1. tétel:
A zene és művelőinek helye, funkciói különböző társadalmi viszonyok között.
A zene igen tág fogalma – példák és definiálási nehézségek. A zenefogalom maga is kultúrafüggő.

Leegyszerűsítő modellálás: bizonyos tipikus társadalmi/gazdasági viszonyrendszert tételezve vizsgálhatjuk, hogy ebben a környezetben hogyan funkcionál a zene, kik művelik.

Természeti népek: nagyfokú kiszolgáltatottság, létbizonytalanság, „Totemzene”, a szertartás szerves része, a „hangszerek” valójában inkább varázseszközök. Sámánének, kapcsolatteremtés a szellemekkel, istenekkel. A szertartásban betölthető funkciók kötöttek.
Falukultúra: pl. amit a magyar néprajzból, népzenéből ismerünk. Stabilabb életviszonyok. A zene valóban mindenkié! Közhasználat, szokásanyag, az élet minden mozzanatához rendelhetők zenei megnyilvánulások. Vita a belső vagy külső forrásokról.
Városok, gyarapodó termelőerők, munkamegosztás.→ A zene funkcionálisan rétegződik, szórakoztató, reprezentációs és spirituális tartalmak. A „művészet” fogalma már értelmezhető. Az elidegenedési folyamat megkezdődik. Ezen a szinten már óriási a variabilitás a zene értelmezését, használatát illetően az adott életszemlélet, állami és társadalmi berendezkedés függvényében. 
Erre különösen szemléletes példákat szolgáltatnak a nagy ókori kultúrák.
Pl. Kína: univerzizmus, állam és egyház azonos, tipikusan hivatali kontextusban a zene. Kétirányú determinizmus. Fejlett tudomány és legendák összemosódása. 

Ezzel szemben India: külön Véda-recitálás (kizárólag brahmanák!), és roppant kifinomult udvari improvizációs kultúra. A zenész inspirációja isteni eredetű, a spontán megnyilvánulásokban ez a felsőbb erő válik érzékelhetővé.

Ókori görögök: dualisztikus zenei világkép. Apollón →← Dionüszosz. Ethosz-elmélet! A zenei nevelés kiemelkedő fontossága (ld. Platón: Az állam). Zeneelméleti alapvetés.

Európai középkor: az Egyház az írásbeliség, a kultúra letéteményese – a világi zenélésről az ezredforduló előtt csak igen homályos képet alkothatunk. Az antik örökség összeillesztése a keresztény eszmerendszerrel. Késő-középkori „modernizálódás”, a zeneszerzés, mint új tevékenység.

Újkori Európa: stíluskorszakok. Mi változik és mi őrizhető meg egy-egy stílusváltás során? Van-e örökérvényű, lényegi üzenete a zenének, és ha van, az kinek a számára hozzáférhető? Hogyan hat a specializálódás, a zene tevékenységi területekre parcellázása a kölcsönös megértés közegére? Mi lehet a francia forradalom által jelképezett töréspont lényege (vö. Harnoncourt, Dolinszky)? Hogyan írható le a Beethoven korától a jelenig vezető út a művészetfogalom, az elidegenedés, a zene integráló erejének hanyatlása szempontjaiból?

A mai globalizációs/fogyasztótársadalmi viszonyok közepette mit nevezünk zenének, s ezen belül mit zeneművészetnek? Szociológiai és esztétikai nézőpontból hogyan írható le a mai zene spektruma, hatása, befogadói közege?  
2. tétel

Vokális és hangszeres zene hierarchiájának alakulása Európában a XIX. századig.
Ókori görög kultúra: ellentmondó adatok. Egyfelől (ld. Platón: Az állam) a ritmust alapvetően az időmértékből (vö. verstan) vezetik le, ez a szöveges zene meghatározó jelenlétére utal. Másfelől tudunk az önálló hangszeres zenélés létezéséről (kitharódia →← kitharisztika; aulódia →← auletika). Ld. még: hangszerek besorolása az apollóni és dionüszoszi kategóriákba.

Római Birodalom: hanyatló fázisban túltengő reprezentáció, zajos, nagy létszámú hangszeres zenélés, miként általában dekadens, hedonista társadalmakban lenni szokott.

Ehhez képest (is) definiálja magát a kibontakozó kereszténység: gyökeresen más, aszketikus életfelfogás, aminek a liturgikus zenében is tükröződnie kell.→ Énekre (sőt akár „belső énekre”) korlátozódó, „pneumatikusan” (Gülke) lebegő zenei anyag. A középkor előre haladtával azonban mind a hangszerek használata (triangulum, orgona, stb.), mind a világias ritmika teret nyer. Világi zene: nyilvánvaló a hangszerek széles körű használata (jongleur-ök, joculatorok, histriók, stb.), de nem lévén szükség, igény, lehetőség az írásbeli rögzítésre, konkrétumokat nem tudunk. Ars nova: ma sem egyértelmű, hogy akár a templomi zenében, akár az új világi többszólamúságban (cantilena-szerkezet) milyen szerep jutott a hangszereknek.

Reneszánsz: változatlanul két teljesen elkülönült iskola a vokális és az instrumentális kultúráé. Egyházi iskolák: a korabeli tudás teljességébe illeszkedő, alapos zeneelmélettel alátámasztott vokális képzés, a nagy szerzők mind ezt az utat járják. Hangszeresek: céhbeli, a többi (iparos) mesterséghez hasonló képzés. A hangszeres zene emancipációja a XVI. század során: az első komolyan vehető hangszeres személyiségek (ld. Bakfark). Műfajilag, zeneszerzés-technikailag erős függés a domináns vokális kultúrától, de feljövő sajátos műfajok, a technikai lehetőségek érvényesítése. Szélesedő társadalmi igény, tabulatúra.

Átmenet a barokkba: a monodikus törekvések a hangszerhasználat terjeszkedését segítik elő. (Pl. madrigál → szólómadrigál.) Concerto (Velence, Gabrieli)! Szín- és térérzék, a hangszerelés tényezővé válása.

Barokk: hatalmas hangszeres fellendülés, neves hangszerépítő műhelyek. A fejlődő vokális és hangszeres díszítőművészet kölcsönösen inspirálja egymást. Egyensúlyi helyzet kialakulása.

1750-70 közötti átmenet: kezd átbillenni a zeneszerzés a hangszeres túlsúly felé; ehhez új esztétika, magyarázatok. Bécsi klasszikusok: már egyértelműen domináns az istrumentalitás (ld. bármelyik új műfajukat). Ez a tendencia a korai romantikus esztétikával (pl. Hoffmann) csak erősödik, ugyanakkor a XIX. században alapvető újdonságokat hoz a vokális irodalom is (ld. Lied, zenedráma).    

3. tétel

Egyházi és világi zene viszonya a kora-középkortól a bécsi klasszicizmusig.

A középkori egyház az írásbeliség, a műveltség egyedüli letéteményese. Ebből következik, hogy a középkorról elsődlegesen a klerikus szerzők traktásaiból alkothatunk képet. Ők a világi zenével sokáig vagy egyáltalán nem foglalkoznak, vagy negatívan értékelik azt. Egyéb adatok alapján tudjuk, hogy a világi zene egyrészt a Római Birodalom után is fennmaradó vásári mutatványos, szórakoztató, tánczenész réteghez (jongleur, joculator, stb.), másrészt az udvari énekmondó funkciót betöltőkhöz kötődik. Előbbi: kívül a hűbéri rendszeren → következmények. Utóbbi: szöveganyag fennmaradt, de arról csak feltevések vannak, hogy mit és hogyan énekeltek. Elvi kapcsolat a késő középkori világi zenével.

Trubadúrok, trouvére-ek, Minnesängerek: a késő középkori társadalmi átalakulás velejárója, hogy komoly térhez, népszerűséghez jut tevékenységük, amely igen széles társadalmi bázison áll, bár motorja a lovagság életérzése, kultúrája. 

Notre Dame-iskola: világias(?), táncos ritmika a gótikus építészeti térben.

Ars nova: a trubadúrok (stb.) formavilágát felhasználó új, világi többszólamúság (Machaut) mutatja a későközépkori felértékelődési folyamat folytatódását. Machaut életpályája, személyes (intim) élményeinek beszűrődése zenéjébe! Innentől természetes, hogy a nagy egyházi muzsikusok több-kevesebb figyelmet a világi zene művelésére is fordítanak. 

Reneszánsz: Dufay-nél felbukkan a világi cantus firmus használata (első: saját chanson-dallama). A legnépszerűbb: L’ homme armé. Az egyházi funkció szolgálata helyett mindinkább a zeneszerzői konstrukció határozza meg a templomi zene reprezentatív műfajait. Tridenti Zsinat: törekvés az elvilágiasodás folyamatának megállítására. Fontos, hogy a XVI. századtól a stílusnormák alakítása egyre kevésbé múlik a fontos egyházi műfajokon. Ld. a Palestrina-stílus óriási nimbusza, ugyanakkor a barokkba való átmenetben meghatározó madrigalisták és Camerata-tagok.

XVI-XVII. sz. fordulója körüli évtizedek: stílusforradalom, Monteverdi prima- és seconda prattica terminusai a helyzet megoldására.

A barokkban a templomi praxis már egyértelműen felhasználja a világi vokális műfajok eredményeit (monodikus expresszivitás, áriák, recitativo stílus). Ld. Monteverdi, Schütz – majd tovább a pietizmustól áthatott későbarokk kantáta-, oratórium-, passió-irodalomig.

Bécsi klasszikusok: a világi zene súlyponti helyzete, többnyire periférikus, formális templomi kompozíciók. De: néhány nagyon fontos, stílusújító mű, pl. Mozart: c-moll mise, Requiem, Haydn nem liturgikus oratóriumai, Beethoven: Missa solemnis.        
4. tétel
Szöveg és zene kapcsolata az egyes korstílusokban és műfajokban
Ókori görög zene: „szöveg, dallam és időmérték” (Platón). Eszerint a szöveg ritmus-meghatározó.

„Gregorián”: lebegő, ametrikus, finom parlando előadásmód. A szövegmennyiségtől függ a szillabikus vagy melizmatikus jelleg. (Ritmizálás – ha van egyáltalán – verslábak szerint.) Tropizálás: meglévő tétel „kifejtése”, kiteljesítése sokféle értelemben. Ezek közül legfontosabb a szövegbetoldás→zenei bővítmények→újabb szövegbetoldás láncolat. Sequentia.

Késő középkori világi zene: népzenei létmód, dallamkészlet és a költemények egymáshoz illesztése, nagyságrenddel több szöveg maradt ránk, mint dallam.

Motetta: a motetus új szövege→akár 2-3 (esetleg különböző nyelvű!) szöveg egyidejű elhangzása. (Felmerül a funkció kérdése.)

A szöveg és zene kapcsolata még sokáig, nagyjából a XV. század végéig csupán illesztési, elosztási (tehát technikai) kérdéseket vet fel.

De: frottolisták, Josquin: a kommunikatív szándék megjelenése! A virágkori zeneszerzés már nem csak kötött faktúrákkal dolgozik, ld. többszakaszos motetta! Frottola: az előadás személyessége és spontaneitása, az előadó és a hallgatóság közötti kapcsolat a lényeg. 

                        ↓                                           ↓                                      ↓

A nagy áttörés: a madrigalisták legfőbb törekvése a költői szöveg kifejezése. Ennek szintjei:

1. Jó prozódia; 2. A szövegi és zenei tagolás harmóniája; 3. A szöveg hangulatváltozásaihoz, tartalmához illő zenei eszközök keresése és alkalmazása (pl. kromatika, különféle szerkesztésmódok, regiszter-kompozíció, stb., stb.); 4. Madrigalizmusok: „szófestés”.

Oldalág: párizsi chanson, Jannequin: hangutánzás, naturalisztikus ábrázolás. 

(Mindez gyökeresen szemben áll a későreneszánsz vokálpolifónia Palestrina képviselte célrendszerével és esztétikájával.)

A másik új koncepció: a zene és dráma összekapcsolásának gondolata: Camerata, antik példák értelmezése, recitativo-stílus („énekbeszéd”), dramma per musica, favola pastorale, stile rappresentativo.

A barokk templomi zene több hullámban felveszi, asszimilálja mind a madrigalista, mind a színpadi–monodikus törekvések kifejezési lehetőségeit (ld. Schütz, későbarokk pietizmus).

1750 utáni esztétika: a zene szöveg nélkül is érzéseket fejez ki, megindít, stb.; majd Hoffmann: a szövegtelen zene kultusza… De: Lied! A különösen árnyalt szövegkifejezés virágkora (a lélek rezdülései). A zenedráma sajátosságai – a Gesamtkunstwerk. 
XX. század: sajátos prozódiai rendszerek (Debussy, német anyanyelvű expresszionisták, magyarok). A prozódia, a madrigalizmusok megítélése, a szöveg-kifejezés mindvégig fontos kérdés (és vitatéma) marad.

5. tétel
Zene és színház: az opera történetének áttekintése

Előzmények: Camerata (Firenze). Feltevések a görög drámajátékkal kapcsolatban. A zene céljainak átértékelése, a polifónia elvetése, kísérletek a kortárs zene megújítására. A drámai zene korabeli lehetőségei. Peri (Daphne, Euridice) és Caccini (Euridice). Stile rappresentativo, stile recitativo. Dramma per musica, favola in musica, favola pastorale.

Monteverdi Orfeo-ja (1607).

A világ első operaházának megnyitása Velencében (1637). A rentábilis működés érdekében tett változtatások.

Az operajátszás elterjedése Európában. A francia (Lully) és az angol (Purcell) modell. A nápolyi opera (A. Scarlatti). (Német szerzők és művek.)

Opera a későbarokkban: a seria- és a formálódó buffa-típus jellemzői. Händel operái.

Gluck reform-törekvései.

Mozart színpada: a stiláris alapok (ide értve a Singspiel-t is) és ezek sajátos, kevert használata. A zárt számok cselekményessé tétele; a finálék. Jellemábrázolás, karakterek, hangnemhasználat, hangszerelés.

A „szabadító opera” és Beethoven.

A „romantikus opera” és a „zenedráma” (Webertől Wagnerig). Wagner koncepciója és terminológiája, ezek megjelenése a gyakorlatban.

A korai romantikus olasz opera (Rossini, Bellini, Donizetti). Verdi stílusának formálódása a század folyamán.

Realizmus és pszichologikus ábrázolás az operaszínpadon. Muszorgszkij. A „verismo”. A századforduló és a kora XX. század jellegzetes alkotásai (Puccini, Debussy, Strauss).

Példák a XX. század operai jellegzetességeire (ajánlott: Bartók, Berg, Strawinsky).  

6. tétel

Egyházi műfajok a reneszánsztól a romantikáig
A középkor végén (Ars nova) kialakult rendszer: reprezentatív műfajok a mise (=ordinárium-ciklus megzenésítése), valamint a motetta (gregorián dallamtöredék többszólamú megzenésítése, az eredeti gregorián szövegéhez többé-kevésbé kapcsolódó tartalmú új szöveg[ekk]el, nem egyértelmű funkcióval). E két műfaj kiemelkedő jelentősége a reneszánsz során mindvégig megmarad.

A reneszánsz kezdetén (mikorra tehetjük?...) az öröklött megzenésítési technikák: izoritmikus (rövidebb szövegekre alkalmas) és conductus (szillabikus voltánál fogva szövegfogyasztó!).

Korareneszánsz mise:

Dunstable: a cantus firmus technika kifejlesztője a mise-komponálásban (ez a liturgikus funkció háttérbe szorulását hozza magával). A zenei kohézió fokozásának másik eszköze az ún. mottó-technika. (A formatagoló duettek használata is vele kezdődik – ez a motetta-praxiban is fontos!) 

Dunstable–Dufay kapcsolat, az új eszközök átvétele és elterjedése a kontinentális gyakorlatban. Dufay: világi cantus firmus!! (Először saját chanson-dallamával). A L’ homme armé dallam karrierje.

Korareneszánsz motetta: 

Az izoritmikus technika elavul – discant- v. „dal”-motetta (Dufay-től), imitációs szerkesztés térhódítása (Ockeghemtől). 

A reneszánsz fénykora:

Többszakaszos motetta (Josquin), távolodás a kötött formáktól, szabad eszközhasználat a tagolás, szövegkifejezés és változatos faktúra érdekében (polifón és homofón technikák kevert használata).

Paródia-mise: korábban megírt (saját v. más szerzőtől származó) mű (általában motetta vagy világi mű) teljes anyagának újra-felhasználása mise tételeiben. Többféle anyag-elosztási eljárás.

Későreneszánsz, átmenet a barokkba:

Concerto-praxis kialakulása Velencében (nagyon fontos!). Monteverdi (ld. Vespro): a világi zene eszköztárának elemei a templomban is használatba vétetnek. Templomi concerto → Schütz és német szerzőtársai a XVII. században.

Oratórium és passió: előzmények, definiálás. →→ Bach, Händel. Templom vagy színház?

Bach: a kantáta megjelölés sajátos használata. A pietizmus a templomi zenében. A passiók szövegi rétegei és a hozzájuk kapcsolódó zenei letét-típusok.

Bécsi klasszikusok: kevésbé intenzíven művelt terület, de fontos, kiemelkedő művek.

Romantika: egyfelől a tradíció megjelenítése (régi zene mint példakép, de romantizálva); másfelől reform-elképzelések (Liszt). A reneszánsz, sőt a gregorián visszakerülése a szakmai érdeklődésbe, köztudatba.

7. tétel

Hangrendszerek a kezdetektől napjainkig
Az etnomuzikológia tanulságai. Egymástól igen távoli térségek természeti népeinek zenéje hasonló elvű hangrendszerekre épül. 2-3 hangostól a pentatónián át a diatóniáig terjedő típusok. Vö.: a nagy ókori kultúrák! A felhangrendszer meghatározó szerepet játszik ebben. De: Indonézia!!! (Szlendro és pelog.) Kína: lü-lü, anhemiton pemtatónia pien-hangokkal; India: 3 hangsíkú Véda-recitálás, az improvizációkban viszont hétfokúság (fix alap-kvint, „mozgó” [=modálisan változó] közbenső hangokkal).

A magyar népzenei anyag hangrendszeri jellegzetességei.

Antik görög zene: „systhema teleion”, benne terachordok, háromféle genosz.

Középkori templomi zene: a görög elnevezések (téves) használata, tónusok, hexachordok (3 egymásba épülő), oktoekhosz: a 4+4-es elrendezés (4 autentikus, 4 plagális). Többszólamúság: a konszonancia és disszonancia fogalma (annak miénktől eltérő értelmezése).

Reneszánsz: a modalitás kiépülése. Fontos: már a XV. században mutatkoznak a majdani funkciós tonalitás iránti érzék embrionális jegyei (Dunstable, Dufay, zárlattípusok).

Az expresszivitás igénye együtt jár a kromatikus lehetőségek feltárásával (madrigalisták, Rore→Gesualdo). 

Átmenet a barokkba: az 1580-as évektől fejlődő basso continuo, ill. „számozott basszus” gyakorlat arra mutat, hogy ekkorra kiépültek az akkord-képzetek a napi gyakorlatban. A modális és funkciós gondolkodás áttűnései évtizedekig jellemzőek maradnak.

Funkciós zene: durván a XVII.–XIX. század meghatározója. Változó akkord-tartalom, fejlődő terminológia (Rameau), szerkesztési szabályok. A romantikában mindinkább csökken a tonális stabilitás (ld. Tristan!), ugyanakkor visszatérnek bizonyos modális elemek. Liszt: már egészhangúság, distancia-skálák is! A szimmetria, ill. egyenlő közűség tonalitás-romboló hatása (példák).

Századforduló: alapvetően két út. 

1. A kromatika további sűrűsödése → 12 hangúság. 

2. A hangkészlet ritkítása, modalitás, pentatónia, egészhangúság (ld. Debussy).

A dodekafónia elmélete.

Új tonális rendszerek (Bartók, Strawinsky, Hindemith, stb.)

A 12 fokúnál is sűrűbb hangkészlet felbukkanása. Az elektronikus hang-generálás által teljessé tett hangrendszer-spektrum (a „fehérzajig”). 
8. tétel

Gyakorlat és elmélet a zenében, példák e kettő lehetséges viszonyaira

Alapvető kérdéskörök:

1. Meghatározza-e, vagy legalább befolyásolja-e az elmélet a gyakorlatot? Vagy csupán kullog a gyakorlat után, annak leegyszerűsítő képét teremtve meg a maga túlságosan merev és elhatárolt kategóriáival?

2. Mit várnak az egyes korok a zeneelmélettől? Miként definiálja önmagát, miben szabja meg saját feladatait a zeneelmélet mint szakma?

3. Milyen mértékben kapnak helyet spirituális elemek (pl. teológiai, filozófiai megfontolások) az elmélet alakításában? Másképpen: mik a „tudományosság” kritériumai az egyes korokban?

Nagy keleti kultúrák: hogyan hat a kínai univerzizmus vagy az indiai bráhmanizmus a zenei praxisra? A zene a részletesen szabályozott államrend része és (sok mással együtt) biztosítéka, avagy a zenészek közvetítette isteni megnyilvánulás?

Antik görög kultúra: a zene filozófiai megközelítése (dualisztikus zene-kép, ethosz-elmélet) mellett a fizikai/akusztikai alapok megismerése (hangközök, monochord-kísérletek, gyakorlati hangrendszerelmélet). Kapcsolat a kétféle megközelítés között.

Középkor: alapvetően nem a „valóság” feltérképezése a feladat, minden részismeretnek a teológiai bölcsességhez kell vezetnie. Az Isten-teremtette világmindenség rendjének, tökéletességének felfedése a tudomány értelme. Univerzália-viták! Zeneelméleti fogalomrendszer: az antikvitásból örökölt fogalmak átmentése, teológiai tartalomhoz igazítása. Jellegzetes fogalomrendszerek: musica mundana, …humana, …instrumentalis; Septem artes liberales; usus→← scientia.

Újkori gondolkodásmód térhódítása: kételyek → a tapasztalatra, megfigyelésre épített elméletalkotás. A zenében ez mindinkább a zeneszerzés/notáció (később ezeken felül az előadói praxis) technikai értelmű rendszerbe foglalását jelenti, a mi fogalmaink szerinti zeneelmélethez közelít. DE: az indítékok, szándékok, kontextus szerint továbbra is lényegesen eltérő lehetőségek a gyakorlat és elmélet kapcsolatában!

Néhány jellegzetes példa:

Palestrina-stílus: utóélet a zeneszerzés-tanításban!

Firenzei camerata: mit várnak a görög zene megismerésétől? → dramma per musica.

Monteverdi (vs. Artusi): prima és seconda prattica. 

                   Az avantgarde jellegzetességei a fogalomalkotásban, az új művekhez kötődésben.

Klasszikus összhangzattan, formatan – és az élő zene.

Wagner: a zenedráma.koncepció, művészet-vallás, a jövő zenéje.

Schönberg és a dodekafónia: a romantikában elindult folyamatok logikus tovább-vetítése a

                   jövőbe? A régi (funkciós-tonális) szervezőerő pótlása új zeneszerzési segédlettel ?   
9. tétel

A stílus fogalma; nevezetes korszakhatárok és stílusváltások.

„Stílus”, mint általános (nem specifikusan zenei) fogalom: lexikális definíciók köre és személyes értelmezés.

Zenében: korstílus, személyes stílus, sőt egyes művek jellemző stílusa; továbbá: helyhez vagy funkcióhoz kötött stílusrétegek: pl. nemzeti stílusok, egyházi stílus, stile rappresentativo. A korstílust, személyes stílust és egy adott mű stílusát szemléltetni lehet egyre kisebb halmazokként, amelyek nagyrészt fedik egymást, de vannak a közös mezőből kilógó felületeik is. A stílusrétegek között időről időre megfigyelhető némi kölcsönhatás, technikák és stílusjegyek áramlása. Fontos, hogy a stílus (bármelyik felsorolt vetületében) nem az alkotások homogén és konstans közege, hanem az idő függvényében szerves fejlődést mutat. Olykor maga a korstílus is egymásnak lényegileg ellentmondó törekvések összessége – ld. a Palestrina-stílus és a madrigalisták értékválasztását és eszköztárát! 

Stílusváltások: soha nem egy csapásra végbemenő átalakulások, hanem bizonyos gondolkodásmódok, elvek, esztétikai és ízlés-béli princípiumok háttérbe illetve előtérbe kerülései (vö.: asszimiláció, akkomodáció, paradigma-váltás!). Következésképpen a korszakhatárok egzakt kinyilvánítási igénye vitatható, mivel személyes meggyőződésünk, szakmai nézeteink alapján foglaljuk rendszerbe a zene paramétereit, és egy-egy kiragadott paraméterhez, esetleg meghatározott paraméterek arány-béli átrendeződéséhez, sőt olykor a filozófiai háttér megváltozásához kötjük valamely stílus kezdetét vagy végét.

Megkülönböztethetünk radikális vagy kis lépésekben kibontakozó, gyors lefolyású vagy hosszan elnyúló átmeneteket.

Bemutatható példák (megfontolandó, hogy ezek közül ki mit lát kellőképpen át ahhoz, hogy átfogóan beszéljen róla!):

Középkor vége – ars nova/trecento (késő középkori értékválság, innovatív zeneszerzés, a közelgő reneszánsz műfaji rendjének megalapozása, „műalkotás”!

Reneszánsz–barokk átmenet: milyen törekvések alapozták meg az új esztétikát, és hogyan követte ezt a zeneszerzés technikája, fogalomrendszere? Milyen kritériumok alapján beszélhetünk immár egyértelműen barokk stílusról? (Írásmód? Funkciós gondolkodás? Formációk? Affektus-tan?)

A XVIII. századi stílusváltás: későbarokk→átmeneti irányzatok (vö. Bach-fiúk)→korai klasszikus stílus→érett klasszikus stílus. Mindez röpke 30-40 év alatt! Rosen: „drámai érzés helyett drámai történés”, az affektus-elmélet alkonya, a dinamikus, fejlesztéses formák dominanciája.

Átmenet a romantikába: stílustörténetileg nehezen definiálható, döntően életszemléleti, életérzés-béli és társadalmi/művészetszociológiai változások. (Vö.: E.T.A. Hoffmann!)

A „Századforduló”, egyben a hagyományos stílus-fogalom bukása: párhuzamos, egymással ellentétes irányzatok, kultúrkörök. (És ez még csak szerény kezdet a pluralizmus és posztmodern felé vezető úton.)
10. tétel

A historikus zene fogalma. Jelen és múlt kapcsolata a zeneéletben korszakonként.

A fogalom alapértelmezése: történeti (azaz régi═nem mai, nem a mi korunkban keletkezett) zene. Tehát nem élnek már a szerzők, nincsenek közvetlen instrukciók, sőt többnyire már azok sem élnek, akik előadókként a szerzőkkel, illetve a szerzők kulturális közegében dolgoztak.

Harnoncourt: egy egészséges kor zeneéletének alapvetően a kortárs zenére kell épülnie. Az, hogy jelenleg a zenei „magaskultúra” alig hagy teret a kortárs zenének, lényegében a zene és a kulturális közeg funkciózavarának tekinthető.

A historikus zene fogalmához két történeti áttekintési szempontot is kapcsolhatunk:

1. Mennyire, illetve milyen célból érdeklődtek egy-egy kor zenészei a korábbi zene iránt?

2. Mikor hogyan hidalták át a régi zene megszólaltatásánál a közvetlen instrukciók hiányából

    adódó akadályokat?

Az első kérdés csak történeti kultúrákban értelmezhető (vö. nagy, „megkövesedett” keleti kultúrák hagyományőrzése!).

Európa: a középkori teoretikusok (Boethius) átvettek, a maguk jelenkori rendszerébe illesztettek antik görög zeneelméleti fogalmakat anélkül, hogy magát az antik zenét vizsgálhatták volna (vö. 8. tétel, a középkori elmélettel kapcsolatban!). A XVI. század közepéig a zenei múlt ismerete 1-2 generációnál távolabbra nem nyúlt, és ez is csak a zeneszerzés szakmai belügye volt.

A késő-reneszánsz hozadéka a történeti szemlélet és a régmúlt iránti érdeklődés, ld. firenzei camerata! Az antikvitás zenéjét támpontként használták saját zenéjük megújításához. Nagy szemléletváltás jele az is, hogy a Palestrina-stílus értékként marad a későbbi generációk tudatában azután is, hogy a templomi gyakorlatban hatályát veszti. Ez azonban még mindig szakmai belügy, nem érinti a közönséget.

Haydn, Mozart nagybarokk felfedezése és stílus-asszimilációja, Beethoven Bach iránti rajongása: stílustanulmányok szintjén (is) megnyilvánuló tisztelet, fúgatételek saját kompozíciókban. Händel az első szerző, aki halála után nem kerül le a műsorról! A Messiás interpretáció-története: Mozart-féle hangszerelés, XIX. századi óriás kórusok és zanakarok. Mendelssohn/Bach 1829. Ekkortól folyamatos a régi zene szerepeltetése a koncertéletben, de az arányok a kortárs zenével sokat változnak a XX. század második feléig.

A második áttekintési szempont (mikor hogyan interpretálták?...) arra világít rá, hogy amikor játszani kezdték a régi zenét (XVIII-XIX. század), sokáig fel sem merült, hogy másképp kellene, mint ahogy a sajátjukat játsszák. Csakhogy a történeti tudat finomodása és általánossá válása, a játszott zenék stílus-spektrumának hatalmas bővülése, valamint a kortárs művészethez való ambivalens viszony megingatta ezt a naiv önbizalmat. Stílusismeret, mint új kulcsfogalom! A stílusismeret forrásai, hermeneutikai problémák. A romantikus tradíció és a XX. századi mozgalmak viszonya: a két világháború közti, a ’60-as évektől fellendülő és a jelenkori megközelítések.    

11. tétel

A zene mint nyelv. „Köznyelviség” és „egyediség”.
Szakmabelieknek evidens, hogy a zene sajátos kifejezési/kommunikációs rendszer. Szlogen: „a zene nemzetközi nyelv”. Ez mennyire igaz? Valójában nyelvek, kifejezési rendszerek éltek és élnek egymás mellett az emberiség kultúrájában. Ma: nyelvtanulás, globalizáció, world music.

A nyelvi analógiák kidolgozása a XVII. században vett lendületet. Az affektus-tan a kifejezés igényét erősítette, miközben a retorikai és zenei elemek közti megfeleltetés szándéka (ld. Figurenlehre!) formalizálta ezt a kifejezési igényt. Az énekelt/szöveges zene ismétlődő szövegmozzanatai tudatosították a hallgatókban az egyes affektusokhoz illő zenei formulákat, intonációkat, amelyek hamarosan immár szöveg nélkül is megfelelően asszociáltatták a közönséget. A zene–nyelv párhuzam a XVIII. században is evidenciának számított, ld. a központozás gazdagságát Haydn és Mozart stílusában! Ma is használjuk a korabeli terminológiában gyökerező, nyelvi kapcsolatra utaló szakkifejezéseket (mondat, „kérdés–felelet”). 

A romantika paradigmája: a zene lényegét tekintve a szavakkal kimondhatatlan művészete (ld. Hoffmann), a nyelvi kapcsolat már nincs az érdeklődés középpontjában (Harnoncourt szerint a XIX. századi zene inkább „fest”).

Köznyelv a zenében: a kommunikáció alapja (vö. Rosen: „a kölcsönös megértés közege”). A zeneszerzők egyéni nyelve úgy viszonyul a zenei köznyelvhez, ahogy az irodalom a hétköznapi nyelvhasználathoz. A köznyelvi alapok egyáltalán nem mondanak ellent a minőség érzékelésének (ld. Machaut, Ockeghem, Josquin, Palestrina és számos barokk szerző kultusza). 

Az originalitás (eredetiség) fogalma elsőként C. P. E. Bach zenéjéhez kapcsolódva bukkan fel; Haydn maga is utal rá szokatlan megoldásai kapcsán („con licenza”). A kora XIX. században a zeneszerzői szakma minőség-érzéke, önértékelése már a közérthetőség és a gyakorlati szempontok elé helyezi az eredetiség megnyilvánulását (ld. Beethoven híres kifakadása). Az új zeneszerzői szerepkörben tevékenykedők alkalmanként különleges erőfeszítéseket követelnek mind az előadóktól, mind a befogadóktól. E változások mögött nyilvánvaló a zene integratív erejének drámai hanyatlása, amely már a XIX. században elvezet a zenekép koherenciájának megszűntéhez, a zenei „magaskultúra” és a „könnyűzene” kategóriáinak megszületéséhez. (Dolinszky szerint: amikor a zene elveszti szakrális méltóságát, a hierarchiában fent állónak tekintett zenei rétegek felsőbbrendűsége csak művi úton fenntartható látszat, a „komolyzene” fogalma ugyanannak a torzulásnak a tünete, amely a zenei tömegkultúrát kitermelte.)

A XX. század a stílus fogalmának értelmezhetetlenségével, a párhuzamos irányzatok és egymással szemben álló esztétikai nézetek kibontakozásával elvezet addig az állapotig, amelyben (Salzmann szerint) minden egyes mű a maga egyedi nyelvezetét teremti meg, amelynek alkalmasint első és utolsó példája. Ez az értelmes kommunikáció és befogadás számára súlyos következményekkel jár.

Azonban az 1980-as évektől egyértelmű, hogy „a modern zene kora a vége felé jár”, ahogyan társadalmi/kulturális léptékben is a posztmodern dominanciája jön létre.  

12. tétel

Szerkezet és díszítés. Az improvizáció szerepe különféle stílusokban.

Alapvető kérdések: fontos-e, lehet-e, és hogy lehet megkülönböztetni a zenemű struktúráját meghatározó és a kevésbé lényeges, esetlegesebb hangokat? Mennyire stílusfüggő, hogy értelmet találjunk az ilyen megkülönböztetésekben?

Lehetséges kitérő: az analízis problémái, vitái, Schenker (ld. Rosennél!). Ez elvezet a zeneszerző és előadó közti feladatmegosztás témájához is (ld. 13. tétel!).

A szerkezet és díszítés elhatárolására jó példákat kínálnak a nagy improvizatív kultúrák. Azonban föltétlenül értelmezendő az improvizáció és a díszítés közötti tartalmi különbség! Ehhez fontos szempont, hogy a megszólaló zene struktúrája, szerkezeti váza mennyire kötött, vagyis, hogy az előadói döntések magát a vázat, vagy csak e váz „felöltöztetését” érintik-e.

Közbevetés: zeneszerzés, interpretáció és improvizáció viszonyrendszere. Minél inkább definitív a műalak, annál kevesebb tér nyílik az improvizációnak. (Ez ugyancsak témája a 13. tételnek is.)

Időben és térben fellelhetünk olyan zenekultúrákat ill. stílusokat, amelyekben az átlagosnál több (esetleg kiemelt) szerep jut(ott) az improvizációnak (díszítéseknek). A megfelelő példák kiválasztása egyéni érdeklődés/tájékozottság függvénye. Néhány konkrét lehetőség: 

1. Hindu udvari improvizációs praxis: általában csoportos (tipikusan 2-4 fős) improvizációk. Ez úgy lehetséges, hogy a kiválasztott raga és tala jellegzetességei révén behatároltak az improvizáció lehetőségei, tehát valamilyen mederbe terelődik az improvizáció folyamata.

2. XVII-XVIII. századi előadói gyakorlat (nem zárul le a barokk végével!!): döntően díszítő, kiegészítő közreműködés az előadók részéről, ami azonban nem csupán bizonyos ismert díszítőelemek ügyes és kontextusba illő alkalmazását jelenti, hanem fontos strukturális kiegészítéseket (ld. pl. számozott basszus játék, legtöbbször hiányos jelzések alapján, vagy a diminúciók, a variált ismétlések esetei).

3. Jazz: ismét gyakorta a zenészcsoport tagjainak összehangolt tevékenységével, bár az elvi alapok szólójáték esetén is hasonlóak. „Standard” – a kiindulópont, periódus, kiállások, stb.

További példák lehetségesek (pl. a népzene köréből, egyes XX. századi, ill. kortárs zenei területekről).

Közös tanulság, hogy értelmes improvizáció illetve díszítő-praxis csakis valamilyen paraméterek ismeretével és elfogadásával realizálható. (Vö.: 11. tétel, a zene mint nyelv szempontjai!) Maguk a nyelvi elemek és használatuk elvei segítik az előadókat a zene kifejező, kommunikatív, befogadható megszólaltatásában.
13. tétel

Zeneszerzés és előadó-művészet fogalma korszakonként.

Elsődleges kultúrákban e két tevékenység szorosan összefonódik, elválaszthatatlan egymástól. A zenei tettek a zenei nyelvben való jártasságot, a zenei struktúrák ismeretét, valamint előadói készségeket egyaránt feltételeznek. A nyilvánosság előtti művészi zenélésre képtelen zeneszerzők, a saját zenei gondolatokat megfogalmazni képtelen hangszeresek és énekesek jellemzően gyakori felbukkanása önmagában is a kultúra súlyos torzulásának jele.

Ókor: szórványosan fennmaradt nevek egyes alkotásokhoz, kiemelkedő előadói képességekhez, teljesítményekhez kötődve (pl. Mezomedész, Pindarosz), a fennmaradt zenei anyag nagyobb része anonim szerzőségű. Ugyanakkor viszonylag jól dokumentálható elméleti háttér (a zeneelmélettől a filozófiáig). Komplexitás, sokhelyütt egység a társművészetekkel.

Középkor: anonimitás, formulák használata az egyházi zenében (centonizáció, zsoltár-tónusok). Dialektus-variánsok, regionális jelentőségű tételek a viszonylag egységes törzsanyag mellett – a népzenére emlékeztető létezésmód. A sequentia műfajáig „egyéni alkotásnak” nincs nyoma, de e fogalom később sem használható újkori értelemben. (Arezzói Guido neve is jellemzően elméleti/pedagógiai tevékenysége révén marad fenn.) Az első zeneszerző-nevek a Notre Dame-iskolához kapcsolódnak, értékelhető életrajzi adatok nélkül.

A világi zene művelőinek periférikus helyzete, majd késő-középkori emancipációja a trubadúroktól kezdődően (költők/énekmondók, utólagosan megörökített dallamanyaggal).

XIV. század: a Machaut-jelenség! (Az első információk arról, hogy arca, személyisége van valamely zeneszerzőnek.) 

Reneszánsz szerzők: tradicionális egyházi iskolai képzettség, kórusvezetői, kórusénekesi szerepkörök. Szakmai virtuozitásukat övező tisztelet, csodálat (pl. Ockeghem, Josquin). Frottolisták: ismét az előadói kvalitásokra alapozott hatás. A hangszeres zene emancipációjával lehetővé válik, hogy a legjobb hangszeresek kiemelkedjenek a céhbeli (kézműves mesterekkel rokon) státuszból.

Barokk: minden nagy zeneszerző kiemelkedő előadó is (pl. templomi együttes irányítója, hegedűs, orgonista). Vázlatszerű lejegyzés – minden jó hangszerestől és énekestől elvárható a „társszerzőként” közreműködés (ld. Donington) egy-egy mű realizálásakor. A zeneszerzői kézirat (ill. a másolatok) részletessége a megszólaltatás szándékának, várható körülményeinek, a megszólaltatásra kiszemeltek képzettségének és igényeinek függvénye.

Ez a szerzői hozzáállás lényegében az érett bécsi klasszikus stílus időszakáig változatlan (ld. Haydn szonátáinak rétegződése, Mozart konkrét előadók képességei ihlette zenéi). A definitív műalakra törekvés, s ezzel a zeneszerző „végső akaratának” keresése a romantika művészet-szemléletéből fakad, s mindinkább egy elszigetelődő zenei „magaskultúra” sajátságává válik.

E változásban része van a képzés átalakulásának, a zeneszerzői stúdiumok nélküli hangszeres/énekes képzés megszületésének (ld. 17. tétel). Felbukkannak a „virtuózok”, akiknek – ha van egyáltalán, – zeneszerzői ténykedésüket csak hangszeres nimbuszuk tartja felszínen. Mégis, a XIX. és XX. század bővelkedik a kiváló gyakorló muzsikusként is ismert nagy szerzőkben, illetve a tevékenységi területek elszigeteltsége ellen küzdő előadóművészekben. 

14. tétel
Európai interpretáció-történet. A hangszerhasználat és a korstílus összefüggései.

A hangszerek fajtáiról, felépítéséről, használatáról, énekesekről nyert adatokból (hangjegyes források, fennmaradt hangszerek, irodalmi utalások, képi ábrázolások, zeneelmélet) megkísérelhetjük valamely kor interpretációs gyakorlatát megismerni. E törekvés sikere nyilván a rendelkezésre álló források mennyiségétől, hitelességétől függ. Ebben a tekintetben az európai interpretáció-történet még a reneszánsz fénykorában is bizonytalanul, töredékesen tárul elénk (ld.: hangszerek templomi és világi művekben játszott szerepéről fel-fellángoló viták, vagy: a szövegelosztás problémái!). A XVI. század végétől azonban elszaporodnak az adatok, és a XVII.-XVIII. századból már sokkal több dokumentum szolgál stílusismeretünk gazdagítására, mint amennyit az átlagosan képzett zenészek ismernek és tekintetbe vesznek! Fontos forráscsoportok:

- eredeti formában ránk maradt hangszerek;

- hangszeriskolák (ezek javarészt a kottaolvasás, a zenei ízlés, értelmezés problémáival foglalkoznak, túlmutatva a címükben szereplő hangszercsoport specialitásain);

- egyéb szerzői írásos dokumentumok (pl. szerzői előszó, levelezés);

- nem zeneszerzőktől származó leírások, élménybeszámolók;

- kották (autográf, első kiadás, kéziratos másolat, későbbi kiadások, egyes konkrét interpretációk jellegzetességeit őrző források).

Mindezek egybevetése, értelmezése olykor komoly hermeneutikai/filológiai megfontolásokat igényel.

Evolucionista szemlélet: a XX. században egyre hiteltelenebbé vált, ennek ellenére a szellemileg alacsonyan képzettek (a politika és a zsurnalizmus hatása alatt) ma is paradigmájukként használják (ld. zenészek: „a hangszerek fejlődése”). Ami a zeneművészetet illeti, mindeddig senki nem bizonyította be, hogy Stockhausen fejlettebb Bachnál, és az is abszurdumnak látszik, hogy a zene meghatározó ága stagnál, míg a neki alárendeltek fejlődnek.→ Célszerűbb elfogadni, hogy a hangszerépítés mindenkor optimalizálni igyekszik a hangszerek lehetőségeit az adott zenei igényekhez, eközben azonban saját innovációjával némileg befolyásolja is azokat!

Számos példa kínálkozik annak alátámasztására, hogy a hangszer-fejlesztések a változó zenei igények nyomában járnak, pl.:

· a barokk mikrodinamikai igények nyomán a billentésérzékenységet célzó fejlesztés a billentyűs hangszereken;

· a zongora hangterjedelem- és a hangerő-növelését célzó fejlesztések a XIX. században;

· a barokkban elterjedt vonós hangszerek radikális átépítése a XIX. században a hosszú legato-ívek és a nagy tereket betöltő hangzás igényével;

· a natúr-hangszerek kiiktatása a homogén hangszín érdekében.     

A „fejlesztés” valójában bizonyos lehetőségekről való lemondás más, preferált lehetőségek érdekében.

15. tétel
Az önálló hangszeres zene műfaji áttekintése.

Előzmények: görög szórványos adatok (kitharisztika, auletika); középkori tánczene.

Céhbeli képzés, a „consort” fogalma a reneszánszban.

A kibontakozás a XVI. századra esik: növekvő társadalmi igény, tabulatúra, kimagasló hangszeres személyiségek felbukkanása. Brown 7 csoportja (nem az eredeti sorrendben, hanem a vokális mintáktól távolodás/függetlenség logikája szerint):

1. Vokális művek intavolációi.

2. „Lant-dalok”.

3. Kölcsöndallamra írt/improvizált templomi zene.

4. Ricercare, fantasia, canzona.

5. Praeludium, preambulum, intonatio, toccata, stb.

6. Variációs művek (2 alcsoport).

7. Tánczene.

A 6. és 7. csoport szoros kapcsolata kézenfekvő. A 4.-7. csoport műfaji körei (változásokkal) tovább élnek a barokk általános praxisában, a 3. csoportnak főként a német protestáns templomi zene alakulásában jut szerep.

Velencei többkórusos stílus (Gabrieliék): a concerto és sonata szavak felbukkanása. Primer jelentés és használat!

Barokk: jellegzetes együttes-típusok (duó- és trió-szonáta, szólisták és tuttisták [ripienisták]).

Sonata 

           →da chiesa, 4 tétel [L-Gy-L-Gy, tételkarakterek!]; 

           →da camera, tánctételek kötetlen rendje, 

                      ↓         

           szvit-féleségek (Froberger-féle 4 főtánc, galantériák).

Concerto (a templomi concerto kiágazásaként) (korai kapcsolat a sonata-műfajjal)

            →concerto grosso (Corelli, majd Händel) [kötetlen tételszám, tételrend];

            →solo-concerto (virágzása Vivaldinál) [Gy-L-Gy, saroktételek formája!].

Sinfonia (más írásmódok is!) olykor a sonata szinonimája, Nápoly: operanyitány, amelyből a XVIII. század közepétől koncert-szimfónia válik. 

Későbarokk (ld. Bach!): olasz és francia rétegek, egyre jelentősebb szóló-billentyűs irodalom. 
A kialakult műfajok továbbélése, transzformációi a bécsi klasszikus időktől.

Új szóló-billentyűs műfajok, vonósnégyes, a kamarazene egyéb fontos együttesei.

Romantika: kisléptékű zongoraművek, ezekhez hasonló elemekből felépített ciklusok; fantázia-szerűség; szimfonikus költemények; programzene→←abszolút zene!

XX. század: a tradicionális hangszeres műfajok helyzete, újdonságok. 
16. tétel
Az európai műzene notáció-története.
Antik előzmények (opcionális rész).

Az összefüggő notáció-történet a neumaírástól eredeztethető (csak emlékeztető funkció). A diasztematikus, tercvonalas lejegyzés elterjedése (Guido idejétől) máig megalapozza a zenei írás-olvasást. A zenei alapszituációk (pes, clivis, stb.) neumás rendszerben kifejlesztett jeleit teszik vonalrendszerbe.

A hangmagasság egyértelmű rögzítése után a ritmika problémái kerülnek a középpontba. Ennek első megoldása: Notre-Dame iskola. Ritmikai móduszok (6 féle, egyképpen 3-as [6-os, stb.] lüktetésűek, kombinációk is), a kottakép nem közvetlenül, hanem a ligatúrák elrendezésén keresztül utal az éppen kívánatos formulákra.

A nagy ötlet: a menzurális notáció születése (XIII. század), ennek lényege egy adott mű egészére érvényes idő-alapegységhez való viszonyítás (longa – brevis). Kiteljesedése az ars nova idején (maga a fogalom is a továbbfejlesztett notációs rendszer kapcsán bukkan fel): 
– négylépcsős menzúrarendszer menzúrajelekkel, – kettes osztás alternatívája, – colorálás, – szinkopálás.

Ez a rendszer a reneszánsz végéig érvényben marad alaki változásokkal (fekete→fehér).

A XVI. század utolsó harmadában kibontakozó monodikus törekvések az íráslogika változásához vezetnek. Új szemlélet: a zeneszerző által kódolt, csupán megfejtésre váró üzenet (menzurális szólamkották) helyébe az előadót – a kifejezés igényétől inspirált –

társszerzői aktivitásra késztető, nyitott, vázlatszerű lejegyzések lépnek. Ütemvonalak és számozott basszus! A barokk kotta általában jellegzetes, a maguk idején jól ismert zenei helyzetekre, magatartásformákra történő, kontextus-függő hivatkozás (pl. accelerando jelzése rövidülő értékekkel, francia nyitány stílus, inégalité). 
A XVIII. század második felében, a letűnő számozott basszus korszak után azt a látszatot kelti a kottakép, mintha már definitív műalakok maradtak volna ránk. Az 1790-es évek előtti kották azonban távolról sem ilyenek, rengeteg stílusismereti megfontolást (variált ismétlések, koronás helyek, Eingang/Übergang, artikuláció, stb.) igényelnek. A kottakép előadási utasítássá bővülése a késői klasszika és a romantika fejleménye, amely a végcél (az előadói félreértések elkerülése) tökéletes megközelítése vágyától áthatva a XX. században is új erőfeszítésekre sarkallja a szerzőket (ld. Mahler, Bartók, stb.).

Új notációs lehetőségek/rendszerek a XX. században (opcionális rész).

17. tétel
Zene és iskola: zenei nevelés és zenészképzés Európában.
Zenei nevelés: a kielégítő zenei kommunikációhoz szükséges társadalmi beágyazás (vö. „közönségnevelés”), egyszersmind a zene által elérhető személyiség-fejlesztés (erkölcsi, etikai nevelés zene által). Ennek fontossága az antik görög kultúrától fogva evidencia (ld. Platón a zene lélekre gyakorolt különleges hatásáról, a ténylegesen létezett görög zenei nevelés adatai).

Zenészképzés: a professzionalitás reményében kialakított és működtetett zenei nevelési rendszer(ek). 
A francia forradalom előtti Európa:

Középkori iskola: cantura és lectura a műveltség két alappillére. A zenei nevelés a liturgia zenei elemei révén természetes körülmények között, igen magas hatásfokkal valósul meg. A morális jó és az esztétikai szép azonossága nem lehet kétséges. A zenei „nevelés” nagyjából a francia forradalomig abban áll, hogy a zene az élet szerves része, minthogy az iskola, a liturgia, valamint a hatalmi reprezentáció pontosan ugyanazt a világképet közvetíti, és ebben a zenének magától értődő helye van.

Ugyanezt az idő-intervallumot a zenészképzés szemszögéből nézve: a jelentős egyházi muzsikusok a fentebb vázolt iskolarendszerben fejlesztik ki tudásukat, ezen belül meghatározó a szoros mester–tanítvány kapcsolat, amely garantálja a gyakorlat és elmélet, zeneszerzés és előadói praxis egységét, kölcsönös egymásra vonatkoztatottságát. A hangszeresek a korábbi szerény elméleti keretek, „mesterember”-attitűd meghaladásával a reneszánsz fénykorától zárkóznak fel a templomi/vokális zene művelői mögé (→mellé).

A francia forradalom utáni Európa:

Zene és társadalom kapcsolata gyökeresen megváltozik. Az intézményesedő koncertélet bizonyos autonómiát biztosít a zenének; ennek az autonómiának az ára az élettel való szerves kapcsolat elvesztése. (A zenei élményt megkísérlik megvásárolható termékké alakítani, így azonban a megértést, a zenész és közönség közötti kommunikációt korábban nem ismert problémák terhelik meg.) Ez része a zene és közönség elidegenedési folyamatának, amely a XX. században éri el tetőpontját (a jövőt nem láthatjuk…).

A zenészképzés új, ma is meghatározó közegbe, a konzervatoriális rendszerbe terelődik (vö.: Harnoncourt!!!). A zene egysége felbomlik, a képzés tevékenységi területekre és tantárgyakra tagozódik →→ bizalmi válság a zeneszerzők és előadók között. A hangszerszerűség optimalizálása már nem alapkövetelmény a zeneszerzőkkel szemben, ugyanakkor az előadók kottafüggősége, zenei-nyelvi bizonytalansága, önállótlansága is drámaian növekszik.

Az első világháború utáni évtizedekben a kultúra válságának és a társadalom morális csődjének nyilvánvaló tünetei inspirálták azokat a mozgalmakat, amelyek a fennálló iskolarendszer alternatíváit bizonyos életreform-elképzelésekbe ágyazva teremtették meg. Ebben a keretben jöttek létre a zenepedagógia új koncepciói (legátfogóbb igénnyel: Kodály; mellette Suzuki, Orff, Dalcroze, Jöde, stb.). Ezek érvényesülését kezdettől gátolta (napjainkban mindinkább gátolja) a fogyasztótársadalmi rendszer haszonélvezőinek – a világ tényleges hatalmi elitjének – erős ellenérdekeltsége.

