lending an impetus. The parallel movement of parts and counterparts
emphasizes the accented beats and the predominant role of the harmonic progression is undeniable. On the
other hand, part-writing leaves no room for criticism (the hidden consecutive fifths of Decora lux, e.g. in bars
5—6 were generally accepted in the practice of the time) and though its fabric is not homogeneous it is
certainly smoothly-flowing. The most outstanding feature of Decora lux is the intensive use of small motives
(two quavers + crotchet) while Te Joseph excels in ”pathotyp”29 minor scale melodiousness reminiscent of
the Baroque era.

None of the hymns employs Gregorian melody; only the frequently occurring cadences E of Decora
lux could be interpreted as reminiscences of the old Phrygian hymn melody at its most. There is, however, no
sign of a closer tonal co-ordination with the Gregorian melody which also suggests that the arrangement was
not made for “alternatim” practice. As regards form both works follow line by line the structure of the hymns
but not in the sense of the imitation chains of the motets which start in each line anew. Lines 1-2 are
contracted in both hymns to a four-part imitation passage and contain, as far as the directions of motion and
intervals are concerned, a more tightly woven, incomplete theme with a relatively close entry. Line 3 of the
text is an imitation in pairs loosening the texture whereas line 4 is more expanded and reminds us, through its
overlapping two-part consecutive thirds (sixths) and through its thematic construction made up of the ele-
ments of the scale in a way to ease close imitation, rather of the concertante” branch of the stile antico.

The harmonious and modulatory components of these hymns seem to be richer than those of the
stylistically younger items to be discussed later. Features such as the rich network of secondary steps, of
seventh chords (but the seventh chord of the Vth degree only most rarely!) and of passing notes, a bolder
combination of the notes of the chord (e.g. to a diminished fourth) and the continuous transitions among the
five to six closely related keys (such as D major, A major, G minor, B flat major, F major and C major)
render these pieces in this respect more interesting than the offertories elaborated on the basis of different
principles. The influence of the Baroque vocal style and through it of the 16th century forerunner of the
stile antico can be detected in the frequent use of the VII6—1 cadence (V—I cadences occur only at the end
of the pieces) as well as in linking the above mentioned keys without modulations and real changes of key

In the light of the foregoing one would be tempted to call Istvanffy a late epigone of Fux’s style30
and to declare the hymns to be even more archaic works than Fux’s compositions, less strict concerning
contrapuntal technique but certainly more evading the elements of the instrumental Baroque style than those
of the master. The extant sources provide a possible explanation for the choice of style. Both hymns have
survived in the appendlx to Johann Werner’s hymn collection and are the setting of hymn texts missing in
Werner’s cycle.3! The instrumental setting also agrees with that of Werner. It is supposed that Istvinffy was
accomodating himself to Werner’s stylistic limits who is thought to have been conservative 3 By complying
with these limitations he created a work functionally appropriate as well. According to the evidence of the
visitation in Gy&r the musicians were participating in the Hours of the Vespers, too: “in our church the
Vespers and the Compline have been festively sung by the canons, curates and musicians every day even so
far . . . while the Vespers on feast days . . . have been sung in altemation with polyphonic music or organ
at least.”33 This implies that with the exception of feasts Gregorian chant was usually sung in the Vespers
but the presence of the musicians made also figural singing possible. The inspiration to do so came for the
somewhat more ambitious musicians from the pair of movements concluding and consummating the Vespers,
that is the hymn and the Magnificat. In case of the always identical Magnificat items there must have been
several cycles at the choir’s disposal34 in contrast with the hymn that changed from feast to feast and out
of which a complete series for the whole year was needed. In the Gregorian Vespers a four-part chant with
trio accompaniment meant a sufficiently solemn intensification without overburdening the musicians or
bursting the frame of the Office. Veronika Vavrinecz pointed out that Istvinffy himself copied thirtythree
works by Werner>> for the music collection in Gy6r and it is highly probable that he introduced Werner’s
hymns for Vespers to the musical practice in Gyor36 substituting for the two missing items with his own
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compositions. Istvinffy could have met Werner personally, the ageing master conducting the orchestra at
Esterhdza in his youth yet or at least he must have known his works. On examining the copies of an additions
to Wemner’s works’ it does not seem unfounded to suppose that this eminent follower of Fux could have
played, directly or indirectly, a decisive role in the development of Istvanffy’s compositional idiom and in
attaining the necessary technique.

Rorate coeli is of similar setting and meets a somewhat similar purpose. The string trio has essentially
the same function again, that is to double the vocal parts. But while in the hymns the composer followed the
vocal style emerging as the late, indirect influence of the Roman Renaissance masters, in this instance he
employed the instrumental fugato technique of the Baroque, detectable even in early Classicism.>8 The choice
of the minor key shifts this composition to “Pathotyp” melodiousness once again, emphasizing thereby its
typical tones, though the low 6th and the high 7th degrees do not meet here in the leap of a diminished
seventh3? but in the scale step. Nevertheless, the frequent meeting with the dominant and subdominant minor
keys lends these sensible tones (E flat, F sharp; B flat C sharp; A flat B) together with the relevant dotted
thythm a predominant position and puts them into mutual relationship (e.g. E flat — C sharp diminished
third!). Both this kind of motives and rhythm set it apart from the basic vocal formulae of the hymns. The
choice of beat speaks already for itself: the main beats of a minim in the hymns recall the note picture of
the old style while the set of rhythm formulae ranging from minim to semiquaver and the main beat of a
crotchet of the former remind us of the modern instrumental music of the 18th century.*? The type of the
counterpoint, the stereotypical rthythm formulae (applied sometimes almost ostinato), the fast, ornament-like
figures, the rapid changes of articulation (e.g. the beginning of a new passage after accented phrase-ending
quavers)-and the staccato scale passages are all characteristic of the instrumental counterpoint of the late
Baroque that had permeated through Rococo and were combined to a new unity in Classicism.*! The new
taste is clearly manifest in the instrumental episodes closing the various passages (as e.g. in bars 19-22), that
is in the only type of motive where the instrument becomes independent of the vocal part. This style is
reminiscent by and large of the manners of Monn, Wagenseil and Albrechtsberger so much appreciated in
Austrian music.? 1t is, however, undeniable that apart from the clashes called forth by motivic motions and
from the passing chords the piece is harmoniously rather unsophisticated. The greatest part of the main section
is built upon the variations and the transpositions of the series V—VI —(1v6)— I;/—%# —V though degree VI gets
always transformed to the Neapolitan chord of the dominant key. The second section progresses on the
1-V—16-11%*_V_| chord series all through.

It is illuminating to observe the structure of the whole item. The first section in G minor modulates
to the parallel major, then the second B flat major section is heard twice without being closed down at the
repetition (for which reason the instrumental episode assumes a new role, too) but leading back to the main
key. Shortened by a clever cut the recapitulation codetta receives emphasis. This implies that the fugato
technique is coupled with a form reminiscent of the principle of the early, binary-form (so-called Scarlattian)
sonata. (Cf. bars 14—22 to bars 71—77, bars 32—34 to bars 47—50 and 52—57 respectively!) The various
sections are separated from each other by the Gregorian intonation of the first half of the subsequent psalm
verse which represents thus the traditional link with cantus planus and the key reference to the otherwise
neglected melody of the original Gregorian Rorate item on the one hand, and fits in with the work as a
dividing, explanatory formal element, on the other.

Polyphonic introits are a fairly rare genre in the church music of the mid-18th century.43 In the
Rorate coeli item Istvanffy set the introit of an Advent Mass, leaving the text and its internal division
unaltered. He intended this item for use in Masses in honour of the Virgin Mary commonly held at dawn in
Advent. This is born out by the fact that the psalm he set is not ”Coeli enarrant” prescribed as Rorate-introit
for the fourth Sunday of Advent but “Benedixisti”** included exclusively in the Masses for the aurora.
According to the visitation in GySr “Masses with music” (that is polyphonic Masses with instrumental
accompaniment) were only celebrated on Sundays and feasts. In the morning of week-days Gregorian chant
was sung45 and, as evidenced by the 1790 visitation (but presumably valid for the earlier decades as well) a
smaller group of musicians also sung Gregorian chant ”in the order of their assignement” in the Votive Masses
in honour of the Virgin Mary celebrated in the small hours during the whole year.46 By writing an introit
to the Advent Masses for the Virgin Mary Istvinffy must have met an inner urge to make these simple
Gregorian Masses more solemn inasmuch as he had the Rorate, an item the whole Mass became denoted by,
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sung in several parts. In keeping with this relative solemnity is the instrumental setting and the contrapuntal
elaboration of the music texture of the item which is, nevertheless simple and somewhat more conservative
than the offertories.

Alma Redemptoris, the last of the pieces written to a liturgical text in the stricter sense of the word
represents a stylistic transition between the items analysed so far and the offertories. Istvanffy’s surviving
works are characterized by individual form design deviating from each other or bringing at least a form variant,
a procedure which was fairly typical of the composers of this transitional age. Alma Redemptoris can, however,
be considered as the most original of them. Parallels for its seemingly capricious form could perhaps be found
in the Italian and Austrian Baroque church music works of the early 18th century which are constructed of
small units in a unique way. Its melodies and harmonies differ greatly from them. The relationship between
the formal units, the lack of relatively closed down formal sections as well as the instrumentation are all
indicative of the Baroque but this frame is filled in with genuine “Rococo” melodiousness.

The role assigned to and distributed among the choir and the soli is unusual, too. Against the practice
of the time the solo voices do not figure in the aiternation of contrasting, episodic or echo:like recurring sec-
tions but introduce the four, closely related sections of the item. Their short music fabric denotes the direc-
tion of the next section, which is reached in the tutti section enriching the sound picture thereby. The seeming
imitation of the first section does not contain genuine counterpoint; it serves merely for introducing the
alternation of harmonies I-V—I-V as it clearly emerges from the chord figuration of the violins as well.4
It brings about a lively effect by means of well-sounding part-writings (e.g. in bar 10) and of rhythm elements
of motivic value within these limited possibilities. The accelerated, yet due to the repetition static alternation
of harmonies between I and V in bars 13—14 will recur in the subsequent sections as a stereotypical turn of
phrase of structural value fixing an already attained place (cf. bars 25—26, 61—62 and 65—66). The soloistic
modulation sequences of the second and third sections start from the previously reached tonic denoting
thereby the changes in key without a sharp break but associated with ever newer instrumental figurations.

The third section leads back with a new material to the main key where a longer dominant pedal point of the
inserted soli prepares the return of the first music material. It seems us to suggest a rudimentary level of form
design characteristic of early Classicism that the suspension of the dominant pedal point is not used for the
tonal emphasis of the return: The C major tonic is taken back by the soli and first theme enters with elision
(bar 54).

The closing of the work in minor, in which the three-four time gains a new meaning through the
formula reminiscent of passacaglias, is in strong contrast with the dolce melodiousness of the work. The
emphasis on the unison passages after the figurations of the major section assumes dramatic quality and the
set of harmonies that has been rather restricted so far will become richer mainly through the inclusion of
the Neapolitan chord. This section attached apparently with the aim in mind to underline the text plays the
role of a coda after bars 45—68, i. e. the repetition of the first section.

The role of the string trio differs basically from the solution found in the hymns. Examples for
joining a figurative, frequently ostinato-like instrumental and a chordal vocal texture can be found in Fux
and Werner, too, 48 and Michael Haydn whose works are also available in the music collection of Gydr;
moreover, two of Hasse’s compositions in copies made by Istvinffy. 50 To add two clarinos to the string
orchestra — mostly with timpani — was most typlcal of church music scoring in the middle of this century >
The task of the clarinos was also typical, that is to support the harmonic frame of the tutti sections and to
give a brightly sounding emphasis to the contrast of the soli which may perhaps be interpreted as the last
instance of the Venetian concertante style

The polyphonic arrangement of the so-called Marian antiphons concluding the evening Office but
sung now and then outside the strictly liturgical function as well was one of the most popular church genres
of the time.>? Alma Redemptoris, Ave Regina, Regina caeli and Salve Regina arrangements54 are abundantly
available in the music collection of Gyér, too, thus Istvinffy was not motivated by a practical need to embark
on composing. To make an own, a new setting of the item standing at the end of the daily liturgy was, at
any rate, an appealing task for most contemporary musicians and one they were supposed to perform. Because
of the frequent recurrence of the text both performers and listeners were happy if a new setting was added to
the repertoire.
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Apart from the Masses Istvanffy’s most significant works are, both with regard to size and form, the
offertories for Christmas, Easter and Pentecost. While in contemporary church music practice all other genres
imposed much more restrictions on the composer as to the choice of the text and the compositional style,
there had been two points in the Mass since the beginning of the century where the choirmaster had a greater
freedom and could extend the musical insertion to wellnigh concert dimensions. One such place was the
gradual, the other the offertory. In the course of time the prescribed liturgical text of the gradual coming
next after the Epistle was more and more neglected. As the original Gregorian genre was also more melismatic,
longer and demanding higher vocal technique than the rest of the Mass chants, contemporary musicians readily
used the opportunity to fill in the duration and more difficult facture of the item attractively, with up-to-date
art-music material if the liturgical function compelled them anyway to produce something extra. The German
and Austrian music practice of the time went so far as to perform chamber music (”I?lpistel-Sonata”)56 or
even concertos instead of the gradual! It was only in the middle of the century (roughly after the papal bull
”Annus qui” appeared) that a more moderate practice gained ground again wherever the bull got through.5 7
Thanks to the lengthy liturgical act in the solemn High Mass there was even more time at the offertory.58 In
reality, most of these items were not the settings of the actual offertory of the Mass but that of popular texts
originating in the cantio of the Middle Ages or chosen from Baroque religious literature.3% As these items
were sung in the solemn High Masses — in case of Gyér in the convent Masses on Sundays and on the greatest
feasts, particularly the three items in question — when the body of musicians and the instrumental ensemble
could be gathered in the greatest number60, this circumstance left its mark on the instrumentation and the
more elaborated forms as well.

The liturgically non-determined text of the Christmas offertory (Jam virga Jesse) seems to be a
Baroque verse though we have not come across it anywhere else so far. The first movement of the Easter
offertory (Adeste, triumphate) can similarly be considered a Baroque poem whereas its choral movement was
composed to the slightly altered text of a liturgical versicle. The Pentecost offertory (Veni Sancte Spiritus)
makes use of an arbitrarily chosen liturgical text, namely of two verses of a medieval sequence which are
applied here to a different genre.

All three offertories include a soloistic and a choral movement.®! In the Christmas offertory the solo
movement is a trio-like middle section attached to the twice recurring, da capo repeated choral movement. In
the Pentecost and Easter pieces the solo movement leads up to the choir that brings intensification. As the
solo and choral movements differ in form, instrumentation and to some extent even in style, these types are
going to be discussed separately. The text getting more and more detached from the liturgy permits to apply
the same item both in the function of an offertory and of a gradual. In the surviving second copy of Istvinffy’s
Christmas offertory the duet movement is omitted and, according to the title inscription, this one-movement
variant is considered to be a gradual. Similarly, the choral movement of the Easter and Pentecost offertories
could also have been used as an independent gradual which is supported by the inclusion of the antiphon text
PVeni Sancte Spiritus, reple tuorum . . .”” as a second text into the Pentecost choir. When performing this
two-movement work the duet contains namely the words connected with the feast while the choir adds only
the Hallelujah to it. In cases when the choral movement was rendered separately the message relating to the
feast had to be expressed by means of an additional text. (This additional text is, in fact, of liturgical origin
but of non-liturgical use since it takes over words from the Office to the Mass.)

In all three works the solo movements represent the stylistically most mature musical layer standing
closest to the sounding ideal of Classicism. In the change of style of contemporary musical trends heading for
Classicism the influence of the Neapolitan school meant one of the strongest art-music factors®? apparent
chiefly in the motives and structure of the leading melody. Baroque melodiousness striving for continuity gets
broken up into motives of two to three bars. Their harmonic outline is rather loose (one or two chord per
bar), that is there is a longer time left for a group of notes united in a chord. The set of harmonies is
gradually diminishing (secondary degrees” are less frequently used,63 the modulation circle is more and
more reduced and the frequent small modulations are missing altogether). So the world of melody seems
simpler, well-nigh emptier.64 Features counterbalancing this drawback include the expressiveness of the
cantilena, the typical, finely chiselled motives of the embellishment and the triadic figurations.65 The looser
musical texture and the slower tempo of the essential events draw the attention to the mutual relationship
and the balanced, block-like juxtaposition of the larger formal units. There emerges a more intimate relation-
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ship between the form at large and the elements of details. The extension of tonal areas brought about a break-
through of the principle of the two-part sonata and numerous variants of its more or less strict realization.®® In
the course of the 18th century the Neapolitan melody ideal exerted a strong influence not only on the secular
music genres of the Austrian and German composers active in Salzburg, Munich, Dresden and Vienna but also
on the more conservative church music genres though intermingled with other layers of style in the latter .87

The inspiration to write a movement like the duet of Jam virga Jesse must have come to Istvinfty,
directly or indirectly, from Viennese church music circles. The vocal parts stressing the principal notes of the
large compassed triad figurations of the strings are mostly arranged in small motives of two or four bars and
in the interest of continuation almost all small formal units close on the dominant. The rhythm formulae of
suspensions anticipate Viennese Classicism. It is not the thematic material that makes the ”subsidiary theme”,
the stress of the two-part form salient but the repeatedly emphasized starting on the tonic of the dominant
key, supporting the key with a garland-like group of motives. Almost each of the thus accented starting can
be interpreted as a theme though in reality none of them is (bars 15, 20). The exposition closes with the
repetition of the opening period with which the instrumental postiude of the reprise will Thyme musically.

In comformity with the built-up of the two-part (so-called Scarlatti) sonatas the symmetrical second
block starts with the ”main theme” in the dominant key and assumes the function of the development section
as well as that of the main theme in return. Accordingly, the emphasis is on the return of the “subsidiary
theme”. The seeming imitation of the entry of the subsidiary theme” section which enlarges the four-bar
unit by an additional bar is a reference to tradition customary in church music works but having no more
than a symbolic signiﬁcance.68 Traditional devices leaving the essence of the movement unaffected are for
example’ the entry with elision of the instrumental sections closing the exposition and the reprise (cf. the
Baroque cantata arias), the lack of periodic construction in bars 1—6, the separate harmonization of the sixth
quaver of bar 7 (cf. bars 48 and 61) as well as some suspensions. On the other hand, the new taste gains
ground in the majority of details, too. Harmonization is almost completely void of the Baroque tradition
(bold fourth or fifth steps, the use of six-four chords); the characteristic melodic cadential idioms (e.g. in
bar 24), the place of dynamics, trills, certain bowings and staccato marks just as the non-organic, ornament-
like use of small figurations (e.g. in bars 3—4) all bear witness to the knowledge of early Classicism. The
movement is accompanied by Kirchentrio”; the two violins often play in unison, especially in the elegant
figurations while in the genuinely three-part sections they mostly couple the vocal part. It is exceptional to
find an effect like the one in bar 40 where the instrumental accompaniment brings out the principal notes
of the vocal ornaments.

The duet of Veni Sancte Spiritus is stylistically similar to the above analysed movement. The
difference between the two items lies in the shaping of motives. The three-bar initial entry of the theme
continues here with a succession of two-bar segments, each new member of which joins the foregoing one
by producing an effect of elision and reaches the dominant with a completely broken up melodiousness.
Through its 4+4 bar arrangement and broader melodic structure the “subsidiary theme” built upon the
dominant pedal point of the dominant key appears to be in modest contrast with the preceding. The short
motives answering the longer dominant section end mostly in the dominant (perhaps a little too monotonously)
delaying thereby the cadence. In the end the appearance of the subdominant and the extended form of the
last member give a sense to the set of half cadences. Each element of the movement agrees with the duet of
Jam virga with the only exception that in it everything is more extensive. It is due to this circumstance that
the first part of the second block, increased almost to a development section, can embrace not only the
”main theme” in the dominant key and its repetition in the main key but also the subdominant and its
paralle] minor key respectively. Nevertheless, it is not the reprise of the main theme which this process is
leading to, but the return of the section characterized by dominant pedal point and transposed to the main
key (bar 168). The ending of the reprise somewhat shortens the sequence of half cadences so as to make a
unique solution possible for the unison passage of the equally shortened instrumental postiude: the motivic
material of the ”development” section appears superimposed, then through the minor key the dominant is
reached again so that a varied repetition of the various sections of the “subsidiary theme” should constitute,
enlarged to an almost second reprise, a coda. Both the use of the strings and the role as well as the connection
of the instrumental interludes agree by and large with the ones discussed at the Christmas offertory.

The bass aria of the Easter offertory is much more in line with the Baroque aria tradition. This
impression results above all from the ”triumphal character” of the initial entry of the theme (this is obviously
the reason why the trumpet-timpani trio was included in the instrumental accompaniment as opposed to the
foregoing). In effect, we are at the boundary of two styles here and the ”Rococo” (or early Classical) element
proves to be as powerful as the Baroque one. The two layers of style do not get sharply detached in the
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sequence of bars 12 yet, whereas the cantilena of bars 3—4 is already unmistakenly in the Classical style.
Though the step progression of bar 5 fits in well with its environment it is still a Baroque remnant while the
painstakingly elaborated ornaments of the cadence reflect the sounding of the second half of the 18th century.
Nonetheless, these elements do not leave us with the impression of a mixture of styles. Fitted perfectly
together they have structural function in the piece. The multifarious ingenious variants of the fast sequence in
bar 5 will everywhere serve the purpose to secure the tonal achievements (see bars 15, 19, 36 and 40!) while
the variants of the fanfare-like initial entry of the theme will always denote sharp or abrupt manifestation of
the new keys. For the rest the movement agrees with the structure of the duet of Jam virga.

Apart from the enumerated intonation peculiarities its most unique feature is the unprecendented
role the various instruments are entrusted with. Their motion is accelerated by several kinds of figuration
processes: two-note broken chords (at the beginning of bar 9), auxiliary notes with triplet, entire broken
triads with passing note (bar 20) or auxiliary note (e.g. bar 19, in general as a complementary element filling
in the rest). Together with its complete set of passing notes the broken triad produces a rapid scale (bar 5).
In comparison with this mobile violin part the use of the viola intended to couple the bass only and that of
the trumpet-timpani group meant to stress the accented formal units and perform programm-like fanfare
thythms seems to be more in line with tradition. In agreement with the instrumentation practice of the time
the violins play mostly in unison all through.69

It was a common fashion in the middle of the century to separate the violins from the principal parts
and to entrust to them fast figurations simultaneous with the principal parts.70 The virtuosic employment of
the violin created a school in Vienna associated mainly with the name of Georg Reutter jun., court and
cathedral composer and conductor who was the absolute ruler of the musical scene for decades.”! ”Rauschende
Violinen 3 la Reutter” was proverbial among musicians in the 1750s. (Since in this movement the violin must
move together with a solo voice which is more lively by nature, Istvinffy was realistic enough not to apply
this means but moderately.) Its impressive and sensational sounding qualities may best be exploited when the
violin is confronted with a massively sounding choir the slower motion of which can put up with, even
requires a more lively string part.”? The music is naturally not enriched from within”, with the addition of
new content elements; in fact, it is a superficial instrumental virtuosity that improves the meagre musical
material, no matter how ingeniously it is done. Nevertheless, it is undeniable that together with the
conventional use of the wind instruments and the unassuming counterpoint of the choir it can be an attractive,
festive and brilliant means of expression.73 With the added possibility of alternating the choir and the voice
solo sections the composer could create a multifarious, vibrating surface within the condensed sounding.

It is small wonder that the Viennese ”Hofstil” made its effect felt outside Vienna as well.”*

Istvinffy must have got acquainted with the works of Reutter (and of other Viennese composers) in Gy&r

at its latest.”® The music collection of the Gy®or cathedral contains thirty-two works by Reutter, a certain
part of which was presumably copied by Istvinffy personally, the rest by his copyists.76 In the music
collection of the Jesuits’ grammar school (directed by Istvanffy for some years) there were also works by
Reutter. The date of copying (1762) on a music transferred to the cathedral during Istvinffy’s employment
there suggests that Reutter’s works must have been known rather early.77 A further proof of this composer’s
popularity is that even the 1807 music inventory of the Nddorvéros parish-church in Gy6r makes mention of
a Mass by Reutter.’8

A good example of this style is the choral movement of the Easter offertory. Its well-wrought,
carefully written four parts are reminiscent of the choral sounding of the Baroque cantatas. The repetition
of its four-bar motto ends in a modulating sequence of unassuming counterpoint entering between the
soprano-alto and the bass. It gives place to a small solo section intended to support the key, the melody and
form of which point already beyond the Baroque. After some additional supporting sections and an
unassuming retransition passage the whole preceding part returns in the main key. As experienced several
times before the composer has a surprise in store for the end of the otherwise commonplace form (cf. the
Alma Redemptoris item and the duet of Veni Sancte): here an echo-like cadential fragment concludes the
movement.

In addition to the set of string figurations listed above the following enter yet: fast repetition of
notes (in the second part of bar 1) combined incidentally with broken chords or scale figures (bar 4); rapid
scales of fourths as a combination of broken third and of the auxiliary note (e.g. bars 8—9); Baroque broken
chords with large intervals, suspended dissonance and rapid repetition (bars 18—19). Ornaments more Rococo
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in nature are the scales ascending and descending in the gamut of a third (bars 93 and 94) as well as the
broken chords with triplets (bars 98—99 and 116). It must be added that in this movement the figurations do
not occur randomly but with a certain consistency and though they have no constructive force in the entire
music material, one cannot deny a certain organic feature.

The second item of the Pentecost offertory is a choral movement of similar structure but somewhat
larger. The initial entry of its theme is followed (like in the case of the Easter offertory) by a contrapuntal
sequence that modulates to the dominant key. It is exactly the different movement of this sequence that
retains the reprise in the tonic. In proportion to the greater size of the movement the “development’ section
is richer in modulation, too. The fast C major — D minor — E minor sequence within the contrapuntal
passage deserves special mentioning. The figurations of the violins differ from the Easter movement to some
extent. They practically employ one single type all through, namely the auxiliary note in triplets but it is
most variedly and at the same time more organically woven into the principal music material of the choir.
Once it follows the progression of the principal tones only (e.g. in bars 28—29) but when it changes from the
principal notes of the soprano to those of the tenor (bar 30) or when it fills the rests of the soprano (e.g.
bars 18—26) it gives a slight impression of a counter voice. The composer is fond of applying the triplet
figuration as an isolated motive in places complementary to the voice part or with the aim to emphasize certain
chordal idioms (such as e.g. in bars 4—7 and their thythm variant in bar 32, etc.). The unison figurations of
the strings always have an independent instrumental, key supporting function (bars 8—9, 36—43). The broken
triads appear as a continuation of the triolet motion with a change of its intervals, mostly in cadential
position (e.g. in bar 35).

The most interesting and most remarkable piece of the three offertories and perhaps of all of
Istvanffy’s works is, in my opinion, the Jam virga Jesse movement. The small details have a typical, yet not
disagreeably different individual flavour and their place in the large-scale formal design shows the convincing
relationship (of the part and the whole) both with regard to motivic material and instrumentation plus
harmonization. This multiple-layer propensity results in a texture solemn in mood but lacking any kind of
rigidness. The initial entry of the choral theme is a homophonic material common in the choral movements
of the Baroque cantatas combined with four fast, organically fitting violin figurations 3 la Reutter”. The
cadential material of the instruments joins the fourth figuration continuously while the repetition of the
choral theme is attached to the former with elision. This is all the more important because it introduces one
of the most decisive formal devices of the movement in this way; this initial entry of the theme and its
variants will mark the most essential turning points that usually enter with elision (cf. bars 17, 23, 25, and
44!). In the repetition the “accelerated” sextuplet variant of the violin figurations of bar 2 can be heard that
are retained as the fifth element of figuration throughout the whole movement. The Baroque harmonic
sequence starting in the middle of bar 5 acts as a summary; one of its variants will give material to an
emphasized formal point of the *reprise” (cf. bar 37). The fifth and sixth elements of the sequence anticipate
the ensuing modulation with a dominant of the dominant turn, thus replacing the expected IV—VII relation-
ship.

The next sequence moving in seconds from the middle of bar 7 onwards leads with a clever detour
(C-D-E-F-G; then descending instead of the directly following A by thirds to C-A!-F sharp-D) to the dominant
key with a weak cadence for the time being. The change of the musical material assumes a formal function
here: the material of the now entering soli (much more Rococo than Baroque in nature) does by no way
seem to be a stylistic incongruity but a means of loosening the texture and of the presentiment of the new
key and renders it possible that the tutti (moving in crotchets reminiscent of the initial entry of theme)
should properly stress the dominant key (bar 17). The new figuration variant appearing in the violins again
will be associated with this formal function in the following, too.

The first section of the second block beginning in bar 23 evades the problem of the ”development”
and returns (too simply at first sight) in that it evokes the initial entry of the theme first in G major, then
in C major. After the interpolated sequence (from bar 27 onwards) and the interlude reinforcing the key it
is not the material of the pattern, that is of the first block that returns but the passages stated in bar 5
(bar 37). Thus it is as if a phrase further back in the form were reached. This makes the reappearence of the
solo material (bar 40) possible which is joined as a new, condensing element with elision by the tutti of the
choir (cf. bar 3') after one bar and a half. Thus the reinforcement of the principal key is accomplished by
means of the repeated, enlarged cadence in which the sextuplet figuration occuring in the violin so far is
transferred to the vocal parts. Consequently, the form at large is governed by the principle of the freely-
handled two-part sonata form but its key relationships are not achieved through a rigid formal scheme but
through the varied distribution of the propounded music materials.
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If we add to the above the harmonic qualities of the movement (particularly the organic alternation
of the definitely authentic steps, the weak changes in harmony of the basses descending with a second and of
the three kinds of sequential modules), the not too dense, nevertheless lively small counterpoint, the pleasant
voice-leading and the well defined role of the instrumental effects we may declare this piece to be a smooth
and elegant composition sufficiently varied for the proportions of the movement.

It seems justified to raise the question what value and importance Istvinffy’s work have had in the
history of Hungarian music.

To start with, it must be taken into consideration that his career did not coincide with the creative
period of the great masters of Viennese Classicism — being the case that the first really important compositions
by Haydn and Mozart were written some time at about the death of Istvinffy. Istvinffy’s works must therefore
be seen in the light of the period characterized by the activities of Wemer in Eisenstadt and of Gassmann,
Aumann, Donberger, Hofmann, Zechner, Reutter and Albrechtsberger in Vienna.”® In this perspective Istvanffy
was a progressive transmitting link between the prevailing styles and artistic endeavours of the time and the
Hungarian (or at least the Western Transdanubian) musical life. His education, musical taste and hearing habits
seem to have predestined him to be at ease in this Viennese church music style whereas his hymns appear to
be products for a definite occasion.

His predilection for Viennese music should by no means be interpreted as a mere servile imitation of
the near-by city or as the consequence of some kind of intellectual colonization. Blending into a perfect syn-
thesis the most valuable trends of Italian music,80 the traditions of the German and Austrian styles, plus
certain elements of the French “galant” music, Vienna created a musical life in this century, that is the era
of the music-lover “composer-emperors” that not only foreshadowed and explained the emergence of the
great figures of Viennese Classicism but opened up new vistas for almost the entire music-making Europe. In
this music the flourishing, mature church music style was highly appreciated. In view of its later decline and
the emerging, lively secular genres that proved more efficient in the stylistic pioneering work in the long run,
musicology tends to treat it as a mere by-effect. In its own time it was, however, thought to be a music of
standard value, standing in the centre of the composers’ interest and of particular importance for acquiring
the technical proficiency. It was just through the synthesis of these traditional values, construction techniques
on the one hand and the new compositional methods on the other that the “ease” of the secular, mostly
instrumental genres could develop into a more demandingly constructed, open-work fabric of the symphonic
and chamber music, that is for the leading, representative music at the close of of the century. A certain
eclecticism and conservatism of the Viennese church music exerted thus a definitely stimulating force for the
development of music history. Considering that the influence of Viennese music can be traced all over Europe
and that the musical life of this city could forge a new, great style, it would be vain to expect that this
composer and conductor of Gydr ought to have shaken off its influence .81

Earlier musicological writings have raised the basic issue of the 18th century Hungarian music one-
sidedly in that they attempted to appraise its progress on the presence of the characteristic national traits.

In fact, the chief concern of the Hungarian music of that century was not that but rather the question
whether the Hungarian nation (that was just gathering up strength after the devastations of the Turkish
occupation) was capable of laying solid foundations for the cultural and within this for the musical revival
concurrently with the reconstruction of the country. The tasks to be mastered were to lay the foundations
of and spread musical culture, to establish the continuity and the institutional frames of the musical life, to
acquire the techniques of composition and performing as well as to gain orientation in up-to-date musical
standards. They provided the prerequisites for the emergence of characteristically ’Hungarian” elements on
appropriate level not until some time later. As a result, a good quality and not the special direction was the
most urgent need of the age. The work of Istvinffy and his contemporaries must be viewed in this context.
Most of the seeming deficiences in their work are traits common to all lesser masters of this era.

According to the evidence of the surviving works Istvanffy’s compositorial output is rather scanty.
Apart from his early death we must consider that he was a musician burdenend with performing, organizing,
teaching, moreover, with custodian duties who often found it hard to make ends meet and besides he
intended to display his talent in composition. He may certainly stand comparison with several of his similarly
gifted and situated contemporaries though evidently not with the great masters who worked with an unflagging
zeal and explored the hidden depths of composition. His works are almost faultless from a professional point
of view, their orientation is up-to-date (or almost so), formally they always bring some individual ideas. As
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we have seen, their musical usefulness and good sounding are indisputable. On the whole they served well in
the context of Hungarian music history. His contemporaries must have had the same impression when one of
them wrote the following lines of the first performance of Istvanffy’s Mass:32 »This magnificent choral and
instrumental music was composed by the succentor and choir-master of the local chapter in agreement with

all the rules of the art of music and he conducted it with the participation of several outstanding artists to
the greatest approval of all.”
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p. 63.

Ibid., 63.

Ldszl6 Birtfai Szabé, A Sdrvdr-felsévideki grof Széchényi csaldd torténete [The Genealogy of Count Széchényi of
the Upper Sarvir Region], 2 vols.: 1733—-1820 (Budapest: 1913), 118124,

K. Birdos op. cit., 63.

Ibid., 64-65.

Ibid., 46.

Ibid., 43.

Ibid., 68.

Ibid., 72.

Ibid., 44.

Ibid., 197-198. The original Latin text is also printed there.

Ibid., 201-203.

Ibid., 272.

Ibid., 77.

Ibid., 197-198.

For the title of the works see the thematic catalogue of the Gyd8r music collection compiled by Veronika Vavrinecz,
publ. in K. Béardos op. cit., pp. 302—604.

Cf. V. Vavrinecz op. cit., Nos. 744-750 and 1512/b.

For the detailed source descriptions see the critical Notes.

Masses presently available as parts only and the Gloria written to supplement Werner’s Mass will be analysed and
published in a later volume of Musicalia Danubiana.

V. Vavrinecz op. cit. See also p. 26. of the preceding study.

The catalogue of eighteenth-century composers in the music collection of GySr has served us as a basic material
for comparison; besides, major music lexicons MGG, Grove have been consulted to gain information on their lives
and works and compositions by Werner, Caldara, Albrechtsberger, Brixi, etc. published in the DTO and DDT series
as well as in Fr. Commer’s collections Musica Sacra, in Fux’s complete edition and Czechoslovakian and Hungarian
practical editions have been examined.

Cf. A. Orel, ,,Die katolische Kirchenmusik von 1600—1750" in Handbuch der Musikgeschichte, ed. G. Adler.
(Frankfurt am Main: 1924), 438—483: 467 and ff. K. H. Worner, Geschicte der Musik (Gottingen: 1965), 175
179, 230-232, 349-352. W. Kirkendale, Fuge und Fugato in der Kammermusik des Rokoko und der Klassik
(Tutzing: 1966), 184. See also the entry ?Klassik” in vol. 7 of MGG. For denominating this transitional’ period
the term “Rococo” is employed here (called elsewhere *’gallant” style, “early Classicism”, Mannerism”, etc.),
leaving problems connected with it undiscussed.

Cf. W. Kirkendale, op. cit., 60—61 and 121.

In the first edition of Jdnos Kdjoni’s Cantionale (Csiksomlyd, 1676) the original text variant was printed while the
second edition (Csiksomlyd, 1719) contained already the rewritten text of both hymns. In comparison with it
Istvanffy’s setting shoes only one single deviation of text, namely the omission of the syllable -que in the fourth
line of verse 1 of Decora lux where it was contracted in the pronunciation of the Roman text “reisque in astra”
anyway.

A. Weissenbich, »J. G. Albrechtsberger als Kirchenkomponist”, Studien zur Musikwissenschaft XIV (1927),
143-159: 149.

Of the items by contemporary composeres in the music collection of Gyér such are for example Nos. 131-133,
135, 140, 153, 238, 484, 596 (J. Haydn), 762, 765, 999, 1033, 1093, 1098, 1099, 1100, 1102, 1122, 1123, 1127,
1130, etc. (V. Vavrinecz, op. cit.). In the Grove 1980/10: 176; /15: 598 it figures as a commonly employed setting
by the most popular composers of the time (M. Konigsperger, J. V. Rathgeber, etc.). Cf. A, M. Kiafsky, *’Michael
Haydn als Kirchenkomponist”, Studien zur Musikwissenschaft 111 (1915), 5-23: 13, 19.

Cf. K. G. Fellerer, "’Der stile antico” in Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. 11, ed. K. G. Felleler
Kassel, etc.: 1976, 88-91.

Cf. K. G. Fellerer, ”Die vokale Kirchenmusik des 17/18. Jahrhunderts und die altklassische Polyphonie”, Zeitschrift
fiir Musikwissenschaft X1 (1928-1929), 354-364.

For the relationship of the major key associated with “enlightenment’ and of the minor key favoured in the
?pathetic” conservative style in the eighteenth century see W. Kirkendale, op. cit., 135, 162.

On the gradual dissappearance, “’obsoleteness’ of stile antico see H. Beck, ”’Die Musik des liturgischen Gottesdienstes
im 18. Jahrhundert (Messe, Offizium)” in Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. 1L, ed. K. G. Fellerer
Kassel, etc.: 1976, 180-189: 185.

V. Vavrinecz, op. cit., Nos. 1515 and 1516.

Cf. W. Kirkendale, op. cit., 61. See also MGG 14, col. 489—-494.

K. Bérdos, op. cit., 72.

V. Vavrinecz, op. cit., Nos. 846, 909, 1035, 1119, 1841, 1842, 1852, 1853.

See on p. 26. of the preceding study.

According to the thematic catalogue of the music collection of the cathedral at Pécs only one of Werner’s
compositions was known there though works by other composers who were popular in Gydr are represented in an
approximately identical proportion in Pécs too. Cf. K. Birdos, Pécs zenéje a 18. szdzadban [The Music of Pécs in
the 18th century] (Budapest: 1976), 113—157.

For the item written by Istvinffy to supplement Werner’s Mass see V. Vavrinecz, op. cit., No. 1512.
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W. Kirkendale, op. cit., 123-124.
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Ibid., 86.
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628, 632-634, 644646, 653, 655, 659, 662, 685 (from 626 onwards M. Haydn, cf. A. M. Klafsky, op. cit., 5, 19),
695, 760, 802, 803, 845, 846, 911, 1070-1072, 1074, 1094, 1103, 1113, 1114, 1117, 1119, 1124, 1128, etc. In
several of them violin unisono; in others two trumpets + timpano ad libitum. Cf. H. Unverricht, ”Die orchester-
begleitete Kirchenmusik von den Neapolitanern bis Schubert”, in Geschichte der katholischen Kirchenmusik, Bd. 1.,
ed. K. G. Fellerer Kassel, etc.: 1976, 157—172: 165. It is a scoring commonly used by the most popular composers
of the time e.g. by Albrechtsberger in his church music works, sometimes with an added viola part (cf. A. Weissen-
bich, op. cit., 157.), by M. Konigsperger (Grove, 1980/10: 176.), by Reutter (DT0, Bd. 88, Wien: 1952), etc. In
Istvanffy’s case there is no sign of reduction following the Papal bull Annus qui” (cf. H. Unverricht, op. cit., 158.
R. G. Pauly, The Reforms of Church Music under Joseph II, MusQu XLIII (1957), 372-382.).

H. Beck, op. cit., 185.

Ibid.
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1142, 1254, 1695-1700, 1508-1511; 133, 683, 764, 1268-1270, 1283, 1528-1532, 1608-1610, 1614, 1701
1708; 134, 135, 148, 541, 580, 765, 767, 1139, 1140, 1271, 1273, 1274, 1503, 15731539, 1709—-1726. The
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early compositions written presumably in Gydr yet (A. Weissenbich, op, cit., 145.).

H. Beck, op. cit., 185. W. Kirkendale, op. cit., 84.

Ibid.

Cf. A. M. Klafsky, op. cit., 7—8. E. Olleson, op. cit., 298. DTJ, Bd. 62 (Wien: 1960).

?The brilliant climax of the Mass with music” as H. Beck characterizes it in op. cit., 183.
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Cf. A. Weissenbich, op. cit., 154.

Cf. K. Bardos, Gydr . . ., 68—69 and 72.

Though the in-depth musical treatment of the material of the GySr music collection is still pending the incipit
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offertory occurs with M. Haydn (DT0, Bd. 62, Wien: 1960), with Konigsperger (Grove, 1980/10: 177). Cf. A.
Orel, op. cit., 463.

A. Orel, op. cit.,, 470—482. K. H. Worner, op. cit., 177— 178. E. Olleson, op. cit., 289-291.

W. Kirkendale, op. cit., 102, 143.

MGG 7, col. 10361045, W. Kirkendale, op. cit., 151.

Ibid., 102, 121, 151.

Cf. K. H. Worner, op. cit., 350.

E. Olleson, op. cit., 294. W. Kirkendale, op. cit., 62—64, 184. Examples of intermingling: A. Ivanschiz, L. Hofmann,
etc. (Grove, 1980/9: 414, [8: 635.).

The pseudo imitations of Alma Redemptoris are also of this kind. This tradition can be followed up to and
detected even in the Recordare movement of Mozart’s Requiem. Cf. K. G. Fellerer: Die vokale . . ., 357.

Cf. note 48.
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This is born out by the numerous copies made of works of the composers in question which are available in music
collections throughout Middle Europa.
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39






Facsimiles






34

rprp s o
B fg

=
>
¥
:
=X
§

,ng Ye ./jz—;’ﬁ‘mﬁmc %.-

%c&m quicla zus

T

i -~

Facsimile 1. Te Joseph celebrent (Hymnus) — Tenore
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Facsimile 2. Te Joseph celebrent (Hymnus) — Violone
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Facsimile 3. Rorate coeli (Introitus) —Violino I
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Facsimile 5. Jam virga Jesse (Offertorium, Choro) — Alto
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ALTALANOS MEGIEGYZESEK

1. A forrdshelyzet jellemzése

1. Az itt kiadott Istvinffy-miivek mindegyike kizdrdlag szélamok formdjdban maradt fenn, tobbségiik a szerzd kéz-
irdsdban, vagy a szerz6hoz kozeldlld zenészek leirdsdban. Az irdsszokdsok 1ényegi egysége is arra mutat, hogy a madsolatok egy
zenész-korbdl szarmaznak, illetve a szerzdi lefrdsrdl késziilt hiiséges képidk.

2. A miivek tobbsége egyetlen forrdsbol maradt rank. Masodlagos forrdsnak tekinthet$ a Rorate coeli Introitus
veszprémi mdsolata, a Jam virga méasodik — egytételes, Graduale miifajhoz alkalmazott — mdsolata, tovdbba az 4lma Redem-
ptoris korabeli szélamanyagit kiegészité mintegy fél évszdzaddal késSbbi néhdny szélammdsolata. Mivel e mdsodlagos forrasok
lényegi kiilonbségeket a féforrdsokhoz képest nem tartalmaznak, kiadasunk csak néhdny kétes hely eldéntésénél vette Sket
szamitdsba. A Jam virga mésodforrdsdnak oboa-szélamait jegyzetben adjuk.

3. A szdélamok lényegében sértetlen, j6l olvashatd dllapotban maradtak rdank. Szakadt, penészes lapszéleken hidnyzé
egy-két hang vagy iitem egyértelmiien pétolhatd, mint ezt a maga helyén jelezziik.

4. A miésolatok dltaldban vildgos, hibdtlan olvasatot adnak. Hanghibdk elGforduldsa igen ritka, A kotGjelek,
ékitések irdsdban tapasztalhaté kovetkezetlenségek a szélamanyag gyakorlatias rendeltetésével fiiggenek ossze: az Istvanffy ve-
zetése alatt jatsz$ gyOri zenészek a sziikséges kiegészitéseket a jatékszokdsok ismerete illetve szébeli utasitdsok alapjdn pétol-
hattak. Mivel nem kiaddsra szant kottdkrél van szé, az efféle kévetkezetlenségeknek nem kell szandékossdgot tulajdonitanunk,
s a sziikséges kozreadoi kiegészitéseket bdtrabban elvégezhetjiik. Ez azonban csak bantd diszharménidk eltiintetésére vonatko-
zik (unisono vagy pdrhuzamban haladé szélamok eltérései, azonos motivumokban szeszélyesen kitett artikulacids jelek). Ezen
tilmend igazitdsokkal ugyan a mi kottaképét vildgosabba tehetnénk, de a zenélési szokdsokba betekintést adé forrasjelleg ho-
malyosulna el.

II. A szolamok kidllitdsa, felszerelése.

1. A szélamokon csak révid utaldst ldtunk a mi cimére vonatkozdan, viszont a hangszeres szélamok els§ iitemeiben
a szoveg kezd@szavait olvashatjuk. (A tobbrészes Rorate minden szakaszdnak kezdetén.) Az iinnep, liturgikus miifaj és elGadé
egyiittes megnevezését tartalmazé teljes cim a szélamokat védd boritén olvashatd (kivéve a szélamkdnyvbe utdlag beirt két
himnusz esetében).

2. A szélamok a praktikus kivinalmakat szolgdld, j6l dttekinthetS, nagyalaki hangjegyekkel jegyzett leirdsok. A la-
pozds altaldban sziinethez keriilt, a folytatdsra a ,,Verte Subito” beirds, vagy réviditése: V.S. utal. Ennek jelzését kiaddsunk
éppugy elhagyja, mint az offertoriumok duett (illetve dria) tételeiben a sziineteld szélamokban olvashatd ,,tacet” jelzést.

3. A szélamok elnevezése olaszos szdalakkal torténik (violino, violone, organo, tympano, alto, tenore, basso). A
trombitdkat a kor szokdsa szerint clarino-nak, a brdcsdt alto violdnak irjdk, a legfelsé énekszélam elnevezése nem egységes:
vagy soprano, vagy canto, olykor egyazon miiben is mdsként a szélamban, mint a boritén. (Kiaddsunk egységesen viola, ill.
canto megjel6lést alkalmaz.)

4. Az énekszbélamokat a szélamnak megfeleld kulcsban taldljuk (de ezeket kiaddsunk a mai kéruspartitirdk kulcs-
rakdsaval helyettesiti), a hangszer-sz6lamokat a mai gyakorlattal egyezen. Az orgona-szélam basszus-kulcsban, de ha az orgo-
na — sziinetel$ basszus mellett — a fels§ sz6lamokat kopuldzza, szoprdn vagy tenor Kulcsra vélt. Transzponaldé hangszerek nem
fordulnak elS, minthogy valamennyi, clarinét alkalmazé tétel C-dirban 4ll.

5. Az elGjegyzések, iitem- és tempdjelzések 1ényegében a mai gyakorlat szerint, de az utébbiak dltaldban roviditve
(Adte, Allo). Rendkiviili szalak csupédn a ,,maestuoso” (Jam virga) és a ,,spiritoso’’ (Veni Sancte).

III. A hangjegyfrds

1. A hangjegyek alakja és jelentése a ma szokdsossal megegyezik, csupdn a szdrak illesztése a kottafejhez kevésbé
szabdlyszeri. A kor szokdsainak megfelel, hogy ellenkezd irdnyban huzott szdrak is k6zds — kozépen elhelyezett — gerendd-
hoz illeszkednek (lasd a 6. facsimilén), s az is, hogy litemvonalon tili ponttal is jel6lhetd értéknyijtds (vo. 1. facs.). Kiadd-
sunk mindkét tekintetben a mai irdsszokdst koveti.

2. A t6bb iitemre terjedd sziineteket a korban szokdsos 1, 2, 4 iitemes sziinetek jelével, illetve azok tobbszorozésé-
vel adja meg, de olykor f6léje irja a sziinetelt iitemek szamat is. (Ldsd a 10. facsimilén.)

3. A repetdlt hangok roviditését feloldottuk. (Az ezzel kapcsolatos frazedldsi kérdést lasd aldbb VIIf1.)

4. A trioldk, szextoldk szdmjelzésének kitétele nem kovetkezetes: dltaldban a darab els§ felében tobb, késGbb egyre
kevesebb jelet taldlunk. A triola 3-as jele gyakran csokevényesedik: kis korondra vagy kotSivre emlékeztetd félkor alakjat
veszi fol.

IV. Az énekszolamok

1. A szovegillesztés a sz6tagok elhelyezése és az elég gondos gerenda-huizds alapjin 4ltaldban pontosan megdllapithato.
A szovegismétlések .J. jelét feloldottuk. Az énekszélamokban a gerenddknak nincs frazedld jelentése, ritkdn mutatkozé ha-
nyagsigoktél eltekintve (melyekrél a jegyzetben beszdmolunk) kizdrdlag a széveg kotéseihez igazodnak. Ha az egy szétagra
éneklendd csoport nem helyezhetd el gerenddn, a kétésre a szévegbe beirt nyijtdjel utal. Kotdjelet az énekszélamban csak
kivételesen taldlunk (lisd a Decora lux és a Rorate jegyzeteit).
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2. Sajdtos szdvegkezelési szokds, hogy az egymadsutdn tébbszor szerepld alleluja sz6 kezd$ illetve végzd a-hangjdt
Osszevonja egy figurdn, sGt akdr egyetlen hangon is.

3. Az Istvinffy miivek forrdsainak dltaldnos szokdsa, hogy az azonos magassdgi hangok jelzéséiil szGtagvdltds eseté-
ben is kis kotdjelet alkalmaz. Ilyenkor nincs kotés, a jelnek csupdn figyelmeztets (custos) értéke van. (V6. 5. facs. 3. sor) E
jeleket kiadasunk csak a jegyzetekben regisztralja.

4. A szovegek helyesirdsa dltaliban megfelel a humanista iskoldkbél elterjedt, ma is dltaldnosan érvényes formaknak.
A kézpontozis, a nagybetiik haszndlata nem kovetkezetes. A szdvegeket kiaddsunk normalizdlva, a mai liturgikus kdnyvekbdl
ellendrizve adja.

V. A hangszeres szélamok

1. A hegediisz6lamok az anyag legkidolgozottabb, legdifferencidltabb része, dinamikai és artikuldcids jelekkel bg-
ségesen ellitva. Hozzdjuk képest a violone (és a két miiben haszndlt, de tébbnyire a violonéval egyiitt haladé viola) szélam
valamivel kevésbé részletes.

2. Az organo szélambdl a kotések, staccatdk, triola-jelek, stb. Ugyszélvan teljesen hidnyoznak, hogy az akkordszdmo-
zas olvasdsdt ne zavarjak. Elnagyoltabb itt a dinamikai jelek alkalmazdsa is. Viszont olyan utaldsokat taldlunk benne, melyek
az egész mii dttekintését konnyitik (solo-tutti beirdsok, a basszus sziineteit kitolté magas-szélamok kopuldzisa). Igy e szélam
az egyiittest az orgona mell§l irdnyité zenész szdmdra partitiirdt pétol. A violone és organo szélam viszonydrdl lisd aldbb.

3. A fiivds és tympani szélamok, minthogy csak a tutti szakaszokhoz kapcsolddé erdsitések, semmiféle elGaddsi
utasitdst nem tartalmaznak.

VI. Modositojel-haszndlat

1. A tételek elején az eljegyzést a mai szokdsok szerint teszik ki a szélamok. A darab kdzben sziikséges mddosité-
jelek kitétele is dltaliban pontos, kiegészitésre (szogletes zardjelben) ritkdn volt sziikség.

2. A mai szokdsoktdl eltéréen nincs médositdjel az iitem elsS hangja el§tt, ha a sziikséges médositéjel az el6zd
iitem végén madr szerepelt, fGként, ha az \j iitem elGkével kezdGdik (vo. 10. facs. 4. sor). Hasonléképpen elmarad a médosito-
jel, ha a médositott hang az iitem elején az el6z6 iitembdl dtkétve szerepel. Kiaddsunk azonban mindkét esetben megjegyzés
nélkiil pétolja a jelet.

3. A mai szokdsokndl gyakrabban haszndlnak viszont a kéziratok figyelmeztetd mdédositdjelet. Ezek egy része feles-
legesnek litszik, hiszen pl. az elSjegyzésben \gyis szerepld médositott hangot jeleznek 1jbdl, vagy az elGjegyzésben nem is
szerepldt oldanak fel. Ugy litszik azonban, hogy ezek nem kizdrdlag gyakorlati funkciéjii figyelmeztetd jelek, hanem sok eset-
ben elemz§, hangnemjelz§ szerepiik van. (fgy pl. az Alma Redemptoris kezdetii C-dir darab c-moll szakaszdban feloldéjellel
irja a szélam a h hangot, s ezzel mintegy. dokumentalja, hogy itt c-mollban gondolkodik. Hasonldképpen felesleges médosité-
jeleket tesz ki pl. a Rorate tételben, hogy a sziikitett tercekre felhivja a figyelmet.) Mivel ez a médositéjel-haszndlat ha nem
is a md, de a zenei gondolkoddsméd megismeréséhez kiegészit§ jellemzést ad, dltaldban megtartottuk.

VII. Artikuldcios jelek

1. A hangszeres szélamokban a gerenddk illetve zdszlés hangok alkalmazdsdnak elvileg artikuldcids értéke van. fgy
ezeket megtartottuk, kivéve, ha egyiitt mozgd szélamokban megokolatlan kiilonbség mutatkozik. A repetilé hangok rovidi-
tésének felolddsakor a gerenddt a kiirt szélampérhoz igazitottuk. Ha folyamatos menetek (szekvencidk, ismétlések) vagy pdr-
huzamos helyek leirdsindl kévetkezetlenség mutatkozott, a megokoltabb (gyakoribb, a kontextus dltal igazolt) vdltozatot
végigvittiik (indokoldssal a jegyzetben).

2. A staccatdt a vondsszélamok fiigglleges vonalkdval jelzik. Ezek megrovidiilésével itt-ott staccato-pontok is fel-
tilnnek, anélkiil, hogy jelentésbeli kiilonbséget hordoznanak. Kiaddsunk egységesen staccato-vonalakat alkalmaz.

3. Ugyelni kell arra, hogy az organo szélamban ugyanezek a staccato vonalkdk tasto solo jelentésiiek (ldsd aldbb).

4. A staccato jelek alkalmazdsa a szélamokban eléggé kovetkezetes, de hosszabb menetekben, vagy tobbszor ismét-
16d6 motivumokban olykor elmaradnak (gyakran igy, hogy a parhuzamos szélamok koziil az egyikben itt, a mdsikban ott
hidnyzik a jel). A hidnyzé staccato-jeleket mérsékelten pdtoltuk (szogletes zardjelben), f6ként ott, ahol a) az egyiittmozgé
szélamok egyontetiisége kivdnja, vagy b) ha egy azonos motivum néhdny egymdstél tdvoli ponton, szérvdnyosan jelenik meg,
tehdt az el6adé emlékezetére kevésbé lehet hagyatkozni. A motivumok els§ megjelenésekor — ha a késGbbiekbdl igazolhatd —
mindenképpen pétoltuk a hidnyzé jeleket. Egyébként azonban a gyakorlati elGadds sordn a ,,simile”-elv alapjdn az eladé
folytathatja a staccaték sorat.

5. Elég rendszeres a vonds szélamokban a kotGjel haszndlata, de jelzés-szerdl irdsmodjuk miatt értelmezésiik tobbszor
kétes. Sok esetben nincsenek pontosan a hangfejhez illesztve, s mint az analég helyekbél nyilvanvald, csak a kétés tényére
utalnak, de nem foltétleniil arra, hogy a kotott csoport hdny hangot foglal magdban. A kontextus alapjin ezeket pontositot-
tuk (ldsd a jegyzeteket), az egyiittmozgé szélamokat és azonos motivumokat &sszehangoltuk, ha egyértelmiien megdllapithaté
volt a kotés. (A pétlasok szégletes zdrdjelben.)

6. Pusztdn a kotés tényére utal a kitdjel akkor is, amikor kétszer két hang (két hangpdr) egyetlen kotGiv alatt dll.
Amennyiben a mésodik és harmadik hang azonos magassiga, vagy analdgia alapjin igazolni lehet, a kétSjelet felbontottuk.

7. Az énekszélamokban taldlhaté figyelmeztetd kotdjelekr6l lasd a IV/3. pontban.

8. A Veni Sancte duettben elSfordulé hullimvonalat — minthogy értelmezése vitatott — eredeti formdjdban hagytuk
(vo. 11. facs.).
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VIII. A dinamikai jelek

1. A piano dinamikdra pig, ritkibban p, a forte-re for, ritkdbban f jelzés utal. Pianissimo és fortissimo csak a hang-
szeres szolamokban fordul el (pianis, pianiss, fortis, fortiss jelzésekkel), s ritkdbban a mf (mezzo for) és sf (forz, sforz) ki-
irissal is taldlkozunk. Ez utdbbiak hasznailatdrdl ldsd az egyes darabok jegyzetét. A dinamikai jelzéseket a mai gyakorlat szerint
irtuk dt. .

2. A szérvdnyosan jelentkezé kovetkezetlenségeket szogletes zdrdjelbe tett betiikkel megsziintettiik. A continuo
szélamban altaldban a violone dinamikdjdt vettiik tekintetbe, mivel az orgondban a dinamikai jelek alkalmazdsa nem kévetke-
zetes (ldsd az egyes darabok jegyzetét).

3. Az Alma Redemptoris sz6lékkal induld tételének kivételével a kezdGdinamika mindig forte, ezt nem tartottuk
sziikségesnek potolni.

IX. Az elokék

1. A forrdsok legkevésbé megbizhatdak az eldkék tekintetében. Altaldban ritmusértékkel mindsitett elSkéket tartal-
maznak (negyed, nyolcad, tizenhatod, harmincketted értékben). Egy miiben (Jam virga) az el6kék alakja: dthiizatlan, egyszer
ill. kétszer dthizott nyolcad-elGke.

2. Azonos motivumok, parallel helyek, parhuzamos vagy unisono szélamok — melyek a forrdsban gyakran ellent-
monddsos elGke-értékekkel ellitva olvashatok — egységesitve keriiltek kiaddsunkba, ha a kontextus alapjdn nagy valésziniiséggel
megallapithatd volt a helyes érték (jegyzetben utalva az eredeti értékre).

3. Meghagytuk a forrds elGke-értékeit ott, ahol egységesen, vagy legaldbbis az érintett helyek tobbségében a korabeli
szokdsoktdl eltérd képet mutatnak (pl. révid elSke felezd elékék helyett).

4. A kéziratok a trilldkat dltaldban tr jellel dbrdzoljdk. A W jel is feltlinik, de nem mint 6ndllé jelentéssel biré val-
tozat, hanem mint a tr csokevényes formdja. Igy ezt is a tr jellel irtuk 4t (pL 11. facs. 4. sor).

X. Az organo szolam

1. Az organo szdélam t6bbnyire frazealdsi mellékjelek nélkiil (s6t sokszor dinamikai jelzés nélkiil) kozli a basszust
akkordszamozdssal és az egyiittes irdnyitasdt segitG néhdny utasitdssal ellitva. Ilyenek:

2. A Tutti és Solo (T. és S.) felirds, 6sszhangban az énekszdlamokkal (egyben regisztrdldsi utasits). A ,,senza
organo” és ,,con organo” felirdsok értelmezése nem biztos. Jelenthet tényleges sziinetet az orgondban (pl. a Rorate tétel végén),
s ilyenkor a basszus lejegyzése csupdn az egylittes vezetését segiti. De lehetséges, hogy a bejegyzés csupdn a ,,tasto solo”-val
egyértelmi, vagyis a jobbkéz akkordjainak sziineteltetését jelenti, Ugyanerre rendszerint a vondsszélamok staccato-vonalkdival
egyezd 1 alaku jelek adnak utasitdst (egy alkalommal pedig a ,,Pedale” bejegyzés). Ugyanezek a vonalkdk tehdt madst és mast
jelentenek az organo és violone szélamban! :

3. Az akkordszdmozds dltaldban elég megbizhatd. Csupdn a szextakkord bejegyzését mulasztja el olyan helyzetekben,
melyekben a zenei Gsszefiiggés alapjin az ugyis kétségtelen. (A mai el6add kedvéért azonban a hidnyzé szdimokat mértékkel
poétoituk.)

4. Az akkordszdmozisban a mai szokdsoktdl eltérGen nem szabvdnyszerli a magasabb szdmérték foliilre irdsa. A
szdmok sorrendje tényleges elhelyezést, szélamvezetést k6zol a kéziratban. Ezért az eredeti alakot megtartottuk.

5. A médositGjelek a kéziratban a szamok elStt allnak, kivéve a kvart és szext emelését, melyet 4, € alak jelez.

(Egy helyen a 6 szdmjegy kétszeri dthizdsa bdvitett szextre utal.) Ezektdl az irds-szokdsoktél megjegyzés nélkiil zlterve a mai
gyakorlat szerint a szdm utdn irtuk a mddositéjelet.

6. Az akkordszdmozds ritmikai rendje grafikailag nem mindig vildgos, de a szévegkomyezet és a felsd szélamok hoz-
zévetésével mindig egyértelmi{ien meghatdrozhatd. A piinkosdi offertoriumban a szim utdn alkalmazott nyu;topont segltl a
ritmikai értelmezést (13. facs. 10. sor).

XI. A violone és organo szolam viszonya

1. Egy tétel kivételével a violone és organo szélam lényegében megegyezik. Helykimélés érdekében kiaddsunk a két
sz6lamot egyesitve kozli. Ezt igy kell értelmezniink:

2. A leirt hangok a két szdlamban megegyeznek. A violone szélam egy-két hangnyi, jelentéktelen eltérését (oktav-
dthelyezés) jegyzetben kozoljiik. Néhdny iitemes, jelentGsebb eltérést forditott szdrirdnyokkal egy szisztémdban irtunk. Kivé-
telesen a jegyzetben adtuk két esetben a violone néhdny iitemét, csillaggal megjellve e helyeket. A violone sziineteire az 4l-
talunk hozzdadott (szdgletes zardjelben 4llé) ,,senza violone® felirds utal.

3. A X. pontban jelzett utasitdsokat az orgona szélambdl, a frazedldsi jeleket a violone szélambdl vettiik, a jegyzet-
ben feltiintetve az eltérést. Hasonléképpen a jegyzetbdl megallapithaté a staccato-vonalka kétféle jelentése (vo. VII[3., X/2.).

XII. A jegyzetelési modrol

1. Az egyes darabokhoz tartozé kritikai jegyzetek A) szakaszdban forrdsleirdst adunk Vavrinecz Vera adatai alapjan.
2. A B) szakasz a darabban ismételten el6forduld jelenségeket, illetve ezek atirdsi kulcsdt adja meg.
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3. A C) szakasz az egyes hangokra, iitemekre vonatkoz$ kozreaddi megjegyzéseket tartalmazza. El§szor az iitemszdm,
majd tortjel utdn az litemen beliili ritmus-egyseg megjelélése (mindig az iitemmutatéval Gsszhangban). Ezutdn a szélam révidi-
tése, majd kettGspont utdn a megjegyzés. (Az ms. rovidités a kiaddsban 4116, médositott kottaképpgl szemben a kéziratbeli
alakra utal.)
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Te Joseph celebrent

A

Bejegyzés a gydri Székesegyhazi Kottatar (Archivum Musicale Cathedralis) W.75. jelzetii nyolc szélamkonyvének
végén.

A kotetek mdrvdnyozott papirba kotve, sarkaikon és gerinciikdn b&rkotéssel. Méretiik: 21 x 17,5 cm. Régi jelzetiik
nincs, mai jelzetiiket 1963-ban kaptdk.

A kotetek G.J. Werner himnuszait tartalmazzak. Az elGzék-lapok beirdsa szerint: Hymni de B. Virgine, de
Apostolis, et aliis festis lmae [= primae] classis, a 4 voci, 2 vl. ad lib. organo e vine. Authre. Gregorio Werner. — A kottdk
kézzel huzott, 68 soros lapokon, Istvinffy Benedek kézirdsdval.

A kétetek végén, utolsé kompozicidként taldlthaté a ,,Hymnus de S. Josepho, del Sigre. Benedetto Istvanffy” fel-
iratd ml. A Vlne és Org szélamok véletleniil egymdssal felcserélve keriiltek a szélamkonyvbe, mint erre az Org szélam beirdsa
figyelmeztet: ,,NB. Organum pro Hymno S. Josephi in Violone est rescriptum”.

B

Tempdjelzés valamennyi szélamban roviditve: Andte.

A hangszeres szélamok elsé iitemeiben a szdveg kezd$ szavai. Hasonléképpen az utolsé szakaszban beirva: Amen.

Az orgona végig egy sorba irva, kulcsvdltdsokkal. Az dltalunk violinkulcsban jegyzett részek (ahol a tenor és basszus
énekszdlam sziinetel) az orgona-szélam kéziratdban szoprdn kulccsal (vine sziinetel). A 9/2—10f1, 11/3-13/1, 15/2-16/2 iite-
mekben (tehdt ahol a tenor énekszélammal haladnak egyiitt), mindkét szélam tenorkulcsban. E szakaszok kezdetét a vine szé-
lamban mezzo for jelzés emeli ki (8/2, 15/2). A basszussal egyiitt haladé szakaszok mindkét szélamban basszus kulcsban, ezek
kezdeténél a vine szélamban for jelzés (13/2, 16/3).

C

1-2 Vine + Org: fiiggGleges vonalkdk csak az Org-ban (= tasto solo).

15/3 Org: ms. § akkordszdm (hibds).

25/1 Org: a sziinet fo16tti akkordszdm a kovetkezd basszushanghoz viszonyitandg!

28/3 T: a negyed hangpdrt a kézirat csak itt koti Ossze, valésziniileg a szokatlan hangkozlépés miatt.

31/1 Vine » Org: az elsG hang az Org-ban félkotta staccato-vonallal (a dinamikai vditdssal osszefiiggésben), a vine-ban negyed-
érték + negyedsziinet.

32 Vline: az Org-tdl eltérGen:

1 1 )| 1
] | < 1 T
\- 4

36 Org: ms. o=

37 Vine«Org: A ,senza organo” ujbél kitéve. Az Org fiiggSleges vonalkdi koziil (= tasto solo) az utols6 hidnyzik, de megvan a
vlne-ban (=staccato, mint hegediik). A 37. két hangja Vine-ban egy oktdvval mélyebben. Az Andante jelzés az Org-ban hidnyzik.

38 V1 II: ms. egy gerendan.

Decora lux

A

Bejegyzés a gydri Székesegyhdzi Kottatdr (Archivum Musicale Cathedralis) W.74. jelzetl nyolc szélamkonyvének
végén,

A V1I-II, T, B korabeli voroses médrvinyozott papirkdtésben, méretiik: 21,5 x 17. Rajtuk nyomtatott cimke: Ex
Archivo musicali | Cathedralis Ecclesiae Jauriensis. /| Nro. (de a szdm nincs kitoltve). S,A, Org. a XIX. szdzad mdsodik felébdl
szdrmazé szines papirkdtésben, méretiik: 21,5 x 17,5. Valamennyi szélamkonyv gerince és sarkai bSrkdtésben, az elSlapon fe-
lill fehér ragasztott cimke a hangszer, ill. hangfaj nevével. E cimkére keriilt 1963-ban a ma érvényes jelzet.

A szélamok elGzéklapjdn Istvinffy Benedek kézirdsival a kévetkezd cim: Hymni | Del Sigre Werner. (A S-szélamon:
Hymni del Werner.) A kotetek 4~7 soros, margé nélkiil el6re megvonalzott kottapapiron tartalmazzék a himnuszokat.

A Werner-miiveket kdvetd iires lapokon taldlhatd utélag beirva Istvinffy miive e cimmel: Hymnus in (Szoprin: de)
Festo SS. Apostolorum Petri et Pauli | Del Sigre Benedetto Istvanffy.
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Tempdjelzés az orgona szélamban ,,Allegro moderato”, a tobbiben csak ,,Moderato™.

A legfelsG énekszdélam nevét kiaddsunk egységére vald tekintettel Canto-ra vdltoztattuk.

A hangszeres szélamok elsé iitemeiben beirva a szoveg kezd$ szavai. A V11I és Org szélamban a végén: Amen. A
Vine szélamot kivéve minden szélamban a mii végén (az ,,Amen” szakasz utdn) taldlhaté (hibdsan) a masodik versszakra vald
utalds: Da Capo una volta.

Az orgona végig egy sorban irva, kulcsvaltisokkal. Az dltalunk violinkulcsban jegyzett részek (ahol a T és B ének-
szélam sziinetel) az Org-ban szoprdnkulccsal, itt Vine sziinetel. Ahol a continuo a tenor énekszélammal halad egyiitt, mindkét
szolam tenorkulcsban (2. iitem utolsé hangjdtdl a 4. iitem végéig, a 15. iitem 2—3. negyedén). A tobbi helyen basszuskulcs.
A 7-8. litemben kiirt fels§ szélam csak Org-ban.

3—6 A: a szovegelhelyezés zavaros. A kéziratban:

- ta-tis au - - re - am di-em be - a-tis ir - - i - ga -

A 2/-nél a k6tdjel Alt. IV/3. alapjin torélhets. Az 1/ és 3/ helynél a szovegelhelyezés szerint a szétagviltisnak az
atkotott hangra kell esnie, ez esetben a kotdjel térlendS. Mdsrészt viszont e helyeken a V1 II az iitemvonalon dtnyu-
16 pontozdst jdtszik, s a szdtagvaltdst a szekvencia is a negyedre javasolja (vd. 3. iitem utolsé hanggal). Eszerint ad-
tuk tehat javaslatunkat (a 4. iitemben a ,,diem” szt kovetkezésképpen egy hanggal jobbra helyezve), de mindhdrom
hely kotdjel nélkiili megolddsa is védhetd.

3/2 A,'V1II: Az A szélam a V1 II-t8] eltérden irja a ritmust, a tobbi vokdlis szélammal 6sszhangban.

5/2 Org: a harmadik szdm a kéziratban hibdsan: §.

7 Org: a kézirat hibiés, a fels§ szélam igy indul: . D elesiszik a T-tél és félkottdval végzdidik.

712 T: a c-d nyolcadpér a kéziratban kotSivvel.

8/3 C: mivel e tételben a negyedpdrok k§t&ive dltaldban ki van téve (de nem a hosszabb negyed-meneteké), itt a hidnyzé
ivet pétoltuk.

11/3 Vine: az Org-tdl eltérden félkotta.

22 Org: akkordszdmok igy, de vé. a 26. iitemmel.

2?, 23, 26 Vine+Org: staccato jelek csak Vlne-ban.

29/2 T: ms. libera (!).

Rorate coeli

A

A-forras: Gy6ri Székesegyhdzi Kottatdr (Archivum Musicale Cathedralis) 1.11. Jelzet a borité bal felsS sarkaban kor-
bélyegzd mellett, 1963-bdl. Régi jelzet a borité jobb felsd sarkdn ,,Ex Archivo musicali Cathedralis Ecclesiae Jauriensis. Nro.”
felirati, a XIX. szdzad mdsodik felébSl szirmazé nyomtatott céduldn tintairdssal: 3.

A boritén olvashaté cim: Rorate Coeli | a 4° Voci | due Violini | Organo e Violone [ Del Sign'® Benedetto Istvan-
ffy. Benne nyolc korabeli szélamkotta 33 x 20,5 cm. méretii, 10 soros, nagyobb ivenként megvonalzott papiron. A sziszté-
midk a teljes lapszélességet kitdltik. Az irds voroses szinii, végig azonos tintdval. A C, A és Org szélam széle toredezett, kisebb
részek hidnyoznak (lisd a jegyzeteket), a tinta néhol itrigta a kottafejnél a papirt, igy a kottafejek itt-ott iiresek. Ma e hdrom
szélam frissen restaurdlt dllapotban.

A Vine szélam valésziniileg Istvanffy Elek mdsolata, a tobbi szélam és a borité a szerzé kézirdsdval.

Kiegésziti az anyagot hdrom vastag, sziirkés szinii, vizjel nélkiili papirra irt szélam: a V1 I-II Richter Antalnak,
1832 és 1854 kozott gydri regens chorinak mdsolata, tovdbbd egy ismeretlen mdsoltél szdrmazé orgona szélam.

B-forrds: Veszprémi Székesegyhdzi Kottatdr, jelzet nélkiil. Cim a boritén: Rorate Coeli [ a 41T Vocib. | 22¢ Violini
| Con Organo | Sig: Istvanfi [ Simon Lintzenpoltz. Lintzenpoltz székesegyhdzi zenész volt, mdsoléja vagy possessora lehetett
a kottdnak. E szélamanyag csak a négy énekhangot és az orgondt tartalmazza. A leirds a dinamika, k6tdjelek, staccatdk szem-
pontjibol kevéssé kidolgozott, igy csak néhdny kétséges hely elddntésénél vettiik figyelembe.
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Tempéjelzés: Allegro Moderato (Allo Mod., a Vine szélamban: Allo Mod=1°).

A hangszeres szdlamokban az egyes szakaszok ald kiirva a szdveg kezdGszava (Rorate — Et avertisti — Sicut). A
gregorian helyén ,,tacet” jelzés.

A miiben gyakori modulicié és a szokatlanabb hangkdz6k (sziikitett tercek) miatt a szokdsosndl tobb (kovetkezet-
leniil kitett) figyelmeztetd mddositdjelet litunk. Ezeket, mint a forrdsra jellemzd és a zenei gondolkodasmédot is tiikr6z6
kiils6ségeket meghagytuk, mégha a mai zenész néha furcsinak is taldlja kitételiiket (v6. Alt. VI/3.).

Az énekszélamokban a kovetkezd ,,figyelmeztets” kotdiveket (vo. Alt. IV/3.) latjuk: A 4-5. koz6tt, de 61—62.
koz6tt ugyanez iv nélkiil; A 11-12; T: 6~7, 6364, 69 kozepén; B 13 kozepén, de 70 koézepe iv nélkiil. E jeleket kiaddsunk-
ban elhagytuk.

Az orgona végig egy sorban, kulcsvdltdsokkal. Ahol a T és B énekszélam sziinetel, ott az Org szoprankulcsban, a
Vine-ban pedig sziinet (14, 27/4-29/4, 42/4—-44/4, 58/2—61/4). A 11/3 és 68/3 negyedértéke az Org-ban altkulccsal, a Vine-
ban sziinet. Ahol a continuo a tenor szélamot kopuldzza, ott mindkét szélam tenorkulcsban (5-6, 11/4—12/2, 30, 45, 48/4—
50/4, 62-63, 68/4—69/2). A 25-26. és 40—41. iitem kétszélamy részében a Vine az Org alsé szélamdval halad egyiitt. Az
Org akkord nélkiil megy egyiitt Vine-val a ,,senza’ felirdsd részeknél (pl. 20.), majd a ,,con” felirdstdl ujbol akkordokkal.

A kotdivek kitétele az egész darabban elég hanyag, és csak itt-ott jelzett. Mivel egyértelm{ien nem egységesithetd,
csak a legsziikségesebb mértékig igazitottuk.

C

5/1 Vine: mezzo for. A tenorral egyiitt haladé tobbi helyen mar nem teszi ki.
7/1 Vine: for. A basszussal egyiitt haladé tébbi helyen mdr nem teszi ki.
8 T: a veszprémi forrds igy osztja el a széveget:

ST

< plu-ant ju-
15/1-2 T: ms. a négy nyolcad egy gerendan.
16 A: a veszprémi forrds igy osztja el a szoveget:

7300 L

ger- mi-net Sal-va- to-

18 Vine: a két félhang Gsszekotve, Org-ban kiilon.

19-20, 35-36, 5557, 75~77 Org: senza org. és con org. lasd Alt. X/2.

20{1 Vine +Org: ms. p, de vo. V1 I-IL.

20 Vlne + Org: staccato csak a Vine-ban.

20/1-2 V1 11: kotSiv a V11 és a 75, item szerint pStolva.

21/1 Vie+Org: ms. for, de v6. V1 I-IL.

23 C—A-T szélamban és a hangszerekben: ,tacet”. A gregoridn intondcié az altalunk kozolt alak szerint az Org szélamba
beirva, mig B szélam csupa egész-kottdval irja. Ugyanigy a 38. iitemben.

24 Vlne + Org: staccato csak Vine-ban.

26 V1 I-II: az itt kezd8d6, tovabbd a 41. ilitemnél induld részek a frazedldsi jelek szempontjabdl nincsenek &sszehangolva.
Minthogy itt a forrds nyilvinvaléan a zenészre bizza ennek kidolgozdsit, csak igen mértéktarté kiegészitéssel éltiink.

28 Org: a kézirat sériilt, a 43. iitembdl pétolva.

28/1-2 A: a -ta szétagra es§ hangok a kéziratban kotSivvel.

31/1-2 A: ms. a két negyed kotSivvel, de 34/1-2 helyen mar iv nélkiil.

32/3—4 Org: a szamok kiszakadtak, 47. alapjin pétolva.

34/1-2 B: ms. a két negyed kotSivvel.

36 V1 I-1I, Vine + Org: a kézirat szerinti dinamikdt meghagytuk, de v6. 21. és 76. iitemmel.

38 B: ldsd a 23. iitem jegyzetét. A B szélamban a ,Filio” szé utdn iitemvonal, az Org-ba jegyzett sz6londl ez hidnyzik.

43/2 A: ms. a két nyolcad egy gerenddn.

49 Org: ms. nydjtévonal a két szdm kozott (mindkettGre vonatkozik).

53/4 V11: az utolsé hangon (hibdsan) staccato a kéziratban.

54 T: ms. a két félkotta kotdivvel.

72/1 Org: e két hang az Org szélambdl sériilés miatt hidnyzik.

75/1-2 V1 II: ms. hanyagul helyezett kotSiv a négy hang folott, de vo. V1 1.

76/3—-4 A, T: ms. a két negyed kotSivvel.
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Alma Redemptoris

A

Gydri Székesegyhdzi Kottatdr (Archivum Musicale Cathedralis) 1.6. (dj jelzet 1963-bdl, a ,,Sigill. Capituli Jauriensis”
korbélyegzd mellett). Régi jelzet a boritd jobb felsd sarkdban a XIX. szdzadbél: N® 14. Alul ugyane korbdl valé felirds: Der
Kirche gehorig.

Cim a boritén: Alma Redemptoris | a | 4%° Voci | 2 Vielini | 2 Clarini | Violone Con Organo. | Del Sigf® Benedetto
Istvanffy.

A boritéban taldlhaté szélamanyag 31 x 21,5 cm méreti, oldalanként 10 (egy-egy cm. széles margéval meghiizott)
sorral elldtott sdrgds szinili papiron. A borité cimzése, a hangszeres szélamok a szerzé kézirdsdval, az énekszélamok valdszinii-
leg Istvanffy Elek irdsdval. Kiegésziti ezt a két VI sz6lamnak Richter Antal (1832 és 1854 kozo6tt gydri regens chorinak) md-
solata (31,5 x 22,5 cm. méretii papiron). Ezek pontosan megfelelnek a kordbbi kéziratnak (valésziniileg kézvetleniil arrdl ké-
sziilt mdsolatok), csupdn a staccato vonalakat helyettesitik pontok.

A kottaanyag a II. vildghdborii végén a székesegyhdzat ért sériilések kdvetkeztében esdnek, kodnek kitéve penészedni
kezdett, sarkai szétfoszlottak, majd leszakadoztak. Emiatt néhdny iitem hidnyzik (Org 55, Cl II kezdd iitemei, V11 41, Vine
47-48; a Richter-mdsolatb6l V11 42 vége), de ezek egyértelmiien pétolhaték (ldsd aldbb). A szélamok ma restaurdlva, félbor
tékdba helyezve.

B

Tempdjelzés az énekszélamokban Allo Modto, a hangszeres sz6lamokban Allo Moderato, a Cl szélamokban sériilés
miatt hidnyzik.

A nagyszami figyelmeztetd médositéjelet Alt. VI/3. pont alapjdn megtartottuk.

A Vine és Org szélam a tétel nagy részében megegyezik. A 68—85. iitem kiilonbségeirsl (a tomorités érdekében) a
kotta és jegyzet egyiittes felhasznaldsaval adtunk képet. Az Org partiturap6tlé szerepérdl és a ,,senza org” ill. ,,con org” fel-
irdsokrol ldsd Alt. V/2., X[2., XIj2-3.

1-6 Cl II: a sziinetek a kézirat sériilése miatt hidnyoznak.

1, 7, stb. Vine+Org: a ,,s0l0”, ,,tutti” beirdsok csak Org-ban.

13/2, 14/2, 25/2, 26/2, 61/2, 62/2 Vine: ms. nyolcad hang + nyolcad sziinet.

16/1 Vil:ms. f, ¥

16/3 Org: ms. 3 akkordszdm az utolsé nyolcadon.

17/2 Org: ms. a2f|= a nyolcad sziinet f6ldtt, de vo. 18., stb. litemmel.

17/3, 19/3 V11 és 20{3 V1 II: ms. egy kotSivet jelol, de vo. 18/3 VI II és Alt. VII/6. pont.

30/2 Vine + Org: a Vine-bdl a felolddjel hidnyzik.

32/1 Cl1 II: ms. negyedértékii hang.

36/2 V1 II: staccato jel a kotta sériilése miatt hidnyzik.

36/1-2 Vlne + Org: staccato csak Vine-ban.

39{1 és 761 V1 II: ms. trilla nélkiil.

40/3 Org: a fisz mddositdjele hidnyzik.

41/3 V11: az utolsé triola sériilése miatt hidnyzik, de a Richter-mdsolatbél és a V1 II-b3l pétolhatd.

48 Vine: a kézirat sériilt, nem olvashatd.

53 Vi I: a nyolcadok gerenddzdsa a kéziratban: 2 + 4; a t6bbi vonds szélam szerint igazitottuk.

55/3 Org: sériilt, a 8. iitem alapjdn javitva.

64, 67 Org: vé. Alt. X/2. pont.

70-81: a kotSivek hanyag elhelyezése és a négytizenhatodos frazisok tobbféle lehetd artikuldldsa miatt csak valdszinii kotS-
jel-elhelyezést adhatunk. A 79-81. litem a Vine alapjan, Org. kotGjel nélkiil.

75 A és76 C: szétaghidny sériilés miatt.

76/3 V11: ms. a négy tizenhatod egy gerendin, egy kotdivvel. Vo. Alt. VII/6.

78 Org: ms. akkordszdm & a bévitett szext miatt.

85/1 Vine: ms. oktdvval feljebb; a negyedérték staccato-vonallal.

Jam virga Jesse — O Jesu, amor mi

A

A-forrds: Gyori Székesegyhdz Kottatdr (Archivum Musicale Cathedralis) 1.10. (jelzet 1963-bél, a ,,Sigill. Capituli
Jauriensi”’ korbélyegzdvel egyiitt). Régi jelzet (az orgona szélam cimlapjdn ceruzdval, megéllapithatatlan korbél): N® 28. A
XIX. szdzad folyamdn kertilt a boritéra alul (tintdval): Der Kirche gehorig. A borité alsé része penészes, szakadozott, de ez a
kottdkat nem érinti.
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Az orgonaszélam cimlapja: OFFERTORIUM | PRO | SOLENNITATE (!) NATIVITATIS D. N. J. XTI. | A | CANTO.
ALTO. TENORE. BASSO. | VIOLINIS 2 bus, | CLARINIS abus, | TYMPANIS | VIOLONE, ORGANO. | DEL SIGRE BENE-
DETTO ISTVANFFY.

A szélamanyag 33 x 22,5 cm. méretfi, sdrgds szinii papiron, 1—-1,5 cm. széles margéval meghiizott 12 kottasorra irva.

B-forrds: Gydri Székesegyhdzi Kottatdr (Archivum Musicale Cathedralis) 1.7. (jelzet 1963-bél, a borité bal fels6 sar-
kdban). Régi jelzet (a boritén ceruzdval): N¥° 12. A borité aljdn XIX. szdzadi feliris: Der Kirche gehorig.

A szélamanyag 31 x 22,5 cm. méretii sirgdsfehér papiron, 1,5-2 cm. széles margéval meghizott 10—12 soros kotta-
vonalakkal.

A szélamok és a borité valésziniileg Istvinffy Elek mdsolatai. A V11 szélambdl még egy mdsolatot készitett Richter
Antal (1832—1854 gy6ri regens chori). A szélamok alsé része penészes, szakadozott, de ez a kottairast nem érinti.

A B-forrds csak az Allegro tételt tartalmazza, nem is utal a duettre. A kiadds a teljesebb A-forrdsra tdmaszkodik, a
B-forrds jelentGsebb eltéréseit a jegyzet végén adjuk.

A korustétel (Jam virga) jegyzetei
B

Tempdjelzés a V1 II-ben Allegro Maestoso, a tobbiben Allegro Maestuoso.

A legfelsd énekszélam a cimben Canto, a szélamon Soprano. A cimben Tympani(s), a szélamon Tympano. A V11I
és Vine szélam a V1 I-hez képest kevésbé kidolgozott leirds.

A Vlne és Org lényegében azonos szdélamait dsszevonva kozoljiik. A solo, tutti, senza organo felirdsok (17, 23, 32,
37, 40, 41, 44, iitem) csak Org-ban. A fiiggleges vonalkdk (az Org-ban tasto solo értelemben) a jegyzetekben megadott kivé-
telektdl eltekintve mindkét szlamban. Vo. Alt. X-XI.

A szovegelhelyezés a hanyag irds miatt itt-ott problematikus. Az énekszélam ,,figyelmeztetd” kotiveit (vo. Alt.
IV/3. pont) nem vettiik tekintetbe, ezek: A 1-2. iitem kozott, 7-8., 9. és 11. kdzepén. Az ,.alleluja” széismétlésnél a zaré
és kezdS a-hangzé sszevondssal mint egy szdtag szerepel tobb helyen is (14sd az alabbi példdt!). A szovegelhelyezés a kéz-
iratban nem vildgos st néhol ellentmonddsos az analég 18., 42., 45. iitemben. Csak mértéktartéan igazitottunk rajta, megad-
va itt az eredeti elosztdst és gerenddzdst:

18

c DDHD

ja, al - le-lu -

A. J JJ J_3.M 46/3

Ilu - ja, al-le - lu

Tﬂﬂﬂﬁﬁ C~Dﬂﬂﬁﬁﬂﬂﬁi

lu - ja, al -1 -
Iu - jaal-le - u - )3, a lu - ja, alle

) Pmﬁ A.nﬂﬂﬁﬁﬂﬁi

lu - ja, al- lele-lu (!) lu - ja, al - - ja, al -

42,45 T nn -ﬁﬁﬁm

C. nn‘fwin - le-lu- ja, al -
lu - ja, al-le - Bnnjjj.bm
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ln - ja, al - le-lu-
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5. JJJ0T0

lu - ja al-le - lu -
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A kotéivek elhelyezése és kitétele kovetkezetlen, hanghoz illesztésiik nem pontos (v6. Alt. VII/5—6.) Itt is eléfordul
kotésparoknak egyetlen ivvel jeldlése (pl. 43. iitem). A gerenddzds dltaldban pontosabb, de a szextoldk hol egy gerendan dli-
nak, hol 3 +3 csoportokra bontva. Egymas ald irt szélamokban vagy pirhuzamos helyeken sem egységes a kézirat (pl. 4. iitem-
ben a VI I kettébontva, VI II egy gerendén irja az unisono menet azonos figurdjat). A tétel egészét nézve az osztott szextolak
vannak tobbségben, s ezek szerint egységesitettiik az irasmédot.

C

1/3 V1 I: ms. a csoport végén két harmincketted.
3/3 Org: a mdsodik nyolcad f616tt (valdsziniileg dtkotésre utalé) Kis iv lithaté (vo. a B szélammal). Ugyanigy 23/1, 25/1.
6/3 V1 II: ms. az d hang f616tt staccato.
6/3 C: ms. két nyolcad egy gerendan.
6, 7, 9 Vine +Org: atkotések csak az Org szdlamban.
11/3ClI:ms. J. 3
12 C: ms. mindkét eléke f , de cf. 14. iitemmel.
12—-15 V1 I-II: a staccato jelek kitétele rendszertelen, de mindegyik motivumra van helyes példa, ezek alapjan rendeztiik.
Ugyanigy a 32—35. iitemben.
13/4 C: ms. £ , de a helyes 15/4 szerint javitva.
14/1-2 C:ms. ) [], de 12, 33, 35. iitemek alapjdn javitva.
al- le
15/3 C: ms. nyolcad eldke.
16/1-2 C: igy értelmezendd: LJ JVJ
18/3-4B:ms. J. 34 & , szoveg hibdsan: allelelu- .
18/4 C: JJ , de a tobbi szélammal és 20/2-vel egyeztetve.
18/1 V1 II: ms. elSke f, de vd. V1 1: 421, 46/3 és V1 II: 193, 20/4.
23-24 A: ms. ellentmonddsos szdvegelhelyezéssel. Az iitemvonal utdn a szokdsos pont helyett dtk6t6tt nyolcadot ir, kiilon
zdszléval, s ez ald illeszti a ,,-ctis” szétagot. Alt. IV/3. pontot és a B-forrdst figyelembe véve dontdttiink.
23/4 V11: ms. utolsé hangon staccato.
26/2 Org: ms. a szdm az el§z8 nyolcadon, de vé. 1, 3, 24. iit.
26/4 V1 I-II: ritmus mindkét szélamban igy, de vo. 25/4 iit.
30/3 C: ms. nyolcadeldke.
30/4 Vlne: ms. hibdsan g f.
31/3 V1 I-II: a 2—4. tizenhatod mindkét szélamban staccato nélkiil. Pontos analdgia nincs, 17/1 a staccato mellett sz6l. A
B-forrasban V11 staccatéval, V1 II nélkiile.
32/1 C: ms.: poco for (!).
32/4 A: ms. ,L’ el6ke, ugyanigy 34/4.
33/1-2 A:ms. J 4 & (B-forrds is), de 12—15. és 3$. iit. alapjdn javitva.
al- le-
34/4 V1 I-II: az utolsé figura mindkét szélamban hanyagul odavetett ivvel (eddig ez iv nélkiil: 12—15. és 32-33. iitem). Va-
16sziniileg igy értelmezendd: {7
35/4 V11: a V11I alapjan valdszini megoldis: ﬁ":]ﬁ , de ms. kotSiv nélkiil.
36/4 C:ms. [ ) ;az A, VII-II alapjdn javitva, C-A 'elSke nélkiil!
36/4 V1 I-II: mindkét szélamban harmincketted-értékii (rovid) elGkét ir.
37/1 C: a révid elSkét a forte belépés miatt kézirat szerint hagytuk, esetleg B-forrds szerint nyolcadra javithatd.
37/1 Vlne: f jelzés hidnyzik.
39/3—4 Vine: ko6tGjel nélkiil.
41/3 V1 1I: ms. for, de vo. V11 és 44, litem VI I-IJ.
42/3 V11I: a negyedre esd valamennyi hang egy gerendin.
42/3-4 B: ms. egy gerenddn, de vo. 45. iit.
43/1-2 C: ms. (és a B-forrds is) )3 ,b ﬂ , de a parhuzamos helyek alapjdn javitva.
ja, cae- lum
43/4 V1 I1-II: ms. egyetlen, hanyagul odavetett ivvel.
43/3 C: ms. tizenhatod elSke.
43/2—-4 VIne +Org: staccato jelek csak Vine-ban.
46/3 V1 1I: a két harmincketted harmadik gerenddja hidnyzik.
47 C: ms. szovegethelyezése zavaros (a 2. negyeden a ,,-luja” szétagok a 2. nyolcadra irva), Alt alapjdn javitottuk. A B-forrds-
. [3
banigy: P b JHIRT]
lujal- le- lu-
50/1-2 V1 I-II: staccato jelek a V1 II és a 22. iitem alapjdn.

A B-forris jelentOsebb modositdsai:

A liturgikus funkcié vdltdsa miatt (Offertorium helyett Graduale) révidebb, egytételes vdltozat. Leglényegesebb el-
térése az 1/1—2 és ennek megfelel§ késGbbi iitemek hegediifiguricidja, tovabbad két oboa szélam hozzdaddsa.
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1/1-2 és 25/1-2 VI 1-1i:

3/3-4 VI I-1I:

1I:

-2 V1I-

231

Az oboa szélamok:
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26/20b1:ms. $3J , de vb. A szélammal.
30/3-4 Ob II: ms. ¥ [y -2 vildgosabb kottakép kedvéért feloldottuk.
43/1 Ob II: ms. py .

Tovabbi megjegyzések:
Az ,alleluja, alleluja” széismétlésnél a z4r6 és kezdd szdtag Gsszevondsit a B-forrds ki is irja: ,allelu-jal-leluja”. fgy
C 18, 42/2, 45[2, 46/4; A 182, 42/4, 45/2, 46/1, 47/3;, T 18/2, 19/4, 47(3; B 18/2, 42/2, 45/2.

1/1-2, 3/3-4, 25/1-2 Org+Vline: a két ¢ dtkétve.

11/3 C1II: az A-forrdstél eltérGen e szélamban is két nyolcad.

12/2 Org: a kottasor f6l6tt ,Solo”, alatta P.S. (= piano, senza organo) felirds.
12/3—4 és 14/3—-4 C: ms. fr »“r

17/]3Cil: g

18/4 C és A: ,,lu-” szétag egy gerenddn két nyolcaddal.

28/1 Org: d folott akkordszam: 5.

32/4és 34/4 Vi1l: a hlangcsoport folott hanyagul kitett kotGiv.

35/3 V1 I-1I: ms. E L L r

37/1 Org: con org. _
37/2-3 C1 I-1I: az azonos magassdgi két hang egymadshoz kotve, de 38. iitemben mdr nem.
373 V1 1-II: a trilla kiirva.
36l4C: )

u —
40/1-2 Org: a ,,senza organo” kiirds csak a 2. negyedre.
44/1 V1 I-1I:

44/3 Org: ,,con org.”
45/4 V1 1-1I:

47]2 C: 1asd az A-forrds jegyzetét.
49/1-2 Org: akkordszdm 6, nyujtévonallal a kovetkezd szdmig.

A Duetto (,,0 Jesu, amor mi”) jegyzetei
B

A tétel felirata a két énekszélamban Adagio Duetto, a hangszeres szélamokban Adagio. (T-B szélamban: Duetto
tacet.) Lehetséges, hogy solo tétel, de ezt a forrds nem jelzi. A hangszeres szélamokban a 65. iitem utdn ,,Da Capo al Segno”
jelzés, mely a 6. iitem negyedsziinetén elhelyezett fermatara és ,,finis” felirdsra vonatkozik. Ennek a'apjdn irtuk ki 66—71.
iitemként az 1-6. litem megismétlését. — A Duett végén az orgonaszélamban: Allegro da Capo.

A tételben szereplS nagyszamu elke irdsmddja nem teljesen kovetkezetes. A kiaddsban csak mértékkel igazitottunk,
nyilvanvald tévedések esetén. A forrds dthizott nyolcaddal jelolt kiskottdit tizenhatod elSkeként irtuk 4at, de V1 I-II 14., stb.
iitem alapjdn nem lehet kizdrni a harmincketted megszélaltatdst. A forrds dthuzatlan nyolcad elGkéjét megtartjuk, de V1 I-II
25. iitem alapjdn a félkotta elGtt negyed értékben irtuk dt (megfeleld jegyzettel). A forrds néhol dthuzott el6két ir olyan ese-
tekben, ahol a kor gyakorlata felez§ elGkét tételezne fel. Mivel a kontextus (kisér6 szélamok, parhuzamos helyek) itt rovid
ékitést ajanl, meghagytuk negyed fGhang eldtt is tizenhatod elSkeként. Mdsutt az énekszélamok és a heged{ik parhuzamos
menetben is egymastdl eltérGen adnak vagy hagynak el el6két. Egy-két nyilvdnvalé tévedéstSl eltekintve ezeket nem korrigdl-
tuk. (Mindehhez lisd a jegyzeteket!)

Az 0nallé hangszeres szakaszok alapdinamikdja forte, s ezen beliil a kiemelt dallamszakaszt sf (sfor, sforz) jeloli.
Ennek érvénye (anélkiil, hogy valami feloldand) a kovetkez8 negyedérték elsd tizenhatoddig (bezdrdlag) terjed, mint ez az 1.
és 7. litem Osszehasonlitdsibol kideriil. A hangszerek kiséré szakaszaiban a piano alapdinamikdbdl ugyanezeket a frazisokat
forte megjelolés emeli ki. A 21. iitem dinamikdjdhoz ldsd a jegyzetet.

A kotések, staccaték dtirdsihoz ldsd az Alt. VIL pontokat. A nyolcadok gerenddzdsinak, mint frazedldsi eszkdznek
kovetkezetességét megzavarja a kéziratban a hangismétlések roviditéses jegyzése. E helyeket a rovidités felolddsa utdn a sz6-
lampdrhoz igazitottuk, igy V11: 11, 16, 50., V1 II: 40. iitemekben.

C

1/3 V1 II: ms. for.

3/1 Vine+Org: a staccato csak a Vine szélamban.

713 Vine+Org: a hegediikben jelzett forte dinamika egyik szélamban sem jelenik meg (az analdg helyeken sem!).
8 Vine +Org: a Vine-ban egy gerenddn, kotGjel csak Org-ban.
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10/1 V1 I-1I: mindkét szélamban két nyolcadhang; a 19. iitemben ugyanez tizenhatod el§kével és trilldval ellitott negyedhang,
az anticipdlt hang nélkiil A t6bbi analég helyen (14, 41, 48. iit)) negyedhang trilldval, el6ke és anticipalt hang nél-
kiil. A 10. iitem és a vokdlis sz6lamok alapjdn egységesitettiik.

13/2 és 183 V1 1-II: a vokilis sz6lamoktdl eltérden eléke nélkiil!

14/2—-3 V1 I-II: a ko6tSiv elhelyezése pontatlan, esetleg értelmezhetd igy: Ji g,

17/3 Org: 54 esetleg az utols$ tizenhatodra jétszandé.

18/2-3 C: ms. egy gerenddan,

19/3 V1 I: ms. egyetlen kotdiv alatt, cf. Alt. VII/6.

20/2 C-A: az el8ke értéke kétséges. Esetleg értelmezhetd felez8nek (vb. A 60, 62. iit.), de 212, 22/2, 23(2, 26/2, 272 egyarint
rovid eldkét ad. V1 I-ben ugyanitt harmincketted elSke, V1 II pedig el6ke nélkiil; hasonléképpen eldke nélkiil az
analég helyeken (26. 54, 56, 60. iit.), s ez a vokilis szélamoktd] valé eltérés ellenére elfogadhatd.

23/1 V11: v6. 29. iit. A kéziratban az el6ke mindkét helyen kotdiv nélkiil.

23/2—3 VI II: ms. 3 n , vO. 62—63. iit., de a nem teljesen egyez8 kontextusra valé tekintettel nem egységesitettiik.

25/1 C-A: a C-ban nyolcad elSke, de v6. V1 I-1I és A. Ugyanigy 59. iit. Az A itt is, az 59. iit.-ben is k6t§jel nélkiil, de vo. C.

26/2, 27/2 A: ms. nyolcad elSke, de vo. C.

27/2 C: ms. elSke ko6tdiv nélkiil.

28/2—-3 C-A: ms. nyolcad elékék. A nyolcadpdrok médsodik hangja a hegediiktél eltéréen eléke nélkiil!

28/2 V1 1I: igy, elGke nélkiil.

29/2 C és V1I: ms. tizenhatod elSke (ugyanigy 57/2), de vo. 23. és 63. iitemmel.

39 Vlne + Org: Org egy gerendan.

40 VLIL: ms. 4 &, V1 I-hez igazitva.

43 A: szovegelhelyezés hibds, a ,,tu” sz$ kimaradt, C-hez igazitva.

48 V1 I-II: hanyag kotSivek a 14. iit. szerint pontositva.

48/3 Vlne: utolsé hang a kéziratban oktdvval lejjebb.

49 Vine+ Org: a piano dinamika csak Vlne-ben.

s2ViI-I:ms. J) JJT)

53-56: analég hely: 19—-22. iitem, de a hangszeres szélamok eltéréseit (dinamika, kotdivek, eléke) a zenei anyag viltozdsai
miatt nem egységesitettiik.

53 Org: a kéziratban sorviltds, emiatt a nyolcadok 4 +2 gerenddn.

53/3 V11: egyetlen hanyag kétdiv, vo. 19. iit.

54 V1 I-II: el6kék cf. 20. iit. jegyzetével.

54/2 A: ms. nyolcad eléke, de cf. C.

5712 V11: ms. tizenhatod elSke.

60/2, 62{2 A: ms. nyolcad elbke, de cf. 20—27. iit.

65/1 Vlne + Org: staccato csak Org-ban.

Adeste, triumphate — Christus surrexit

A

A Soproni Szentlélek Virosplébania kottatdra, jelzet nélkiil. (A teljes kottaanyag a zeneszerzGk nevének, azon beliil
a miivek cimének betlirendjében.) A bels§ boritén régi jelzetek: 47 (piros krétdval, késébb dthizva, majd folotte:) 59. (Ez
ut6bbi szdm az Orgona szélamon is megtaldlhatd.)

A kiilsg borité kék, rajta piros krétdval: Arie | Bass Solo | von [ Istvanffy Benedetto. E borité foltehetéen a XIX.
szdzad kozepe tdjdn keriilt a régi anyagra, rajta régebbi jelzetszdmok: 26 (cimlapjdn, fekvé rombusz alaky fehér cimkén fekete
tintdval; dthuzva), 85 (a bal fels§ sarokban téglalap alakii fehér cimkén fekete tintdval). A hitsé-belsd oldalon a két jelzettel
azonos szindi tintdval az 1840. évszdm és sorszdmok. A belsd borité a kottaanyaggal azonos mindségii, nyers-srgds szinil
papir. Rajta a cim:

Offertorium, | Pro | Dominica Resurrectionis D: N: I: C: | a Canto. Alto. | Tenore. Basso. | Violinis 2bus. /| Obois
2bus. [ Clarinis 2bus. | Alto Viola Oblig. | Violone Oblig. | Con Organo. | Del Sig® Benedetto Istvanffy.

A szdlamok 24 x 23 cm. nagysigd, 10~12 soros, kottahiizé fejjel megvonalzott papiron, 0,5 cm nagysigi margdk-
kal. A szisztémak két végét a papir teljes hosszdban végignyld, fekete ceruzaval meghiizott fiiggSleges vonal zérja le.

Az anyagban a Soprano (tehit itt nem ,,Canto”) feliratd szélamon kiviil egy Soprano 240 g élamot is taldlunk,
mely a tutti részekben az elsé Soprano (Canto) szélammal, a solo részekben viszont az Alto szélammal egyezik. Nyilvdnvaléan
arra a célra szolgilt, hogy amennyiben a mdsodik solo-szerepet nem az alt, hanem a szopran szélam egyik tagjdra osztjak ki,
az egy kottdbol énekelhesse végig a teljes darabot. E szélamot tehdt kiaddsunkban elhagytuk.
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Az Aria (Adeste, triumphate) jegyzetei
B

Az dridban eldfordulé szextoldkat tobbnyire JJJ JJJ alakban litjuk. Ritkdbban mind a hat hang egy végightzott
kettds gerenddn. A 6 szdmok kitétele a kéziratban rendszertelen. V6. Alt. I11/4.

Az 1. iitem 3. negyedén meg)eleno majd ismétlédd ritmus-képlet irdsmédja nem egységes. A hegediikben m ,
a Vla+Vine+Org basszus-csoportban [ﬁﬁ , ha a nyolcadhang a clarinoval is nyomatékositott motivumkezdetnél dll (1, 2,
24, 44, 45. iit.). Egyébként viszont a hegedukkel megegyezGen, de a nyolcadon staccato jel nélkiil (9, 10, 30, 31.iit.). E
rendszer szerint igazitottuk a kovetkezd pontokat: Org 9—10. és 30-31. iit. ms. [ JJ; .

Az orgona szélambdél itt-ott hidnyzé akkordszdmokrél ldsd Alt. X/3.

A staccato jelek s dinamikai jelzések az Org-bél hidnyoznak, ezeket kiaddsunk alsé sora a Vine szerint kézli. A
Vine két helyen eltér az Org-tdl, ezt a jegyzetben kozoljiik.

1/3 Vla, Vine+Org: lasd font.

2/2 Vla: ms. 4, de cf. 44/2.

2/3 C11I: elsé hang igy, de cf. 45/3.

3/1 V1 I-II: a ¢c-g tizenhatodok egyik eldforduldsndl sincsenek kotve. A 3/3 kotése a 46/3 alapjin. )

5/4 Org: e szekvencia utols6 akkordszamdnak kovetkezetlenségét meghagytuk. 6-akkord az 5/4, 15/4, 24/2 helyeken, 5-6 vil-
tds a 20/2, 36/4, 41/2, 48/4 pontokon.

6/2 V1 1-II: k6tSiv a 49/2 alapjdn.

11/3 V11: a 3/3 és 46/3 helyekkel szemben sem itt, sem 32/3-ndl nincs k6tSiv (de vo. 32/4 V1 II!).

11/1-4 Vla, Vine+ Org: gerenddzds a Vla-hoz igazitva, kéziratban Vine kettesével, Org 4+2+2.

12/1-2 és 33/1-2 V11I: a kéziratban a két tizenhatod-csoport foltt hanyagul kitett kotSiv. V11 szerint értelmeztiik, vo. Alt.
VII1j6.

13/1-4 Vla: a dinamika a kéziratban hibdsan: elsé hang p, sziinet utdn f.

13{2—3 V1 I-II: ms. kiilon zaszlds nyolcadok, de csak sorhatdr miatt.

16/1-2 Vine + Org: Vine kettesével egy gerenddn, Org-hoz igazitva.

17-18 és 38—39 V11, V111, Vla: a dinamika a Vine-tdl eltérGen valamennyi helyen és szélamban igy, a staccato jelekkel
Osszehangolva.

18/2 V1 1I: a staccato pontokkal jelolve.

18/1—2 Org: négy nyolcad egy gerendan.

19/1 Vine: a mdsodik hang helyén kézirat hibdsan:

21,37,42,43B:ms. 44 & D

21/3 V11: az \jra kiirt f jelet (az eliziés motivum-indulds miatt?) megtartottuk.
23/3—4 és 24/1-2 Vla és Vine: ms. négy nyolcad egy gerenddn.

23/2—-3 V1 II: ms. a két nyolcad kiilon zdszlval.
24/3 Org:

HIT

7

26/1 V1 1-1I: ellentmondasos hely. V1 I-ben ’gigg , V1 Ilben: r{ {f ’E [f . Pontos anaiég hely nincs, igy a jobbnak Lit-
sz6 V1 1I alapjén értelmeztiik, az elGkék értékét igazitva. :

28/1~2 és 29/1-2 Vine+Org: ms. § , a gerenddt a tobbi vondsszlamhoz igazitottuk.

31/1 Vine: a piano jel a kéziratban a mdsodik nyolcad felé csiszott.

33/4 V11: Ldsd Alt. VIIf6.

35/1 Vla: az els8 hang taldn hanghiba (a kvintparhuzam f-re javitva elkeriithetS lenne).

36/1—4, 40/3 — 41/2, 48/1-2 Vine+ Org: négy-négy hang egy gerenddn, de §, 15, 19-20, 23-24 Org szerint javitottuk.

38—40 V1 1I: a staccato pontokkal jellve.

40/1-2 Vla: ms. dtkotés igy.

41 Vine: ms.

H

& ]
38/1 Org: ms. PP

]
39/1-2 Org: négy nyolcad egy gerendan.

43/1—2 V1 I-II: a kéziratban négy-négy hang egy gerenddn kotés nélkiil (ugyanigy 50/3—4, de kotdivvel). A 7/3—4 szerint
igazitottuk, A dinamikdhoz v6. a kardcsonyi offertorium duettjének 31. iitemével.
50/4 Cl I1.: utolsé hang a kéziratban é,

51/1 Vi II: ms. hibés: E L E r

3
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A Choro-tétel (Christus surrexit) jegyzetei
B

A tétel felirdsa és tempdéjelzés valamennyi szélamban: Choro — Allo Moderato. A V1 I-II szélamban az dria utdn
felirds: Choro segue Subito. (Vla: Segue Choro. Vine: Sequ. {itur] Choro Subito.) A két oboa-szlamban beirva a ,,Christus
surrexit” szovegkezdet.

A tétel dtirdsdban legnagyobb problémidt az elGkék kovetkezetlen irdsa jelenti. A 26, 34, 56, 58, 92, 100 C-A
analég helyeken az esetek tobbségében tizenhatod elSke all (26 C-A, 34 A, 56 C, 58 C, 92 C-A), nem fir elGkét 56 A és
100 A, nyolcad el6két latunk 34 C, 100 C helyeken. A leghelyesebbnek 1dtszé felezd elSkére igazitottuk. A 23-37. és
89-103. szakaszok elSkéinek tovabbi kovetkezetlenségeit érintetleniil hagytuk.

A C II szélamrdl lasd az A/ szakaszt.

1/1 A: ms. kétGivvel, de az analég helyeken madsutt nincs.

5 A: ms. az iitem kozepén kis kotSiv (cf. Alt. IV/3.), de 71. iitemben mdr nincs.
6 Org: ez az iitem a sz6lambdl kifelejtve, 2. it. szerint pétolva.

12/1 Vla: ms. negyedik tizenhatod A, Vlne, Org és B szerint javitva.
12/1 Ob I: ms. d, de v6. 77. iit.

13/1 A: J'J] ms. egy gerendan.

16/2 Org: ms. 4 3.

23 V1 II: hanyagul elhelyezett kotGiv.

24/2 Vla: utolsé hang hibdsan fisz.

26/1 V1 II: a kéziratban rovidiilt, pontszerii staccato jelek.

27/1 és 35/1 A: A C II szélammadsolat ezen az egy ponton eltér A-tdl:

==

30-37 Vla, Org: ezt a szakaszt a mdsolé mindkét szélambdl kifelejtette. Az Org szélamban a mii végén utaldjellel ellitva po-
tolja. A Vla-ban a 30. iitemet a Vine és a Vla 96. iit./alapjan, a 31-37. iitemet a 23—29 Vla és a Vine alapjin re-
konstrualtuk.

35 Vi 1: ms. \

5=

37/1és103/1 Vil:ms. 7 [JJJ

37/1 C: a nyolcad és a triola k6zos gerendan.

45/2 Org: a hangok folé beirva solo, de ez a felette illé sorhoz tartozik és a 30—37. iitem péGtlasdra utal.

50 Org: ms. hibdsan g d h g.

54 Cl II: a sz6lambdl kifelejtett iitem. —~

60 V1 I-II: hanyagul elhelyezett kotsiv, esetleg igy értelmezhets: l

66/1 V1 II: hanyagul elhelyezett kotGiv.

70 Cl II: az 5. és 66. iitemtdl eltérden a kéziratban igy!

80/1 T: a tizenhatod zdszléja hidnyzik a kéziratban.

81-82 C: az iitemek kozott kis kotdjel (cf. Alt. IV/3.). Ugyanigy 83—84. kdzott T-ban.

82/2 Org: az utolsé szam g basszushoz értendd.

89/2 V1 II: ms. utolsé hang c.

92/1 V11: ponttal jelzett staccatok.

96/1 C: ms. tizenhatod el6ke, A eldke nélkiil.

98 V1 I: kérdéses hely, vo. 32—33 (kétve!), de 99. iit. staccato.

99/1 A: elGke nélkiil all!

104 A: a T-B szélamokra valé tekintettel tutti az iitem kezdetétSl. (A kérus belépése nyilvan a 105. iitem ,,al-”’ szétagjdval.)

112/2 A: ms. egy gerenddn.

114 C-A: a pianotél esetleg solo értendd (cf. Org.), de egyik szlam sem ad ilyen utasitdst.

116 C-A: a for jelzés C szerint a masodik nyolcadra helyezve. A C II mésolatbdl és A-bél hidnyzik a dinamika, igy a forrds
nem ad jogot a forténak az iitem elejéhez valé dthelyezésére.
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Veni Sancte Spiritus — Alleluja

A

A Soproni Szentlélek Virosplébinia kottatdra, jelzet nélkiil. (A teljes kottaanyag a zeneszerz8k nevének, azon beliil
a miivek cimének betlirendjében.) A boritén régi jelzetek: bal szélen 19, kbzépen 24, valamint a cimezés: OFFERTORIO | Per
la Domenica Di Pentecoste | a | 2 Soprani | Alto Tenore Basso.-/ 2 Violini /| Alto Viola [ 2 Trombe | Tympani | Violone Con
Organo | Del Sigre Benedetto Istvanffy.

A szélamok 35 x 22 cm. nagysagu, 10—14 soros, kottahizé fejjel megvonalzott papiron, margd nélkiil. Az organo
szélam Istvanffy Benedek kézirdsa, az ének- és vonodsszélamok egy mdsodik, a clarino szélamok (a cimlapon ,,trombe” feliras-
sal!) és a timpani egy harmadik kéztSl. (Az utdbbi hdrom szélam csak a papir egyik oldaldn vonalazva.) A 3. kéz dinamikai -
jeleket és kotSiveket irt a 2. kéz dltal késziilt szélamok néhdny helyére, viszont a 2. kéz illesztette utdlag a ,,Spiritoso™ szt
a 3. kéz altal leirt szélamokba.

A Duetto (Veni Sancte) jegyzetei
B

Felirds és tempdjelzés valamennyi szélamban: Duetto — Allo Moderato. (Illetve a nem szereplékben: Aria [!] tacet,
az énekszélamokban: tace.)

Lehetséges, hogy solo tétel, de erre csak az I. szoprdn szélam Choro tételének ,,tutti’” felirata utal.

A legfelsG énekszélamot mind a borité, mind maga a szélam Soprano-nak nevezi. Az Istvanffy-miivek tobbségére és
kiaddsunk egységére valé tekintettel mégis Canto-ra véltoztattuk.

A triola-jelek tdbbnyire csak csokevényes alakban (cf. Alt. I11/4.)

A trillajel hanyagabb irdsmddja miatt a tr és W jelek egymdstdl nem vélaszthatdk el.

Hanyagon elhelyezett kis kotSiveket pontositottunk e helyeken: V11: 146. VI I1: 22, 43, 127, 139 (v6. 125, 137),
143. Via: 168-169 (v6. 172—-173, 78—179). Az Alt. VII/6. pontnak megfelelGen kettébontottuk: V11 71, 86, 165, 180—181.
VIII 168, 225.

A 12-14., 72-74., 166-168. iitem motivumdnak irdsmédja a kéziratban kovetkezetlen. A forte-ra es§ tizenhatod
hang csak 166 V1 I-II helyen indul kiilon zdszléval, de ezt, mint leghelyesebb irdismddot kiterjesztettiik a tobbi helyre (aholis
a kézirat a pontozott nyolcaddal egy gerenddra teszi). A 83. ilitemben valamennyi szélam kettesével helyezi gerenddra a négy
hangot. Ezt kiterjesztettilk a 13. és 167. iitemre (ahol a kézirat négy hangot ir k6zds gerenddn). A 12. iitem VI I staccatéjat
nem vittiik tovabb, de értelemszerdien Kiterjesztend§.

C

S VI I-II: staccato-jel csak itt, az analdg helyeken értelemszeriien pétlandé.

12-13 Org+ Vine: a fiiggSleges vonalkdk csak Org-ban ( = tasto solo). Ugyanigy 166—167. iit.

14 Org+Vine: a fiiggSleges vonalka csak a Vine-ban (= staccato). Ugyanigy 51, 66, 68, 74, 86, 160, 162, 168, 183, 188, 198,
200,.202, 206, 208, 210, 224. iitemekben.

40 C I: ms. negyed elGke.

41 C I ms. nyolcad eldke kotés nélkiil. Ugyanigy 45 (de cf. 52 C I1), 72 (de of. ugyanott C II), 84 (de cf. 182 és V1 I-II),
tovabbd 85 C Il (de cf. ugyanott C I).

66—69, 160—163 V1 I-II: Alt. VII/6. pont értelmében értelmezhetd kéttizenhatodos kotésekre szétbontva is (68 Vi I igy!).

70 C II: ms. tizenhatod eléke, de C I és 163—164. alapjdn igazitva. y

72 Org: felolddjel (mint akkordszam) az {item elején, de V1 I-II alapjdn helyette 2 g ajanlhatd.

79 C II: ms. e (mitte) hibdsan az els§ hang alatt.

82 Org: forte, Vine: mezzoforte.

87 Org: a ,,senza organo” az Org-ban, de a hangok kiirva, vo. Alt X/2. Ugyanigy 181, 225. iit.

91 Org+Vine: a k6tés csak Vine-ban, Org hibdsan tizenhatodokkal és b5 akkordszimmal.

93 C II: ms. nyolcadok kettesével egy gerenddn, de cf. C 1.

87, majd 93, 94, 95, 116, 176, 181, 183, 186, 188, 208, 210, 220, 225, 229. iitemekben a dinamika csak Vine-ban.

94-95, 188—189, 232-233 C I-1I: problematikus helyek. A 94 C I nyolcadelSkével, kotSjel nélkill, de 188.iit. ugyanaz kotdjellel.
89 C I-ben negyedértékii elSke, 95.6s 223. iit. C I-II ugyanezt kiirt ritmusértékkel. A heged{iszélamokra valé tekintettel
azonban a 232. ill. 2189 C II helyeket terjesztettiik ki mindhdrom helyre.

96 V1 II: ms. nyolcad elGke kités nélkiil.

102 V1 I: elSke kotdive hidnyzik.

107 Vine: elsG hang oktdvval lejjebb.

108 Org: ,,pontozott szdm”, cf. Alt. X/6. Ugyanigy 149, 246. iit.

114-115 Via+Vine: cf. 37-38, 254-255.

122 C II: el6ke koétdjele 134 C 1 alapjan pétolva.

123-124 C II: figyelmeztetS kotdjel, cf. Alt. IV/3.

140 Vine: elsG hang oktdvval feljebb.

141 Org: ms. nyolcadok kettesével egy gerendan.

143, 146, 157., stb. C I-1I tizenhatod el8kéjét nem alakitottuk 4t felezdvé (vo. a hegediikkel!).
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151 C II: nyolcad eléke a kéziratban, de cf. 143, 146. iit.

152 Vla: ms. hibasan e e b b.

166 C I-1I: ms. nyolcad eléke kotés nélkiil.

168 Org: ms. négy hang egy gerendan.

182 C I: ms. elSke kotSivvel.

183 C I: ms. trilla, de 89, 183, 227. alapjin elhagytuk.

186: a crescendo kezdete az egyes szélamokban, tovdbba az analdg 93. és 229. iitemekben kovetkezetlen, de nem véltoztat-
tunk a kéziraton.

187 C II: ms. nyolcadok kettesével egy gerenddn.

190-196 Org+ Vine: az Org szélamot adtuk, mig a Vine-ban ugyanezek a hangok tizenhatod repeticival: (£ f (f) .
A 190-195. fiiggdleges vonalkdi csak az Org-ban (= tasto solo), de a 196. iitemben mdr csak az elsG nyolcadon!

197 Vla: ms. staccato jel a hang folott, de elhagytuk, mert mds szélam és mds hely nem tdmogatja.

204 C I: ms. el6ke kotéiv nélkiil.

205 Org+ Vlne: fiiggéleges vonalkdk csak Org-ban (= tasto solo).

206 Org+ Vlne: fiigglleges vonalka csak Vine-ban (= staccato).

221 C I: ms. tizenhatod elSke, de cf. 83. iit.

224 V1 II: ut. hang ms. d.

226 C I: ms. nyolcad eldke.

230 C I-II: ms. kotSivek a nyolcadpdrok f6lott.

231 Vine: a f jel eredetileg a kovetkezd iitem elején.

235 V1 I-II: ms. negyed elGke kotSivvel.

236 V1 I-II: ms. nyolcad elke kotéiv nélkiil.

240 V1 II: eldke kotSive hidnyzik.

A Choro (Alleluja) tétel jegyzetei
B

A C és vonédsszélamokban az el§z8 tétel végén Sieg Choro, Organo szélamban: Siegue Choro, majd valamennyi szé-
lamban Choro és Allo Spiritoso felirds.

A triolajelek a szélamokban csak szérvdnyosan kitéve. A vonés-szélamokban nagyjibél a feléig jelzik, a Via-ban itt
is csak szérvdnyosan, az Org-ban egészen hidnyzik (hogy az akkordszdmokat ne zavarja). Kiaddsunkban a V1 I-iI, Vla széla-
mokban kiilon megjegyzés nélkiil kiegészitettiik, az Org+Vine sz6lamban azonban csak az els§ eléforduldsndl és a tasto solo
helyeknél tettiik Ki.

4,12, 79, 88 Vine: ms. nem teszi ki a feloldéjelet.

7 Org: a szamozds kiegészitése 16. iit. szerint.

8 B:ms. J ¥ , ugyanigy 36 Cl I-II, Timp, T, B, tovabbd 60 C, T, B.

18, 20, 22, 24, 26, 50, 52, 54 Org+ Vine: a frazedlé gerenddzds és kotSjel csak a Vine-ban pontos, Org-ban a hdrom nyolcad
egy gerenddn.

32-34, 109-111 V1 I-II: tizenhatod el8kék, kivéve 109 és 111 V1 II helyeket, melyek szerint egységesifettiik.

33-50 C1 I-II és Tymp: a szélamok hibds kiirdsa miatt a két szakasz a kéziratban folcserél3dott. A jelenlegi 33-36. iit. a
jelenlegi 50. iit. utdn van mdsolva. A zenei anyag egészébe illesztve javitottuk.

45 Org: ms. a kereszt hidnyzik.

47 Org: a harmadik nyolcad eredetileg kiilon zdszldval.

50 B: ms. hdrom hang egy gerenddn.

55 Vine: a kereszt (disz eltt) hidnyzik.

60 Org: vo. 9, 83. iit.

61 Vine: ms. a mdsodik nyolcadon staccato vonal.

62, 64, 66, 68 C: az iitemvonalon itnytlé figyelmeztetS kotéiv, cf. Alt. IV/3. Ugyanigy 64 A, 66 T, 102 T.

68—69 Org+ Vine: kotések csak Vine-ban.

70 A: eredetileg egy gerenddn, a hasonld helyek alapjdn (az artikuldciéra vald tekintettel) igazitva.

73 T: eredetileg egy gerenddn, el§z§ iitem szerint javitva.

81, 90 Vla: ms. a két nyolcad kotve, de cf. 6, 15. iit.

94/1 Org: a Vine-tdl eitéréen az elsé nyolcad-értéken csak f nyolcad. Ugyanigy elmarad a triola a 96. és 98. iitem elsG nyol-
cad-értékén.

A kérusszélamokba valésziniileg a szélamokat mdsolé kéz irdsdval mdsodlagos szoveget irtak be, feltehetGen azért,
hogy a tétel a duettdl fiiggetleniil is elSadhaté legyen. A szovegnek a dallamhoz valé illesztésére a kézirat hiromféleképpen
ad \Utbaigazitdst. Vagy 1) a szétagokat igyekszik pontosan a hozzitartozé hang ald illeszteni, fiiggetlenill a fGszévegnek meg-
felel§ gerenddzdstdl. Vagy 2) = jelet tesz oda, ahol a f8szévegben j sz6tag 4llna, a mdsodlagos szdveg azonban az el6z6 szé-
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Gsdg kedvéért alabb

t. A konnyebb olvashat

dsd

tagot koti tovabb. Vagy 3) néhol apré kottakkal irja be a hangoknak tj eloszt:

kozoljiik a kdérusszélamokat a mdsodik szoveggel. A tétel masodik fele madr itt is az ,,Alleluja” szoveggel éneklendd.
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8 B. ms. negyed.

11 és 12 T: csak f', a fGszoveg szerint.

13 A: ms. mdsodik nyolcad hidnyzik.

16/2—3 T: ms. egy negyed.

18 stb. B: az A-T szélamokkal szemben igy!

24 B: szovegelosztds kétséges, az eldzGek alapjan adjuk.
31 T: ms. harom nyolcad.

36 C, A, B: negyed érték, de vo. 8. litemmel.

44 A, 4445 T: ms. [’
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GENERAL REMARKS

L. The Description of Sources

1. All works by Istvinffy published here have survived in the form of parts only, most of them in the composer’s
hand or in copies made by musicians in the composer’s immediate environment. The essential uniformity of writing habits
suggests that the copies originate with one and the same circle of musicians and are true copies prepared on the basis of the
composer’s notation.

2. The majority of these works are preserved in one single source. A copy of the introit Rorate coeli in Veszprém,
a second, one-movement copy of Jam virga made to accomodate with the genre of the gradual and some copies of parts
prepared of Alma Redemptoris about half a century later to supplement the contemporary set of parts can be regarded as
secondary sources. Since these secondary sources do not show substantial deviations from the main sources they have only
been consulted to decide on the reading of some ambiguous places. The oboe parts of the secondary source of Jam virga are
included in the notes.

3. The parts are preserved in a fundamentally good, easily legible condition. One or two notes or bars missing on
the torn, mould-spotted margins could be unambiguously added and are indicated in the places concerned.

4. In general the copies make a clear, faultless reading possible. The occurrence of note errors is very rare. Minor
inconsistencies in the use of ties and appoggiaturas may be explained with the practical purpose which these sets of parts
served: the musicians of GyoT conducted by Istvanffy could enter the necessary additions in the knowledge of the performing
habits or on the basis of verbal instructions. As the notes were not meant for print, these inconsistencies should be looked
upon as unintentional so that we can be at a greater ease in carrying out the indispensable editorial additions. That goes only
for eliminating striking discordances (such as the deviations between parts moving parallel or in unison, phrasing marks put
at random in identical motives). Though amendments beyond that could make the music layout of the work more lucid they
would distort its source character that offers us an insight into the music making habits of the time.

II. The Layout and Treatment of Parts

1. The parts bear only a short reference to the title of the work whereas the first bars of the orchestral parts
contain the first words of the text (in case of Rorate at the beginning of each of the verses). The complete title with the
denomination of the feast, the liturgical genre and the performing ensemble can be read on the protecting cover of the parts
(except for the two hymns entered subsequently into the part-book).

2. In agreement with the practical requirements the parts are well arranged copies written with large size notes.
Page turn commonly occurs at rests; the continuation is indicated with “Verte Subito™ or its abbreviation: V.S. This indication
has been omitted in the present edition together with the word “tacet” which can be read in the pausing parts of the duet
and aria movements of the offertories respectively.

3. For denominating the parts the Italian form of the words is used (violino, violone, organo, tympano, alto,
tenore, basso). According to contemporary practice the trumpets are called clarino, the viola is given as alto viola whereas
the term for the topmost vocal part alternates between soprano and canto and appears sometimes in a different form in the
part and on the cover within one and the same work. (In the present edition viola and canto are uniformly applied all
through.)

4. The vocal parts are notated in a clef suitable for the part (which have been replaced in the present edition by
the clefs customary in present-day vocal scores), whereas the orchestral parts are in agreement with present-day practice.
The organ part is in the bass clef except for the places when the organ couples the upper parts while the bass pauses in
which case it changes to the soprano or tenor clef. Transposing instruments do not occur at all since all items making use of
a clarino are written in C major.

5. The key signatures, bar and tempo markings are given on the whole according to present-day practice but the
latter generally in an abbreviated form (Adte, Allo). The only unusual word forms are “maestuoso” (in Jam virga) and
“spiritoso” (in Veni Sancte).

IIl. The Notation

1. The shape and meaning of the notes coincide with what we are now used to, save that the stems are less
regularly fitted to the note head. It is in agreement with the customs of that time that stems drawn in the opposite direction
are connected to a common beam placed in the middle (cf. Facsimile 6) and that value lengthening may also be marked with
a dot beyond the bar-line (cf. Facs. 1). In both cases the notation habits of our time have been followed in this edition.

2. Rests extending over several bars are indicated with the sign of 1-, 2-, 4-bar rests in general use in those days
and with its multiplication respectively; sometimes the number of the pausing bars is also written above them (sse the
facsimile 10).

3. The abbreviation of the repeated notes has been written out in full. (On phrasing connected with it see VII/L.
below.)

4. Triplets and sextuplets are not always provided with figures. In the first part of the works they are generally
more abundantly placed, later on they occur in an ever diminishing number. The sign 3 of the triplets gets frequently
distorted to a semicircle reminiscent of a small fermata or tie.
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IV. The Vocal Parts

1. On the basis of the placement of syllables and the rather carefully drawn beams the text underlay could be
precisely established in most cases. The sign ./. of text repetitions has been resolved. In the vocal parts the beams have no
phrasing significance; they are adjusted exclusively to the tying of the text, apart from some rare sloppinesses which are
listed in the notes. If a group to be sung to one syliable cannot be placed on one beam, a sign of lengthening written into
the text refers to tying. Ties occur in the vocal part only exceptionally (see the notes to Decora lux and Rorate).

2. It is a peculiar trait of text treatment that the initial and final @ vowels of the word alleluja recurring several
times after each other are contracted on a figure, moreover, on a single note.

3. It is a common device of the sources of Istvinffy’s works to apply a small tie for notes of equal pitch even
when a change of syllable takes place. This does not imply tying in this case; the sign is merely meant as a warning (custos,
cf. Facs. S, line 3). In the present edition these signs are only mentioned in the notes.

4. In general the orthography of the texts agrees with the forms taught in and spread by the humanistic schools
and which are valid to this very day. The interpunction and the use of capital letters are, however, full of inconsistencies. In
this edition the texts are given with standardized orthography found in present-day liturgical books.

V. The Instrumental Parts

1. The violin parts represent the most elaborated and differentiated component of the material since they have
been amply supplied with dynamic and phrasing marks. Compared with them the violone and the viola parts (the latter
figuring in two items only and moving mostly parallel with the viola) are somewhat less detailed.

2. In the organo part the slurs, staccato, triplet signs etc. are almost completely missing to avoid that they disturb
reading the chord figuring. Dynamic markings are also more superficially applied here. It contains, however, references that
facilitate surveying the entire work (indications of solo and tutti, coupling the upper voices filling in the rests of the bass).
For a musician conducting the ensemble from the side of the organ this part replaces the score. On the relationship between
the violone and organo parts see below.

3. The wind and tympani parts do not contain any directions for performance as they have only a supporting
function in the tutti sections.

VI. The Use of Accidentals

1. In the parts the key signature is written out at the beginning of the items in conformity with present usage.
Accidentals necessary in the course of work are generally introduced in the proper places so that it has seldom been needed
to supplement them. (The additions are.in square brackets.)

2. Contrary to modern notation habits the accidental is missing in front of the first note of the bar if the required
accidental figured at the end of the preceding bar and particularly if the new bar begins with an appoggiatura (cf. Facs. 10,
line 4). Similarly, the accidental is omitted if the note governed by it is tied at the beginning of the bar to the notes of the
preceding bar. The sign has been added in the present edition in both cases without any comment.

3. Warning accidentals are more frequently applied in the manuscript than what is accepted now. Some of them
turn out to be superfluous since they mark again the note governed by the key signature anyway or cancel one which is not
included in the key signature at all. Notwithstanding, they seem to be warning signs of not exclusively practical significance
but fulfilling the function of analysis, denoting key in many cases. (Such as e.g. in the C minor section of the C major item
entitled Alma Redemptoris where the note b is preceded by a natural to document the prevailing mode of C minor here.
Similarly, accidentals are superfluously set in the Rorate item to call attention to the diminished thirds.) On the whole, this
use of accidentals has been retained for it reveals additional characteristic features instrumental in getting to know the musical
thinking of those days, even if not the works proper.

VIIL. Phrasing Marks

1. In the orchestral parts beams and notes with a hook assume in principle phrasing value. Thus they have been
retained except when there is an unjustifiable difference between the parts moving together. When writing out the abbreviation
of the repeated notes in full the beam has been adjusted to the written out pair of parts. Whenever inconsistencies have been
detected in the description of continuous passages (sequences and repetitions) or parallel places, the more justified variant
(i.e. the one occurring more frequently and better founded in the context) has been carried through (for the reasons see the
notes).

2. Staccato is denoted in the string parts with a vertical stroke. Their shortening resulted in the sporadical
appearance of staccato dots without any difference in meaning. In the present edition staccato strokes are uniformly used
all through.

3. Note. that in the organo part the same staccato strokes denote tasto solo (see below).

4. Staccato signs are applied fairly consistently in the parts; in case of longer passages or motives repeated several
times they may, however, miss altogether (the sign being often omitted at a different place each in the parallel parts). Missing
staccato signs have been added in square brackets in a restrained manner mainly in places where a) the homogeneity of parts
moving together requires it or, b) when one and the same motive crops up sporadically, at points lying far apart so that one
cannot fully rely on the performer’s memory. The missing signs have been added at the first occurrence of the motives in
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each case when it could be justified from the subsequent entries. The performer may, however, continue the series of
staccatos in the course of performance on the basis of the “’simile” principle.

5. Slurs are fairly regularly applied in the string parts. Due to their perfunctory way of writing it is, however,
problematic how to interpret them. In many cases they do not start precisely from the note head and refer, as it emerges
from analogous places evidently, to the fact of slurring only but not necessarily to the number of notes the slurred over group
includes. In conformity with the given context they have been made more precise (see the notes), the parts moving together
and the identical motives have been made to harmonize if the fact of slurring could be unambiguously established. (The
additions are in square brackets.)

6. The slur refers merely to the fact of tying in the case, too, when twice two notes (or two pairs of notes) are
under one single tie. The slur has been devided in these instances if it could be justified by the identical pitch of the second
and third notes or by analogy.

7. For the warning ties in the vocal parts see point 1V/3.

8. The wavy line in the duet of Veni Sancte has been retained in its original form since its interpretation is
controversial (cf. Facs. 11).

VIII. Dynamic Markings

1. Piano is marked with pia, less frequently with p, while forte is indicated with for and less frequently with f.
Pianissimo and fortissimo directions (given as pianis, pianiss and fortis, fortiss respectively) occur exclusively in the orchestral
parts where mf (mezzo for) and sf (forz, sforz) are also present, but much more rarely. For the use of the latter see the
notes to the individual items. Dynamic markings have been changed to modern usage.

2. Inconsistencies to be found now and then have been eliminated through letters in brackets. In the continuo part
the dynamics of the violone has generally been followed as dynamic markings are inconsistently used in the organ part (see
the notes to the individual items).

3. Except for the Alma Redemptoris item which starts with soli the initial dynamics is always forte. Thus it has
not been thought necessary to add it.

IX. Appoggiaturas

1. The sources prove the least reliable in the matter of appoggiaturas. They commonly contain appoggiaturas
qualified with rhythm value (crotchet, quaver, semiquaver, demisemiquaver). The form of appoggiaturas in one item (Jam
virga) is a short appoggiatura of quaver value, in one or two instances a long appoggiatura of the same value.

2. In the present edition identical motives, parallel places, parts in parallel or unisono that are often given with
contradictory appoggiatura values in the sources have been unified if the proper value could be established on the basis of
the context to all probability (the original value is indicated in the notes).

3. The values given to the appoggiaturas in the source have been left unaltered whenever they deviate uniformly
or at least in the majority of the cases concerned from the habits of the time (such as e.g. short appoggiatura instead of long
appoggiaturas).

4, The trills are generally marked with the tr sign in the manuscripts. The sign l. also crops up though not as a
self-sufficient variant but as a rudimentary form of tr. Thus it has been changed to tr sign.

X. The Organo Part

1. The organo part contains the bass mostly without auxiliary phrasing marks (moreover, often without dynamic
markings) provided with chord figuring and some directions to facilitate conducting the ensemble, such as:

2. The inscription Tutti and Solo (T. and S.) is in agreement with the vocal parts probably a direction for
registration at the same time. The meaning of “Senza organo” and “con organo” cannot be explained safely. They can stand
for a real pause in the organ (e.g. at the end of the Rorate item); in such a case the notation of the bass facilitates conducting
the ensemble only. It may also be that the note is equivalent to tasto solo™ only, i.e. it means that the chords in the right
hand pause. A direction to this effect is generally expressed with signs identical in s~ape with the staccato strokes of the,
string parts (and in one case with the instruction “pedale’’). The same strokes have thus a different meaning in the organo
and violone parts!

3. Chord figuring is reliably done in general. Only the indication of the chord of the sixth is missing in positions
where the musical context leaves no doubt to its necessity. (For the sake of present-day performers missing figures have been
added within bounds.)

4. Contrary to present-day practice it was not a norm in chord figuring to write the higher numerical value on top.
The sequence of the figures denotes actual placing and part-writing in the manuscript. Consequently, the original form has
been retained.

5. Accidentals precede the figures in the manuscript, except for the raising of the fourth and sixth which is
expressed by the forms 4, 5. (In one place the six figures were struck through twice which refers to an augmented sixth.)
Accidentals have been written in the present edition, without commenting on the deviation from these notation habits, after
the figure.

6. The rhythmical order of the chord figuring is not always clear graphically; by comparing the context and the
upper voices it can, nevertheless, be unambiguously defined in each case. The lengthening dot after the figure in the Pentecost
offertory contributes to a better rhythmical interpretation.
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XI. The Relationship between the Violone and Organo Parts

1. Except for one item the violone and organo parts are essentially identical. For the sake of saving space the two
parts are united into one in the present edition, which must be understood in the following way:

2. The written notes agree in both parts. Some minor, one or two-note differences of the violone part (such as
octave transposition) are given in the notes. Substantial differences of several bars have been notated on the same staff with
note stems in the opposite direction. Some bars of the violone are exceptionally given in notes in two cases, marking the
places with an asterisk. The editorial addition senza violone” in brackets calls the attention to the rests of the violone.

3. The instructions listed under X. have been taken over from the organ part, the phrasing marks from the violone
part and the differences are recorded in the notes, Similarly, the note contains a clue to the two meanings of the staccato
stroke (cf. VII/3., X/2.).

XII. On the Notational Characteristics

1. In the critical notes to the various items section A) is devoted to source description based on Vera Vavrinecz’s
data.

2. Under the heading B) the recurring phenomena of the piece and the key to their transcription are listed.

3. Section C) includes the editorial comments on individual notes and bars. The first figure is the bar number
which is followed, after an oblique stroke, by the indication of the rhythm unit within the bar (always in harmony with the
time signature), then by the abbreviation of the part. A colon separates these data from the comments. (The abbreviaton
MS refers to the manuscript form as opposed to the modified music layout published in this edition.)
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Te Joseph celebrent

A

Insertion at the end of the part-book kept in the Music Collection of the Cathedral of Gydr (Archivum Musicale
Cathedralis) with the shelf-mark W. 75.

The volumes are bound in marbled paper with leather binding at the corners and the spine. The measurements are:
21 x 17.5 cm. Earlier they had no shelf-mark; the present shelf-mark was entered in 1963.

The volumes contain hymns by G. J. Werner as evidenced by the inscription on the inner endpaper: Hymni de B.
Virgine, de Apostolis, et aliis festis Imae [= primae] classis, a 4 voci, 2 vl. ad lib. organo e vine. Authre. Gregorio Werner. —
The music is written on paper with six to eight staves ruled to the page in the hand of Benedek Istvanffy.

The item entitled "Hymnus de S. Josepho, del Sigre. Benedetto Istvinffy” is the last composition at the end of
the volumes. The Vine and Org parts are interchanged by mistake in the part-book which is born out by a warning in the
Org part: ”NB. Organum pro Hymno S. Josephi in Violone est rescriptum™.

B

The tempo indication is abbreviated in all parts as: Andte.

In the first bars of the instrumental parts the initial words of the text can be found. Similarly, there is an
insertion in the last section: Amen.

The organ is written on one staff all through with changes of clef. The parts notated by us in violin clef (in places
where the tenor and bass parts pause) are given in the manuscript of the organ part with soprano clef (Vine pauses). In bars
9/2-10/1, 11/3-13/1 and 15/2—-16/2, i.e. where they move parallel with the tenor vocal part, both parts are in tenor vocal
part, both parts are in tenor clef. The beginning of these sections is emphasized in the Vine part with the instruction mezzo
for (8/12, 15/2). Sections moving parallel with the bass are in both parts is bass clef; at their beginning there is for in the
Vine part (13/2, 16/3).

C

1-2 Vlne + Org: vertical strokes only in the organ (= tasto solo).
15/3 Org: in the MS there is a 4 chord figuring (erroneously).
25/1 Org: so; the chord figure 3bove the rest is to be related with the following bass note.
28/3 T: the pair of crotchets tied only here in the MS, probably because of the unusual interval.
31/1 Vine +Org: the first note in the organ is a minim with a staccato stroke (in connection with the change in dynamics),
in the Vine it is a crotchet note and a crotchet rest.
32 Vine: as opposed to the Org it has:
T —]

) { T
I < T — 1
\-

36 Org: MS DNAE

37 Vine+Org: 'senza organo” is written out again. The last of the vertical strokes of the Org (= tasto solo) is missing but it
is present in Vlne (= staccato just like the violins). The two notes of bar 37 are in Vine one octave lower. The
Andante is missing in the Org.

38 V1 II: grouped together in the MS.

Decora lux

A

Insertion at the end of the part-book kept in the Music Collection of the Cathedral of Gydr (Archivum Musicale
Cathedralis) with the shelf-mark W. 74.

V1 I-1I, T and B are bound in contemporary reddish marbled paper binding; the measurements are: 21.5 x 17 cm.
They bear a printed label reading: Ex Archivo musicali [Cathedralis Ecclesiae Jauriensis./ Nro. (the number is, however, not
filled out). S, A and Org are in coloured paper boards from the second half of the 19th century measuring 21.5 x 17.5 cm.
The spine and corners of all part-books are bound in leather; pasted on top of the inner endpaper there is a label with the
designation of the instrument and the species of voice. The shelf-mark valid today was written on this label in 1963.

On the inner endpaper of the parts the following title can be read in Benedek Istvanffy’s hand: Hymni / Del Sigre
Werner. (On the S part: Hymni del Werner.) The volumes contain the hymns on music paper ruled in advance without margin,
with four to eight staves to the page.

Istvanffy’s work written insubsequently covers the blank pages after Werner's works and bears the title: Hymnus
in { Soprin: de ) Festo SS. Apostolorum Petri et Pauli / Del Sigre Benedetto Istvanffy.
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B

Tempo indication in the organ part Allegro moderato™, in the rest only ”"Moderato”.

Considering the homogeneity of the present edition the name of the topmost vocal part has been changed to Canto.

The first words of the text are written into the first bars of the instrumental parts. At the end of the V11I and
Org parts there is: Amen. With the exception of Vine there is an (erroneous) reference to the second verse at the end of the
work (after the Amen” section) in all parts: Da Capo una volta.

The organ is written on one staff all through with changes of clef. The parts notated by us in violin clef (in places
where the tenor and bass parts pause) are given with soprano clef in the Org (VIne pauses). Where the continuo moves
together with the tenor voice part both parts are in tenor clef (from the last note of bar 2 up to the end of bar 4, on the
second-third crotchets of bar 15). In all other places there is a bass clef. The upper voice written out in bars 7—8 is only
available in the Org.

3-6 A: The text underlay is confused. In the MS:
1)) 2) . 3)

-ta-tis au - - re - am di-em be - a-tis ir - - - ga -

The tie at 2/ can be erased in agreement with GenR IV/3. At places marked 1/ and 3/ the text underlay suggests
that the change of syllable fall on the tied over note in which case the tie is to be erased. On the other hand, V11II
plays in these places a dotted rhythm extending over the bar-line and the sequence also suggests that the change of
syllable take place on the crotchet (cf. the last note of bar 3). Our suggestion has been constructed accordingly
(shifting the word “diem” in bar 4 by a note to the right) but the solution without tie in all three places is also
tenable.

3/2 A, V1 1I: the rhythm in the A part is different from V1 II but agrees with the other vocal parts,

5/2 Org: in the MS the third figure is erroneously: 5.

7 O1g: the manuscript has a mistake here; the upper part starts as: J f’ leaves T behind and ends in a minim.

7/2 T: the pair of quavers c-4 have a slur in the manuscript.

8/3 C: since in this item the pairs of crotchets are generally 8lurred (whereas the longer crotchet passages not) the missing
slurs have been added here.

11/3 Vine: in contrast to Org there is a minim here.

22 Org: chord figures thus but cf. bar 26.

22, 23, 26 Vine+Org: staccato signs cnly in Vine.

29/2 T: MS libera (1).

Rorate coeli

A

Source A is kept in the Music Collection of the Cathedral of Gydr (Archivum Musicale Cathedralis), shelf-mark
I. 11. The shelf-mark written beside the round rubber stamp in the upper left-hand corner of the cover dates from 1963.
The old shelf-mark in the upper right-hand corner of the cover reads: "Ex Archivo Musicali Cathedralis Ecclesiae Jauriensis.
Nro”; written on the printed label in ink is the second half of the 19th century there is: 3.

The title on the cover reads: Rorate Coeli / a 49 Voci / due Violini / Organo e Violone / Del Sign'® Benedetto
Istvanffy. Within the cover there are eight contemporary parts measuring 33 x 20.5 cm notated on music paper with ten
staves to the page, ruled as larger sheets yet. The staves fill in the entire width of page. The script is in the same reddish ink
all through. The margin of C, A and Org is broken off, certain smaller sections are missing (see the notes), in some places
the ink has destroyed the paper at the note-heads so that note-heads are here and there blank. These three parts have
recently been restaured.

The Vine part is probably a copy by Elek Istvanffy, the rest of the parts and the cover are in the composer’s hand.

In addition, there are three parts written on thick, greyish paper without watermark: V1 I-II are copies by Antal
Richter, regens chori in Gy8r between 1832 and 1854 while the organ part is in an unknown copyist’s hand.

Source B is in the Music Collection of the Cathedral of Veszprém, without shelf-mark. The title on the cover reads:
Rorate Coeli / a 49T Vocib. / 22¢ Violini / Con Organo / Sig: Istvanfi / Simon Lintzenpoltz. Lintzenpoltz was a cathedral
musician who could have been a copyist or owner of the music. This set of parts includes only the four vocal parts and the
organ. Concerning dynamics, ties and staccato signs this description is less detailed and has thus been consulted only for
deciding some ambiguous places.
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B

Tempo indication: Allegro Moderato (Allo Mod., in the Vine part: Allo Mod!©).

The first word of the text (Rorate — Et avertisti — Sicut) is underlaid the various sections of the instrumental
parts. In place of the Gregorian melody there is “tacet”.

Because of the frequent modulations and the unusual intervals (diminished thirds) in the MS there are more
(inconsistently put) warning accidentals than usual. They have been retained here as outward feature characteristic of the
source and reflecting the way of musical thinking.

In the vocal parts the following “warning” ties can be found (cf. GenR IV/3.): between bars 45 in C, whereas
between bars 6162 the tie is missing; A: bars 11-12; T: bars 6~7, 63—64, in the middle of bar 69; B: in the middle of
bar 13 whereas the tie in the middle of bar 70 is missing. These signs have been omitted in the present edition.

The organ is written on one staff all through with changes of clef. Where T and B pause, the organ is in soprano
clef and the Vine has a rest (1-4, 27/4—29/4, 42/4-44/4, 58/2-61/4). The crotchet of bars 11/3 and 68/3 is given in the
Org in alto clef, in Vine there is a rest. Whenever the continuo couples the tenor part, both parts are in tenor clef (5-6,
11/4-12/2, 30, 45, 48/4-50/4, 62—63, 68/4—69/2). In the' two-part section of bars 25—26 and 40—41 Vine moves together
with the lower Org part. The organ proceeds with Vine in the sections marked ’senza” without chords (e.g. bar 20), then,
in sections marked “con” with chords again.

Ties are perfunctorily set in the whole piece and are indicated in some places only. As they cannot be
unambiguously unified they have only been changed to the most necessary extent possible.

. C

5/1 Vine: mezzo for. It is not written out in the other places progressing with the tenor any more.
7/1 Vine: for. It is not written out in the other places progressing with the tenor any more.
8 T: in the source of Veszprém the text is distributed as:
INIEREEE;
- plu-ant ju— —
15/1-2 T: in the MS the four quavers are connected with one beam.
16 A: in the source of Veszprém the text is distributed as:
nEEEEIE.
ger- mi-net Sal-va- to-
18 Vine: the two minims are tied over, in Org not.
19-20, 35-36, 55—57, 75-77 Org: senza org. and con org. see GenR X/2.
20/1 Vine +Org: in the MS p, but cf. VI I-II.
20 Vlne +Org: staccato in Vine only.
20/1-2 V1 II: the slur has been added by analogy with V11 and bar 75.
21/1 Vine+Org: in the MS for but cf. V1 I-II.
23 in the C-A-T parts and the instruments: “tacet”. The Gregorian intonation is written into the Org part as
published by us while in B it is entirely with semibreves. The same in bar 38.
24 Vlne +Org: staccato in Vine only.
26 V1 I-II: As regards phrasing marks the sections starting here and at 41 are not harmonizing. Since the source leaves it
evidently to the musician to work them out they have only been added here with restraint.
28 Org: the manuscript is defective; it has been supplemented from bar 43.
28/1-2 A: the notes falling on the syllable -ta are slurred in the MS.
31/1-2 A: the two crotchets are slurred in the MS here but not in 34/1--2.
32/3—4 Org: the torn out figures have been added by analogy with bar 47.
34/1-2 B: the two crotchets are slurred in the MS has been retained but cf, bars 21 and 76.
38 B: see the note to bar 23. In the B part there is a bar-line after the word "Filio”, at the solo notated in Org it is missing.
43/2 A: in the MS the two quavers are on the same beam.
49 Org: In the MS there is a lengthening line between the two figures (which affects both).
53/4 V11: on the last note there is staccato (erroneously) in the MS.
54 T: in the MS the two minims are slurred.
72/1 Org: these two notes are missing in the Org part due to damage.
75/1-2 V1 1I: in the MS there is a carelessly drawn slur above the four notes; but cf. V1 1.
76/3—4 A, T: in the MS the two crotchets are slurred.

Alma Redemptoris
A

Kept in the Music Collection of the Cathedral of Gydr (Archivum Musicale Cathedralis) with the shelf-mark 1.6.
(the new shelf-mark at the side of the round rubber stamp Sigill. Capituli Jauriensis’ was given in 1963). The old shelf-
mark N2 14 in the top right-hand corner of the cover dates from the 19th century.

At the bottom there is an inscription from the same period: Der Kirche gehdrig.

The title on the cover reads: Alma Redemptoris / a / 4%T9 Voci / 2 Violini / 2 Clarini / Violone Con Organo. /
Del Sigl® Benedetto Istvanffy.
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The measurements of the part material in the cover are 31 x 21.5 cm. The yellowish music paper has ten staves to
the page ruled so as to leave a margin of one cm at both sides. The title inscription on the cover as well as the instrumental
parts are in the composer’s hand; the vocal parts are presumably Elek Istvanffy’s handwriting. In addition, there are copies
of the two VI parts made by Antal Richter, regens chori in Gy8r between 1832 and 1854 (on paper measuring 31.5 x 22.5
cm). They fully agree with the earlier manuscript of which they may have been directly copied; only the staccato strokes are
substituted by dots.

At the end of the Second World War the Cathedral got damaged and together with it the music stock became
exposed to rain and fog. As a result, it started to mould, its corners got torn, then broke off, so that some bars are missing
altogether (Org: bar 55, Cl II: initial bars, V1 I: bar 41, Vine bars 47—48; in Richter’s copy the end of bar 42, V1 I) but
they could be unambiguously added (see below). The parts are now restaured and kept in half-leather letter files.

B

Tempo indication in the vocal parts: Allo Modto, in the instrumental parts: Allo Moderato, in the Cl parts it is
missing due to damage.

The numerous warning accidentals have been retained in agreement with GenR VI/3.

The Vine and Org parts correspond in the greatest part of the item. For saving space the differences in bars 68—85
will be shown by means of the music and the notes. For the score-substituting function of Org as well as the directions
“senza org” and “con org” respectively see GenR V/2, X/2, XI/3.

C

1-6 C1 II: the rests are missing because of the damage of the MS.

1,7 etc. Org+ Vine: the insertion “’solo” and tutti” occur only in the Org.

13/2, 14/2, 25/2, 26/2, 61/2, 62/2 Vine: in the MS there is a quaver note + a quaver rest.

16/1 VII: MS f ¥

16/3 Org: in the MS there is the chord figure 3 above the last quaver.

17/2 Org: in the MS there is a # above the quaver rest; cf. also bars 18, etc.

17/3, 19/3 V11 and 20/3 V1 II: the MS has a slur here but cf. bar 18/3 V1 II and GenR VII/6.

30/2 Vine +Org: the natural is missing in Vine.

32/1 Cl1 1I: a crotchet in the MS.

36/2 V1II: the staccato sign is missing because of damages to the music.

36/1-2 Vine +Org: staccato sign only in Vine.

39/1 and 76/1 V11II: no trill in the MS.

40/3 Org: the accidental in front of f sharp is missing.

41/3 V1 I: the last triplet is missing because of damages to the music but can be added from Richter’s copy and VI IL.

48 Vine: the MS is damaged, not legible.

53 V11I: in the MS the quavers are grouped together as: 2 +4; it has been corrected to agree with the other string parts.

55/3 Org: damaged; it has been corrected by analogy with bar 8.

64, 67 Org: GenR X/2.

70-81: due to sloppiness in the disposition of slurs and the various possibilities of articulation in case of phrases consisting
of four semiquavers only the probable place of slurs can be given. Bars 79-81 are in agreement with Vine, Org
without tie.

75 Aand 76 C: due to damage a syllable is missing.

76/3 V1 I: in the MS the four semiquavers are grouped together with one slur. Cf. GenR VII/6.

78 Org: the chord figure in the MS is & because of the augmented sixth.

85/1 Vlne: in the MS an octave higher; the crotchet has a staccato stroke.

Jam virga Jesse — O Jesu, amor mi

A

Source A is kept in the music Collection of the Cathedral of Gydr (Archivum Musicale Cathedralis), shelf-mark:
1.10. (Both the shelf-mark and the round rubber stamp “Sigill. Capituli Jauriensi” date from 1963.) The old shelf-mark
written in pencil on the title-page of the organ part and dating from an undefinite time is: N© 28. The inscription in ink at
the bottom of the cover: Der Kirche gehdrig was entered in the course of the 19th century. The lower part of the cover is
mouldy and torn which does not affect the music.

The title-page of the organ part reads: OFFERTORIUM / PRO / SOLENNITATE (!) NATIVITATIS D. N. J.
XTI. / A / CANTO. ALTO. TENORE. BASSO. / VIOLINIS 2bUs, / CLARINIS 2bus, / TYMPANIS / VIOLONE, ORGANO.
/ DEL SIGRE BENEDETTO ISRVANFFY.

The parts are written on yellowish paper measuring 33 x 22.5 cm. There are twelve staves to the page ruled so as
to leave margins of 1-1.5 cm.
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Source B is in the Music Collection of the Cathedral of Gydr (Archivum Musicale Cathedralis), with the shelf-mark
L7. in the top left-hand corner of the cover, dating from 1963. The old shelf-mark on the cover in pencil is: NI 12. At the
bottom of the cover there is an inscription from the 19th century: Der Kirche gehdrig.

The parts are written on yellowish paper measuring 31 x 22.5 cm. There are ten to twelve staves to the page which
is ruled so as to leave margins of 1.5~2 cm.

The parts and the cover were probably copied by Elek Istvinffy. Antal Richter, the regens chori of Gydr between
1832 and 1854 prepared one additional copy of the VI I part. The bottom of the parts is mouldy and torn which does not
affect the music.

Source B contains the Allegro movement only and does not even make hint at the duet. The present edition is
based on the more complete source A; the most substantial deviations of source B are enumerated at the end of the notes.

Choro movement (Jam virga Jesse)
A

Tempo indication in V1 II Allegro Maestoso, in the rest Allegro Maestuoso.

The topmost voice part is indicated in the title as Canto, on the part as Soprano. In the title Tympani(s), on the
part Tympano is written. Compared with V11 the VI II and Vine parts are less elaborated notations.

The Vine and Org parts, which are essentially identical, are given contracted here. Solo, tutti, senza organo
directions (in bars 17, 23, 32, 37, 40, 41 and 44) in Org only. The vertical strokes occur (in the Org in the sense tasto solo)
in both parts, except for the cases listed in the notes. Cf. GenR X-XI.

Because of sloppiness in writing the text underlay is problematic in certain instances. The “warning” ties of the
voice part (cf. GenR IV/3) placed between bars 1-2 and in the middle of bars 7-8, 9 and 11 in A have been neglected.

At the repetition of the word “alleluja™ the closing and initial vowels @ arercontracted and appear as one syllable
in several instances. (See the following example! ) The text underlay is all but clear in the MS, moreover, it is sometimes
contradictory in the analogous bars 18, 42 and 45. It has been modified with restraint and the original division of the text
and the setting of beams is also included here:

c J /s

lu - ja, al - le-hu -

4. J DHJ’J’

lu - ja, al-le - lu

T nnnw e

R L c 13| FERr]
B. J Pmob lu - ja, al -1 - Iu- Ja,a.lle-
lnm - ja, al- lele-lu (1)
4 S0 ﬂ ﬁﬁﬁﬁ
42, 45 lu - ja, al - le - Jja, al -
r JJJ) ﬂﬁﬁﬁm
S-. IJTlelmljj lu - ja, - le-lu- ja, al -
u - ja, al-le -
5 JJ) T J J ) D> 5
r I 00 2l e
hh - ja, al - le-lu-
B ﬂﬂ T
al - le - lu (1)
45

s JJ 00

lu - ja al-le - lu -
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The setting and disposition of the slurs are inconsistent, and they are not precisely fitted to the notes either (cf.
GenR VII/5-6.). It also occurs that pairs of ligatures are marked with one single tie (e.g. bar 43). Beans are generally more
precisely given though the sextuplets are alternately grouped together or grouped 3 + 3. The manuscript is heterogenous with
regard to parts written under each other or parallel places, too (e.g. bar 4 where V11 is divided into two whereas in V1 Il the
identical figure of the unisono passage is grouped together). In the entire item the divided sextuplets are in the majority, thus
the notation has been unified accordingly.

C

1/3 V11I: in the MS there are two demisemiquavers at the end of the group.

3/3 Org: above the second quaver a smail tie can be seen (reffering presumably to tying over) (cf. B part). The same in 23/1
and 25/1.

6/3 V11I: in the MS staccato sign above the note a.

6/3 C: in the MS two quavers are grouped together.

6, 7, 9 Vine +Org: tying over in the Org part only.

11/3CiL1I: MS &3

12 C: in the MS both appoggiaturas are £ , but cf. bar 14.

12—-15 V1 I-II: staccato signs are erratically used but there are proper examples of both motives on the basis of which they
could be arranged. Detto in bars 32-35.

13/4 C: the MS has f , which has been corrected according to the right bar 15/4.

14/1-2 C: the MS has J) which has been corrected by analogy with bars 12, 33 and 35.

al-le

15/3 C: in the MS there is an appoggiatura of quaver value.

16/1-2 C: to be read as:

18/3—4 B; the MS has J.7) P , the text is mistakenly: allelelu- .

18/4C: ) , but made to agree with the other parts and 20/2.

18/1 V1 II: the appoggiatura in the MS is f, cf. however V1 I: 42/1 and 46/3 as well as V1 II; 19/3 and 20/4.

23-24 A: in the MS text underlay is contradictory. After the bar-line there is a tied over quaver with separate hook instead
of the customary dot and the syllable -ctis” is laid underneath. For arriving at a decision GenR IV/3 and source
B have been taken into consideration. *

23/4 V11I: staccato on the last note in the MS.

26/2 Org: in the MS the figure is on the preceding quaver; but cf. bars 1, 3 and 24.

26/4 V1 I-11: the rhythm is in both parts so but cf. bar 25/4.

30/3 C: in the MS there is an appoggiatura of quaver value.

30/4 Vine: the MS has erroneously g f.

31/3 VI I-II: the second-fourth semiquavers in both parts without staccato. No exact analogy can be found; 17/1 supports
the idea of staccato. In source B V1 I occurs with, V1 II without staccato.

32/1 C: in the MS there is: poco for (!).

32/4 A: } appoggiatura in the MS, in bar 34/4 likewise.

33/1-2 A: in the MS (and also in source B) [7] ) which has been corrected in agreement with bars 12-15 and 35.

al- le-

34/4 V1 I-II: the last figure in both parts with a carelessly drawn slur (the same without slur so far in bars 12—15 and 32-33).
It should probably be interpreted as: 7 .

35/4 V11: based on VI II the possible solution is: W whereas the MS has no slur,

36/4 C: the MS has ] ; A has been corrected in agreement with VI I-II. In C and A the appoggiatura is missing!

36/4 V1 1-II: a short appoggiatura of demisemiquaver value in both parts.

37/1 C: because of the forte entry the short appoggiatura of the MS has been retained but can incidentally be corrected to
a quaver in agreement with source B.

37/1 Vine: f is missing.

39/3—4 Vine: no slur.

41/3 V11I: in the MS there is for but cf. V11 and bar 44 of V1 I-II.

42/3 V1 1I: all notes falling in the third time unit are connected with one beam.

42/3—-4 B: in the MS one beam but cf. bar 45.

43/1-2 C: in the MS (and also in source B) there is: }’ j’ m which has been corrected on the basis of parallel places.

ja, cae- lum

43/4 V1 I-II; in the MS with one single, carelessly drawn slur.

43/3 C: in the MS an appoggiatura of semiquaver value.

43/2—4 Vlne +Org: staccato signs only in Vine.

46/3 V1 11: the third beam ot the two demisemiquavers is missing.

47 C: the text underlay of the MS is confused (on the second time unit the syllables “-luja” are underlaid the second quaver).
It has been corrected to agree with A. In source B it appears like:

SR TI
lu-jal- le- lu-
50/1-2 V1 I-II: staccato signs have been added in agreement with V1II and bar 22.
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The most essential deviations of source B

Shorter, one-movement variant resulting from the change in liturgical function (gradual instead of offertory). Its
most striking difference is the violin figuration in 1/1-2 and in the corresponding subsequent bars as well as the addition of
the two oboe parts.

1/1-2 and 25/1-2 VI I-1Lt

3/3-4 V1 I-1I:

23/1-2 V1 I-II:

The oboe parts: see p. 241-242.

26/2 Ob I: in the MS J4 J , but cf. part A. :

30/3—4 Ob II: in the MS there is Pf_g which has been resolved for the sake of a more lucid music layout.
43/1 Ob II: in the MS there is D‘/

Further comments:

At the repetition of the words “alleluja, alleluja™ the contraction of the closing and the initial syllables to allelu-
jal-leluja” is actually written out in source B. Thus in C: 18, 42/2, 45/2 and 46/4; in A: 18/2, 42/4, 45/2, 46/1 and 47/3;
in T: 18/2, 19/4, 47/3; in B: 18/2, 42/2 and 45/2.

1/1-2, 3/3-4, 25/1-2 Org+Vlne: the two notes ¢ are tied.

11/3 CI1 II: in contrast to source A there are two quavers in this part as well.
12/2 Org: above the staff “’Solo”’, underneath P.S. (= piano, senza organo).
12/3—4 and 14/3-4 C: in the MS there is J’r Pr

17/3ClL: g

18/4 C and A: the syllable "lu-" is on one beam with two quavers.

28/1 Org: the chord figure above d is: S.

32/4 and 34/4 V1 1I: above the group of\notes there is a carelessly drawn slur.
35/3 V1 I-1I: in the MS there is [ [ E r

37/1 Org: con org.

37/2-3 C1 I-1I: the two notes of identical pitch are tied here but not in bar 38.
37/3 V1 I-II: the trill is written out in full.

36/4C: J )

u —

40/1—-2 Org: the indication “senza organo” applies to the second time unit only.
44/1 V1 I-1I:
tr

44/3 Org: “con org.”
45/4 V11-II:

3

47/2 C: see the note to source A.
49/1-2 Org: chord figure 6 with a lengthening line to the next figure.
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Duetto (O Jesu, Amor mi’")
B

The inscription of the item in the two vocal parts is Adagio Duetto, in the instrumental parts Adagio. (In the T
and B parts: Duetto tacet.) It may be a solo movement but is not indicated in the source. After bar 65 there is a ”’Da Capo
al Segno” instruction in the instrumental parts which refers to the fermata above the crochet rest in bar 6 and the inscription
“finis”. The repetition of bars 1—6 has been written out as bars 66—71 in agreement with it. — At the end of the Duet there
is Allegro da Capo in the organ part.

The notation of the great number of appoggiaturas in the item is not completely consistent. Nevertheless, it has
only been corrected in the present edition if the error was evident. The short appoggiaturas of quaver value of the source
written in small size notes have been transcribed as appoggiaturas of semiquaver value but bar 14 of V1 I-II etc. does not
exclude the possibility of playing demisemiquavers, either. The long appoggiaturas of quaver value of the source have been
retained but transformed to a crotchet before a minim in agreement with bar 25 of V1 I-II (explained in the notes). The
source sometimes has short appoggiaturas in cases where the practice of the time would require long appoggiaturas. As the
context (accompanying parts and parallel places) suggests short ornaments here they have been retained as appoggiaturas of
semiquaver value in front of a crotchet principal note as well. Elsewhere the vocal parts and the violins contain or lack
appoggiaturas even in parallel passages in a different way each. Apart from some evident mistakes they have not been
corrected.

The basic dynamics of the independent instrumental sections is forte within which the emphasized melody segment
is marked with sf (sfor, sforz). This holds good (without being cancelled) up to the first semiquaver of the next crotchet
(inclusive) as it emerges from the comparison of bars 1 and 7. In the accompanying instrumental sections the same phrases
are relieved of basic piano dynamics with the indication forte. On the dynamics of bar 21 see the note.

For the transcription of slurs and staccato marks see GenR VII. The abbreviated notation of tone repetitions
disturbes the consistency of connecting quavers with beams as a means of phrasing in the manuscript. After having written
out the abbreviations in full, these places have been made to agree with the pair of parts as in bars 11, 16 and 50 of V11,
and in bar 40 of V1 IL

1/3 V1 I1: in the MS there is for.

3/1 Vine +Org: staccato in the Vine part only.

7/3 VIne+Org: forte dynamics indicated in the violins does not appear in any of the parts (not even in analogous places!).

8 VIne +Org: in Vine grouped together, slur only in Org.

10/1 VI I-II: two quavers in both parts; the same in bar 19, a crotchet with an appoggiatura of semiquaver value and with
trill, yet without the anticipated note. In all analogous places (bars 14, 41 and 48) there is a crotchet with trill,
without appoggiatura and anticipated note. It has been unified in agreement with bar 10 and the vocal parts.

13/2 and 18/3 V1 I-II: in contrast with the vocal parts without appoggiatura!

14/2-3 V1 I-II: the slur is not precisely disposed; it may incidentally be read as: J j j j

17/3 Org: 5k should possibly be played on the last semiquaver. —

18/2-3 C: grouped together in the MS.

19/3 V1 1: in the MS under one single slur, cf. GenR VII/6.

20/2 C-A: the value of the appoggiatura is uncertain. It may possibly be read as a long appoggiatura (cf. A: bars 60 and 62)
whereas in 21/2, 22/2, 23/2, 26/2 and 27/2 there are short appoggiaturas alike. In V1 I there is an appoggiatura of
demisemiquaver value in the same place; in V1 Il the appoggiatura is missing; similarly without appoggiatura in the
analogous places (bars 26, 54, 56 and 60) which is acceptable despite deviation from the vocal parts.

23/1 V1L cf. bar 29. In the MS the appoggiatura appears without a slur in both places.

23/2-3 V1 11: in the MS there is d J 4 cf. bars 62-63; since the context is not completely identical, it has not been unified.

25/1 C-A: in C there is an appoggiatura of quaver value, but ¢f. VI I-II and A. Duetto in bar 59. A has a tie neither here
nor in bar 59, but cf. C.

26/2, 27/2 A: the MS has an appoggiatura of quaver value here, but cf, C.

27/2 C: in the MS the appoggiatura is not slurred.

28/2-3 C-A: in the MS there are appoggiaturas of quaver value. In contrast with the violins the second note of the set of
quavers is without appoggiatura!

28/2 V11I: so, without appoggiatura.

29/2 an V1 I: in the MS an appoggiatura of semiquaver value (in 57/2 alike), but cf. bars 23 and 63.

39 Vine +Org: Org on one beam.

40 VI II: in the MS JJ & , amended according to V1 1.

43 A: the text is mistakenly underlaid, the word tu” is missing, it has been amended according to C.

48 V1 I-1II: the carelessly drawn slurs have been set right in agreement with bar 14.

48/3 Vine: the last note is an octave lower in the MS.

49 Vine +Org: piano dynamics in Vine only.

52 VI I-1I: in the MS there is

53-56: analogous place: bars 19-22; yet the differences in the instrumental parts (such as dynamics, slurs and appoggiaturas)
have not been unified because of changes in the music material.

53 Org: in the MS there is a change of line here; because of this the quavers are grouped as 4+ 2.

53/3 V1 I: one single carelessly drawn slur, cf. bar 19.
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54 V1 I-II: appoggiaturas : cf. with the note to bar 20.

54/2 A: in the MS there is an appoggiatura of quaver value, but cf. C.

57/2 V11: in the MS there is an appoggiatura of semiquaver value.

60/2, 62/2 A: in the MS an appoggiatura of quaver value but cf. bars 20-27.
65/1 Vine +Org: staccato only in Org.

Adeste, triumphate — Christus surrexit

A

Music kept in the Music Collection of the Holy Spirit Parish-church of Sopron without shelf-mark. (The entire
music material is listed in the alphabetical order of the composer’s name and within this in the order of titles.) The earlier
shelf-marks on the inner cover are: 47 (written in red crayon, then crossed out) and 59 (entered above it). (The latter figure
can also be seen on the Org part.)

The exterior cover is blue and the inscription on it in read crayon reads: Arie / Basso Solo / von / Istvanffy
Benedetto. This cover was presumably attached to the old material in about the middle of the 19th century and bears the
earlier shelf-marks: 26 (in black ink on a white, horizontal, diamond-shaped ‘label stuck to the titlepage; then crossed out)
and 85 (written on an oblong white label in black ink in the upper left-hand corner). On the inner page in the back there
are the date 1840 and the serial numbers entered in an ink of identical colour with the shelf-marks. The inner cover is of a
neutral coloured yellow paper of the same quality as the music. It bears the title: Offertorium. / Pro / Dominica
Resurrectionis D: N: I: C: / a Canto. Alto. / Tenore. Basso. / Violinis 2bus. / Obois 2bus. / Clarinis 2bus. / Alto Viola
Oblig. / Violone Oblig. / Con Organo. / Del Sigt® Benedetto Istvanffy.

The parts are written on music manuscript paper measuring 24 x 23 cm ruled with a note-drawing head. There are
ten to twelve staves to the page, the margins being 0.5 cm. The end of the staves is closed down with a vertical line drawn
in black pencil through the entire length of paper.

Apart from the part headed Soprano (and not “Canto™ as elsewhere) there is also a Soprano ado part identical
with the first Soprano (Canto) part in the tutti sections and with the Alto in the solo sections. Its aim was evidently to
make a soprano singer capable of singing the whole piece out of the same music when the second solo role was given to one
member of the soprano part and not to an alto. Consequently, this part has been omitted in the present edition.

Aria (Adeste, triumphate)

B

The sextuplets of the aria occur mostly in the formJ j j J j j but in rare instances the six notes may also be
connected with one double beam drawn from one end to the other. The figures 6 are inconsistently written out in the
manuscript. See GenR 111/4. .

The recurring thythm formula (first appearing on the third cr?tchet of bar 1), is not notated identically. In the
violins it is written as ) J%a ; in the Vla+Vine +Org bass-group as [ fF3 if the quaver is at the beginning of the motive
stressed by the clarino as well (in bars 1, 2, 24, 44 and 45). Otherwise it coincides with the violins safe that the quaver has
no staccato sign (bars 9, 10, 30 and 31). The following places have been modified according to this system: Org bars 9—10
and 30-31, MS /797

On the chord figures missing here and there in the organ part see GenR X/3.

Staccato signs and dynamic marks are missing in the Org. They are given in the present edition on the lower
staff according to Vine. The two points at which Vine deviates from Org are listed in the notes.

C

1/3 Vla, Vine +Org: see above.

2/2 Via: in the MS there is @ but cf. 44/2.

2/3 C1 II: the first note thus but cf. 45/3.

3/1 V1 1-1I: the semiquavers a-g are not slurred at any of their occurrences. The tie in 3/3 is by analogy with 46/3.

5/4 Org: the inconsistency in the last chord figure of this sequence has been left unaitered. A 6-chord occurs in 5/4, 15/4
and 24/2 while a change of 5 to 6 at points 20/2, 36/4, 41/2 and 48/4.

6/2 V1 I-II: slur by analogy with 49/2.

11/1-4 Vla, Vine + Org: the beam is set according to Vla; in the MS Vine is grouped together in twos, Org has 4 +2+2.

11/3 V11: As opposed to 3/3 and 46/4 the slur is missing here and also in 32/4 (but cf. 32/4 V1 II!).

12/1-2 and 33/1-2 VI II: in the MS there is a carelessly drawn slur above the two semiquaver groups. It has been interpreted
according to V1 I, see GenR VII/6.

13/1-4 Vla: in the MS the dynamics is given incorrectly: the first note is p, after the rest there is f.

13/2-3 VI I-II: in the MS quavers with separate hook but only because of the line-end.

16/1-2 Vine +Org: Vlne is grouped together in twos; modified to agree with Org.
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17-18 and 38-39 VI I, VLII, Vla: contrary to Vine the dynamics is everywhere and in all parts so, in harmony with the
staccato signs.
18/2 VI 11 the staccato is marked with dots.

18/1-2 Org: four quavers grouped together.

19/1 Vine: in the place of the second note there is erroneously in the MS.

21, 37, 42, 43 B: in the MS thereis 44 & D

21/3 V11: the iterated f sign (due perhaps to starting the motive with elision? ) has been retained.
23/3—4 and 24/1-2 Vla and Vlne: in the MS four quavers are grouped together.

23/2-3 V11II: in the MS the two quavers are provided with separate hooks.

24/3 Org: E

b—

26/1 V1I-II: a controversial place, appearing in V11 as PLLLLQ ,in VIII as 'bc £ J‘[ g In lack of a strictly
analogous place it has been interpreted on the basis of V1 II which seemed more appropriate, only the value of the
appoggiaturas has been modified.

28/1-2 and 29/1-2 VIne +Org: in the MS there is j’ ; the beam has been modified according to the other string parts.

31/1 Vine: the piano sign shifted to the second quaver in the MS.

33/4 V1 I: see GenR VII/6.

35/1 Vla: the first note is perhaps an error (by correcting it to f the parallel fifths could be avoided).

36/1-4, 40/3-41/2, 48/1-2 VIne +Org: four notes each grouped together but corrected according to 5, 15, 19-20 and
23-24 of the Org.

38-40, V1I: the staccato is marked with dots.

40/1-2 Vla: in the manuscript the slurring is so.

41 Vlne: in the MS there is

[T

|

1 - 1
_f:&ﬁ

38/1 Org: the MS has J Jj

39/1-2 Org: four quavers are grouped together.

43/1-2 VI I-1I: in the MS four notes each are grouped together without being slurred (in 50/3-4 likewise but with tie). It
has been modified according to 7/3-4. For the dynamics cf. bar 31 of the duet of the Christmas offertory.

50/4 C1 II: in the MS the last note is e.

51/1 V1 II: the MS contains erroneously: £ E E r

3

Choro movement (Christus surrexit)
B

The inscription of the movement and the tempo indication are in all parts: Choro — Allo Moderato. In parts
V1 I-1I there is an entry after the aria: Choro segue Subito. (Vla: Segue Choro. Vine: Sequ.[itur] Choro Subito.) Written
into the two oboe parts is the beginning of the text: Christus surrexit”.

When transcribing this movement the inconsistent way of notation of the appoggiaturas caused the greatest
problem. In analogous places of bars 26, 34, 56, 58, 92 and 100 C-A there is an appoggiatura of semiquaver value in the
majority of cases (in 26 C-A, 34 A, 56 C, 58 C, 92 C-A) while in 56 A and 100 A no appoggiaturas are given; in 34 C and
100 C there are again appoggiaturas, but of quaver value. They have been corrected to long appoggiatura which seemed the
most appropriate. All other inconsistensies of the appoggiaturas in the sections 23—37 and 89-103 have been left unaltered.

On the C II part see the section A.

C

1/1 A: a tie in the MS here but nowhere in the analogous places.

5 A: a small tie in the middle of the bar in the MS (cf. GenR IV/3) but in bar 71 no more.
6 Org: this bar was omitted in the part; it has been added according to bar 2.

12/1 Vla: in the MS the fourth semiquaver is b; it has been corrected in agreement with Vine, Org and B.
12/1 Ob I: d in the MS but cf. bar 77.

13/1 A: J T grouped together in the MS.

16/2 Org: in the MS # 3.

23 V1 II:; a carelessly placed slur.

24/2 Vla: the last note is erroneously f sharp.

26/1 V11I: shortened, dot-like staccato signs in the MS,

27/1 and 35/1 A: the copy of part C II differs from A at this single point:

==
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30-37 Vla, Org: the copyist forgot to notate this section in both parts. In the Org part he added it to the end of the work
with a reference mark. In the Vla bar 30 has been reconstructed in agreement with Vine and bar 96 of Vla while
bars 31-37 have been added in agreement with bars 23—29 of Via and Vine.

35 V1 1: in the MS there is:
|

==

37/1 and 103/1 V1 I: in the MS thereis 1 7 77J

37/1 C: the quaver and the triplet are grouped together. -

45/2 Org: inserted above the notes there is solo which belongs to the staff above and refers to the addition of bars 30-37.

50 Org: the MS has erroneously ga b g

54 Cl1 1I: the bar missing in the part. —

60 V1 I-1I: carelessly placed tie, to be interpreted incidentally as { [ [ [

66/1 V1 II: carelessly placed tie.

70 Cl1 II: in contrast to bars 5 and 66 in the MS so!

80/1 T: the hook of the semiquaver is missing in the MS.

81-82 C: there is a small tie between the bars (cf. GenR IV/3.). Likewise in T between bars 83—84.

82/2 Org: the last figure is meant to be at g in the bass.

89/2 VI H: the last note in the MS is c.

92/1 V1I; staccatos marked with dot.

96/1 C: in the MS there is an appoggiatura of semiquaver value, A has no appoggiatura.

98 V1 I: a dubious place, cf. bars 32—-33 (slurred!), whereas bar 99 has staccato.

99/1 A: without appoggiatura!

104 A: in consideration of the T-B parts tutti from the beginning of the bar. (The chorus enters obviously with the syllable
*al-” in bar 105.)

112/2 A: grouped together in the MS.

114 C-A: to be understood perhaps as solo from piano onwards (cf. Org) but none of the parts contain directions referring
hereto.

116 C-A: for put on the second quaver to comply with C. The copy of C II and A do not indicate dynamics thus the source
does not justify shifting forte to the beginning of the bar.

Veni Sancte Spiritus — Alleluja

A

Music kept in the Music Collection of the Holy Spirit Parish-church of Sopron without shelf-mark. (The entire
music material is listed in the alphabetical order of the composer’s name and within this in the order of titles.) Earlier shelf-
marks on the inner cover include: 19 (on the left-hand side), and 24 (in the middle). The title of the work is here:
OFFERTORIO / Per la Domenica Di Pentecoste / a / 2 Soprani / Alto Tenore Basso. / 2 Violini / Alto Viola / 2 Trombe /
Tympani / Violone Con Organo / Del Sigre Benedetto Istvanffy.

The parts are written on music manuscript paper measuring 35 x 22 c¢m ruled with a note-drawing head, without
margins. The organo part is the autograph of Benedek Istvinffy, while the vocal and string parts are written in a second hand,
the clarino and tympani parts by a third person. (The clarini are mentioned on the cover as “Trombe”.) The sheets of the
clarino and tympani parts are ruled with staves on the front side only. The third hand wrote here and there dinamics and
slurs into the parts written in the second hand, while the second hand added the word “Spiritoso™ to the tempo indication
of the parts written in the third hand.

Duetto (Veni Sancte Spiritus)
B

Inscription and tempo indication in all parts: Duetto — Allo Moderato. (And in the parts not participating: Aria [!]
tacet, in the vocal parts: tace.)

It may be a solo movement which is indicated by the “tutti” inscription of the Choro movement of the first
Soprano part only.

The triplet signs are mostly present in a rudimentary form only (cf. GenR II1/4).

The topmost vocal part is called Soprano both on the cover and in the part. Considering the majority of Istvanffy’s
works and the homogeneity of the present edition it has, however, been changed to Canto.

Because of the negligent way of writing the trill signs the tr and W signs cannot be differentiated.

The carelessly drawn small slurs have been set right in the following places: V1 1: 146. V1 II: 22, 43, 127, 139 (cf.
125, 137), 143. Vla: 168-169 (cf. 172—173, 78-79). In agreement with GenR VII/6 they have been divided into two in
VI1I: 71, 86, 165, 180—181. VI II: 165, 225.
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The motive in bars 12—14, 72—74 and 166168 is notated in the manuscript inconsistently. The semiquaver falling
on forte is written with a separate hook in bar 166 of V1 1-II only. Being the most proper notational approach this solution
has been taken over in all other places (where it is grouped together with the dotted quaver in the manuscript). In bar 83 the
four notes are grouped together in twos in all parts. This has been followed in bars 13 and 167, too, where the four notés
are grouped together in the manuscript. The staccato in bar 12 of V11 has not been indicated later but should be used
according to sense.

C

5 V1 1-1I: the staccato sign occurs only here, at the analogous points is to be added as required.

12—-13 Org+Vlne: the vertical strokes are present in Org only (= tasto solo). Likewise in bars 166—167.

14 Org+ Vine: vertical stroke in Vine only (= staccato). Likewise in bars 51, 66, 68, 74, 86, 160, 162, 168, 183, 188, 198,
200, 202, 206, 208, 210 and 224.

40 C I: in the MS an appoggiatura of crotchet value.

41 C I: In the MS an appoggiatura of quaver value without slur, Likewise in bar 45 (but cf. bar 45 in C II), bar 72 (but cf.
C II ibid.), bar 87 (but cf. bar 182 and VI I-II) as well as in bar 85 of C II (but cf. C I ibid.).

6669, 160—163 V1 1-I1: in the sense of GenR VII/6. it may also be interpreted divided into two semiquaver slurs (in bar 68
of Vil it is so!).

70 C II: the appoggiatura of semiquaver value of the MS has been modified in %grgement with C I and bars 163—-164.

72 Org: a natural (as chord figure) at the beginning of the bar; instead of that can be suggested by analogy with V1 [-II.

79 C II: in the MS e(mitte) is erroneously below the first note.

82 Org: forte, Vine: mezzoforte.

87 Org: despite “’senza organo” in the Org the notes are written out. Cf. GenR X/2. Likewise in bars 181 and 225.

91 Org+ Vine: slur in Vine only. Org has erroneously semiquavers and %5 chord figure.

93 C II: in the MS the quavers are grouped together in twos, but cf. C I.

87, then in bars 93, 94, 95, 116, 176, 181, 183, 186, 188, 208, 210, 220, 225 and 229 dynamic marks in Vine only.

94-95, 188—189, 232-233 C I-II: controversial places. Bar 94 of C I contains an appoggiatura of quaver value without a
slur while in bar 188 the same occurs with a slur. In bar 89 of C I an appoggiatura of crotchet value whereas in bars
95 and 233 of C I-II the same with written out rhythm values. In view of the violin parts the solution found in
bars 232 and 189 of C Il has been adapted in all three places.

96 V11I: in the MS an appoggiatura of quaver value without slur.

102 V1 I: the slur of the appoggiatura is missing.

107 Vine: the first note is an octave lower.

108 Org: "dotted figure”, cf. GenR X/6. Likewise in bars 149 and 246.

114-115 Vla+Vine: cf. bars 37-3% and 254-255.

122 C II: the tie of the appoggiatura has been added in agreement with bar 134 of C I.

123-124 C II: warning tie, cf. GenR IX/3

140 Vine: the first note is an octave higher.

141 Org: in the MS the quavers are grouped together in twos.

143, 146, 157 etc. C I-II: the appoggiatura of semiquaver value has not been transformed to a long appoggiatura (cf. the
violins!).

151 C II: an appoggiatura of quaver value in the MS but cf. bars 143 and 146.

152 Vla: the MS has erroneously e e b flat b flat.

166 C I-1I: in the MS an appoggiatura of quaver value without being slurred.

168 Org: in the MS four notes are grouped together.

182 C I: in the MS there is an appoggiatura with slur.

183 C I: the trill of the MS has been omitted by analogy with bars 89, 183 and 227.

186: the beginning of the crescendo is inconsistently marked in the various parts and in the analogous bars 93 and 229 but
the notation of the MS has not been altered here.

187 C II: in the MS the quavers are grouped together in twos.

190-196 Org+Vine: in the present edition the Org part is given whereas in Vine the same notes occur with semiquaver
repetition: [ [ f r ('# ) . The vertical strokes of bars 190—195 are present in the Org only (= tasto solo) while
in bar 196 they appear above the first quaver only!

197 Vla: in the MS there is a staccato sign above the note which has been omitted here due to lack of evidence in other
parts or places.

204 C I: in the MS there is an appoggiatura without slur.

205 Org+Vine: vertical strokes in Org only (= tasto solo).

206 Org+ Vine: vertical stroke in Vine only (= staccato).

221 C I: in the MS there is an appoggiatura of semiquaver value, but cf. bar 83.

224 V11I: in the MS the last note is a.

226 C I: in the MS there is an appoggiatura of quaver value.

230 C I-1I: ties above the groups of quavers in the MS.

231 Vlne: the f was originally at the beginning of the next bar.

235 V1 I-II: in the MS there is an appoggiatura of crotchet value with slur.

236 V1 I-II: in the MS there is an appoggiatura of quaver value without slur.

240 VI 11 the slur above the appoggiatura is missing.
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Choro (Alleluja)
B

In the C and string parts the inscription at the end of the preceding movement reads Sieg Choro, in the organ part
Siegue Choro and in all parts Choro as well as Allo Spiritoso.

Triplet signs are merely sporadically used in the parts. In the string parts they are indicated by and large up to the
middle, in the Vla even there sparsely while in the Org they are missing altogether (so as not to disturb the chord figures).
The triplet signs have been added in the V1 I-1I and the Vla parts of the present edition without comment, in the Org+Vine
part they have been written out at the first occurrence and the tasto solo sections only.

C

4, 12, 79, 88 Vine: the accidental is missing in the MS.

7 Org: the figuring has been added according to bar 16.

8 B: in the MS there is J ¥ . The same in 36 Cl I-1I, in Timp, T, B as well as in 60 C, T, B.

18, 20, 22, 24, 26, 50, 52, 54 Org+Vine: the phrasing beam and the tie are precise in Vine only; in the Org the three
quavers are grouped together.

32-34, 109-111 VI I-1I: appoggiaturas of semiquaver value except for bars 109 and 111 of V1 II according to which they
have been unified.

33-50 Cl I-1II and Tymp: because of the faulty inscription on the parts the two sections got interchanged in the MS. Bars
33-36 in the present edition are copied after the present bar 50. It has been corrected on the basis of the entire
music material.

45 Org: in the MS the sharp is missing.

47 Org: the third quaver was originally written with a separate hook.

50 B: in the MS three notes are grouped together.

55 Vine: the sharp is missing (in front of D sharp).

60 Org: cf. bars 9 and 83.

61 Vine: in the MS there is a staccato stroke above the second quaver.

62, 64, 66, 68 C: a warning tie extending over the bar-line, cf. GenR IV/3. Likewise in 64 A, 66 T and 102 T.

68-69 Org + Vine: slurs in Vine only.

70 A: grouped originally together; corrected (with regard to phrasing) by analogy with similar places.

73 T: grouped originally together; corrected according to the preceding bar.

81, 90 Vla: in the MS the two quavers are slurred but cf. bars 6 and 15.

94/1 Org: contrary to Vine there is only an f note quaver on the first time-unit. Similarly, the triplet is missing on the first
time-unit of bars 96 and 98.

In the parts of the Chorus a secondary text is also inserted in the hand of the copyist probably with the aim to
make the movement suitable for being performed independently of the duet as well. Guidlines on how the text should be
adjusted to the melody can be found in the manuscript in three different forms. It is 1. either attempted to place the
syllables exactly under the note they belong to, irrespective of the beams (this being in agreement with the main text) or 2.
the place is marked with a line where there would be a new syllable in the main text while in the secondary text the
foregoing syllable is tied over, or 3. in some places the new division of the notes is written in small notes. For the sake of
easier legibility the Chorus parts are given here underneath with the second text. The second part of the movement is to be
sung with the text "Alleluja” here as well.

Example see on p. 249.

Notes to the example:
8 B: in the MS there is a crotchet.
11 and 12 T: like in the main text [ only.
13 A: in MS the second quaver is missing.
16/2—-3 T: in the MS there is a crotchet.
18 etc. B: sic! (as opposed to the A and T parts! ).
24 B: the distribution of the syllables is ambiguous, it is given here in conformity with the precedings.
31 B: in the MS three quavers.
36 C, A, B: in the MS crotchets; cf. bar 8.
44 A, 44-45 T: in the MS [~
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A MUSICALIA DANUBIANA a Magyar Tudomanyos Akadémia Zene-
tudomanyi Intézetének gondozdsdban megjelend forraskiadvany-sorozat. Mint a
sorozatcim is jelzi, nem szoritkozik a mai Magyarorszagon 6rzott vagy késziilt
forrasokra, hanem annak a szélesebb korzetnek orokségébdl merit, melyet az el-
mult szazadokban szoros kulturdlis kapcsolatok fiiztek &ssze. A sorozat a k6zép-
kortél a 19. szazad elejéig jelentet meg irdsos forrasokat. Célja a kutatdsok 6sztén-
zése, s nem Osszefoglalasa. Igy bevezet§ tanulményai részletes elemzésre nem vallal-
koznak, megadjak azonban a forras értékeléséhez sziikséges legfontosabb adatokat,
az eddigi irodalom informaciéit, s els6sorban arra a kérdésre akarnak valaszolni,
hogy mit (milyen hagyomanyt, alkoté- és befogado kozdsséget, zenei életet €s stilus-
iranyt) képvisel az adott forras.

MUSICALIA DANUBIANA is a series of source-material publications issued
under the auspices of the Musicological Institute of the Hungarian Academy of
Sciences. As the title indicates, the series is not confined to sources preserved or
originating in today’s Hungary. It draws on the inheritance of a wider region which
shared close cultural ties down the centuries. The sources published range from the
Middle Ages to the early 19th century and the series aims to stimulate rather than
summarize research. The introductory studies are not intended to provide detailed

analyses, only to present the main information required to evaluate the source,
making use of what has been written and recorded before.



MUSICALIA DANUBIANA

1 Missale Notatum Strigoniense ante 1341 in Posonio (Facsimile edition)
2 Andreas Rauch: Musicalisches Stammbiichlein (1627)
3 Benedek Istvanffy: Church Music Works

Other volumes in preparation:

Zakarias Zarewutius: Motets and Magnificats (17th cent.)
Tabulatura ,,Vietoris” (17th cent.)

Joseph Bengraf: Six Quartets (18th cent.)

Georg Druschetzky: Partitas for Woodwind Ensemble (18th cent.
Pal Esterhazy: Harmonia Caelestis (1711)

Graduale Ecclesiae Hungaricae Epperiensis (1635)

Antiphonale Paulinorum (I15th cent.)
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