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II

Koszonetnyilvanitas

EzGton szeretném halamat kifejezni Komlos Katalin tandrnének, aki nagy
tapasztalatin nyugvd szakmai tanacsaival és folyamatos rendelkezésre allasaval
megkonnyitette munkamat, valamint csaladom tagjainak, akik segitsége és tamogatasa

a dolgozat 1étrejottéhez szintén elengedhetetlennek bizonyult.



I

Bevezetés

A zenei eléadomiivészet 1ényege az interpretalas. Az ,.interpretacid” kifejezés a latin
LHinterpres” szobol szarmazik, melynek jelentése tolmacs, kozvetitd, magyarazo,
kozbenjaro. Interpretalni annyit jelent tehat: leforditani, atadni, megmagyarazni. E
cselekvések azt feltételezik, hogy egy adott lizenet nem eleve érthetd, azaz bizonyos
kozbenjarasra szorul ahhoz, hogy a befogadohoz egyértelmii formaban eljusson. Ebbdl
kovetkezOleg az eléadémiivész, aki olyan miivek tolmacsolasara vallalkozik, melyek
idegen szerzok tollabol, ezenkiviil adott esetben mas korban, mas orszagokban
sziilettek, bizonyos értelemben ezekhez maga is aktivan hozzatesz. Az interpretaciod
soran sajat értelmezése, egyénisége mindenképpen Ohatatlanul atsejlik a
megszolaltatott miivon. Felmeriil a kérdés, milyen mértékben formdlja ezzel at az
alkotast, illetve, hogy vajon az énekes vagy hangszeres miivész egyaltalan hivatott-e
sajat oOtleteivel gazdagitani a kompoziciot. Voltaképpen mi az eléadd szerepe,
feleléssége, milyen feladatot kell teljesitenie, milyen Ilehetéségek allnak
rendelkezésére, mely teriileteken ¢€lvez szabadsagot egy zenemli megformélasa
alkalméval?

Hegedisként e kérdésekkel nap mint nap szembesiilok, azonban valosziniileg
a historikus jatékmoddal vald taldlkozas jelentette szamomra azt a leginkabb
meghatdroz6 0sztonzést, amely a témakor tlizetesebb feltérképezéséhez vezetett. E
tanulményozas eredményeit jelen dolgozatban probalom attekinteni. Altaldnos
eldadomiivészeti szempontok felvetése utan vizsgalddasomat egy olyan korszak
hegediimiivészeinek eldadoi gyakorlatara fokuszalom, melyben tobbféle eldadoi

attitid képviseltette magat, és amely a modernkori hegediijaték alapjait is megvetette.



1. Az eldado szerepe, az eloadas problémai

1.1 A zenemii definialasanak problémaja, a miihoz valo eloadoi
hiiség kérdése

Altalanos vélekedés, hogy a komolyzenei eldadomiivész feladata a kottdn keresztiil
felfogott zenemi interpretdlasa, hallgatosaggal valé megosztasa. Vegylik el0szor
szemiigyre, mit értlink zenem alatt, bar e zenetorténet soran kialakuld fogalom
meghatdrozasa korantsem egyszerli feladat. Bruce Haynes ezt illetden egy kiilonos
metaforaval ¢él: felfogdsdban a zenemiivet lehetséges el6adasai sokasaganak kozos
géntérképeként képzelhetjiik el, mely 6nmaga nem €I, csupan €161ények csoportjainak
kozos tulajdonsagaibol absztrahalhatd; azaz olyan zenei tartalomként definialhato,
amely minden megszolalasaban megegyezik.! E gondolatot tovabbfejlesztve az ir6 azt
allitja, hogy egyetlen eldadas meghallgatasa nem teszi lehetévé a mii megismerését,
mivel az eldbbi ohatatlanul csupan egy bizonyos olvasata az utobbinak; ezt a talan
leginkabb a hallgatdé nézépontjabdl érvényesithetd allaspontot megerdsitheti
tapasztalatdval barmely koncertlatogato, aki szamara ismeretlen kompozicidt hall.

Mig a legutobbi évtizedekig a zenetudomany elsddlegesen szerzékben és
miivekben gondolkodott, addig a kortars zenetudésok — Hayneshez hasonléan — méar
egyre inkabb arra a kovetkeztetésre jutnak, hogy mii oGnmagaban objektiv értelemben
nem létezik.? Will Crutchfield ezzel kapcsolatban megemliti, hogy mig a 20. szazadi
zenetudomany egyik legaltalanosabb elgondoldsa szerint az eldadéas sziikségképpen
tokéletlen megkdzelitése egy rogzitett, noha megismerhetetlen idealnak, ami a
kottaban 6lt testet, ezzel szemben ugyanugy érvényes lehet az a felvetés, amely a kottat
egy olyan képlékeny ideadl sziikségképpen tokéletlen megkdzelitésének tartja, amely
kizarolag a realizalas pillanatdban, vagyis az eldadas alkalmaval ismerhetd meg.>

A kotta mindenesetre a legtobb eldadd elsddleges, olykor egyetlen forrasa.
Amennyiben a kottat zenei szovegként értelmezziikk, Wolfgang Iser

irodalomtudomanyi kutatasaira hivatkozva voltaképpen az eldéadora, illetve a zenemu

! Bruce Haynes: The End of Early Music. A Period Performer’s History of Music for the Twenty-First
Century (Oxford University Press, 2007), 88. o.

2 Az elBadassal kapcsolatos tudomanyos érdeklddés felkeltésében nagy szerepe volt a kiilonbdzd
interpretaciok egybevetését lehetéve tévo régebbi hangfelvételekhez valod hozzaférésnek.

3 Will Crutchfield: ,,Fashion, Conviction, and Performance Style in an Age of Revivals”. In: Nicholas
Kenyon (szerk.): Authenticity and Early Music (Oxford University Press, 1988), 24. o.



befogadojara is tekinthetiink tigy, mint a kotta olvasojara. Az irodalmi mii olvasdjédhoz
hasonloan az eldado teenddje is a kottaban szerepld iires helyek, azaz a szovegben
kihagyasokként jelentkezd szoveghelyek betoltése, melyek ezaltal a szoveg és az
olvasé kozotti interakcid kapcsolodasi pontjava valnak.* Valojaban az iires helyek
inditjak el az olvasdban az értelemadasnak, a szoveg Gjrateremtésének folyamatat, és
zenemuvek esetében is megallapithatjuk, hogy az irodalmi miivek befogaddjahoz
hasonldéan a zenei eléadd mint olvaso is leginkdbb a kotta lires helyein keresztiil
,~kommunikalhat” a zenei miivel. Ennélfogva a miivet elképzelhetjiik ugy is, mint ami
két végtelen kozott helyezkedik el: végteleniil komplex modon, végtelen szamu
lehetdségbdl redukalodik a maga megirt formdjara, ami ujra végtelen mennyiségi
kiilonbdzd eléadast tesz lehetdveé.’

Bér az 0 zenetudomany a mi flexibilitdsat hangstlyozza, ett6l gyokeresen
eltéré gondolatmenet hatdrozta meg kompozicid és megszoélaltatdja kapcsolatat az
utobbi két évszazadban. A 19. szdzadban kezdett felértékelddni a zeneszerzd és
mivének jelentdsége, €s kialakult az a legtobb el6adémiivész zenéhez vald viszonyat
még ma is meghataroz6 nézet, hogy a mil szent és sérthetetlen. Azonban amint azt
Lydia Goehr The Imaginary Museum of Musical Works® cimii konyvében is kifejti, a
zeneml nem allt a zenetOrténet soran mindig ilyen magas statuszban; sot volt idd,
amikor a mili fogalma gyakorlatilag a mai értelemben nem is létezett, tovabba maga a
szerzOség meghatarozhatdsdga is sokkal bizonytalanabb, és ebbdl kifolyodlag
jelentéktelenebb kérdésnek bizonyult.

A 19. szdzadot megel6z6 korokban a zenei kompoziciot tobb szempontbol is
gyengébb szalak kapcsoltak alkotojahoz. Itt gondolhatunk tobbek kozt a kdzépkor
anonim milvészeinek sokasagara: ha egy-egy mii esetében a szerzdség tisztazott is volt,
az a korabeli koztudatban nem szadmitott a mil leglényegesebb aspektusai kozé. Az
alkotd6 jelentdsége voltaképpen eltorpiilt a megrendel6é mellett, €s gyakran a kiadasi,
illetve terjesztési jog is ez utobbit illette. A zeneszerz0, aki a 19. szazadig altalaban
egyhazi vagy udvari alkalmazasban allt, szolgai helyzetének, valamint mindenkori

munkaltatdja altal meghatarozott feladatkorének megfeleléen foként egyhazi és vilagi

4 Wolfgang Iser: ,,Az olvasas aktusa. Az esztétikai hatds elmélete”. In: Kiss Attila Attila — Kovécs
Sandor S.K. — Odorics Ferenc (szerk.): Testes Konyv I. (Szeged: Ictus-JATE, 1996), 249. o.

5> Samuil Feinberg: The Composer and the Performer. Angol ford.: Stephen Emerson — Lenya Ryzhik.
http://math.stanford.edu/~ryzhik/Feinbergl.html Utolsé megtekintés: 2017.05.20.

¢ Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy of Music (Oxford:
Clarendon Press, 1994).



http://math.stanford.edu/~ryzhik/Feinberg1.html

tinnepekre gyartotta alkotésait, melyek tulajdonképpen a hasznélati zene funkciojat
toltottek be. A més szerzok miiveibdl atemelt témak szabad — és igy gyakran a forras
megnevezése nélkiil valo — felhasznalasa ekkoriban bevett gyakorlatnak szamitott, a
komponista felé iranyulé mennyiségi elvaras pedig kézenfekvové tette a sajat és
idegen témak ,Ujrahasznositasat”. Ez utdbbi jelenséghez természetesen nagyban
hozzéjarult az a tény, hogy a zenei nyelv fordulatai akkoriban a beszélt nyelvhez
hasonléan mintegy kéztulajdont képeztek.

Az alkalmi eléadasoknak alarendelt zene sziikségképpen az adott pillanathoz
kotédott, és eléadasi helyzetnek megfeleléen moédosult.” Egy kompozicié wjboli
megszolaltatasara sokszor atiras, athangszerelés utan keriilt csak sor, amellyel a
valtozo koriilményekre, rendelkezésre 4ll6 apparatusra szabtak a darabokat. igy egy
zenei alkotas gyakran tobb valtozatban fordult eld, és léte nem volt fliggetlen az
eléadastol. Ezt ugy is értelmezhetjiik, hogy a mi tulajdonképpen minden eléadas soran
ujjasziiletett, a zenemii fogalma tehat sokkal képlékenyebb volt annak ma uralkodo
elképzelésénél.

A 18. szazad vége felé¢ a tarsadalmi valtozdsokkal Osszhangban atalakulést
figyelhetiink meg magaban a zenéhez val6 viszonyuldsban: a szerzé €s eldado, illetve
a mu és el6adas kapcsolata ekkor valik a maihoz hasonlova. A zeneszerzo, aki immar
a maga uraként probal érvényesiilni, csak hozzd kothetd alkotdsokat komponal,
melyeknek jogai 6t illetik. Emellett fokozatosan kialakul az eléadéstol fliggetlen mil
fogalma is, akarcsak a plagizalasé, mely ellen a kompozicidkat ezentul szerzéi jog
védelme Ovja. A befejezett alkotas tehat sérthetetlenné valik, és szorosan kapcsolddik
szerzOjéhez. Az eredetiségre egyre nagyobb sulyt fektetnek, mély tisztelet kezdi
Ovezni a zeneszerzOt, aki a zsenikultusz 19. szdzadi megjelenésével, azaz ujonnan
raruhdzott transzcendens szerepének megfelelve eltavolodik a hétkéznapi emberek
vilagatol. A komponista tobbé mar nem feliigyeli €s irdnyitja kiadott munkai hangzo
¢letét, igy csupan a tokéletesedd lejegyzés segitségével remélheti, hogy értd
tolmacsold segitségével szandékai mégis célt érnek.

A szerzé azonban ezzel parhuzamosan nem csupan kézonségétdl szakad el,

hanem egyuttal miiveinek megszolaltatéitdl is. Amikor Beethoven kijelenti, nem

7 Ez részben a mai napig érvényes, bar sokkal korlatozottabb mértékben, mivel a jelenlegi zenészek
tobbsége csak bizonyos kevésbé 1ényegi részleteken mer valtoztatni, igy allithatjuk, hogy ma az alkotas
¢lvez elsébbséget a mindenkori el6adoi koriilményekkel szemben.



érdekli, hogy egy darabjanak bizonyos részei hangszertechnikai okok miatt nem

jatszhatoak, ezzel kategorikusan elhatarolja magat a kivitelezés evilagi problémaitol.
A romantikus kor zeneszerzot és mivét istenité uralkodo hozzaallasat, ami a

mi korunkét is nagymértékben meghatarozza, E. T. A. Hoffmann aldbbi, 1813-bol

szarmaz0 irasan keresztiil is megragadhatjuk:

Az eredeti miivész kizarolag a miiben ¢l, melyet a Mester szellemében
ragad meg, és igy is ad eld. Nem azzal torédik, hogy mindenaron sajat
személyiségét juttassa érvényre, és szivének minden szandéka és gondolata
csak arra iranyul, hogy mindazon kaprazatos, bajos képeket ¢&s
jelenségeket, melyeket a Mester magikus erejével miivébe zart, millidonyi

szinben ragyogva az eleven életbe varazsolja [...]*

Megfigyelhetjiik, hogy a jelenkori eléadomiivész tevékenysége is legtobbszor
a nagy alkotasok Hoffmann 4ltal fent propagalt feltétlen tiszteletének jegyében zajlik,’
¢s az iranyaban tdmasztott hagyoméanyos eléadoi elvarasok része, hogy az immar
végleges formaban rogzitett miivet a komponista elképzeléséhez hiien szolaltassa meg.
Kiilonosen a historikus mozgalom 6ta pedig ennek érdekében hangsulyozasra kertiil a
kottaban leirtak gondos betartéasa, illetve ezen feliil minden olyan elem hozzdadéasatol
valo tartozkodas, melyet a szerzo kifejezett kérése nem tdmaszt ala.

E 19. szdzadban gyokerezd eléadoi miivészetfelfogds abszolut érvényii
alkalmazasanak helytelensége akkor legnyilvanvalobb, ha a korabbi, 17-18. szazadi
zenemiivek eldadasara probaljuk vonatkoztatni. Még a 19-20. szdzadban is
tapasztalhatjuk azonban, hogy mivel a legaprolékosabb utasitasokkal ellatott kotta sem
tartalmazhatja az el6adds Osszes komponensének pontos meghatarozasat, bizonyos
kérdések megvalaszolasa mindenképpen a kivitelezOre van hagyva. Ezt a kotta és
eldadas kozti sziikségszert rést Peter Kivy ugy irja le, mint , kivant, szandékos és

9510

logikailag sziikséges ontologiai tényt”'", mig Marothy Janos — mintegy az iseri lires

hely fogalmara is rimelve — ugyanezt a jelenséget mint szabad mezdt definidlja: ,,a jo

8 E. T. A. Hoffmann: ,,Kreisleriana”. In: Fantdziadarabok Callot modoréban 1. Ford.: Horvath Géza
(Budapest: Cartaphilus, 2007), 60. o.

% Nicholas Cook arra hivja fel figyelmiinket, hogy a zenetudomany kialakulasakor irodalomtudomanyi
példakat kovetett, igy rendelkezhetett nagyobb prioritdssal a szoveg, illetve mi és annak
tanulmanyozasa az eléadassal szemben. Ld. Nicholas Cook: ,,Between Process and Product: Music
and/as Performance”. In: Music Theory Online 7/2 (2001. aprilis), [5].

19 Cook: ,,Between Process and Product”, [11].



eléado [...] a meg-nem-irtat konkretizalja, a kitoltetlen rovatokat tolti ki, a ,,szabad
mez6kon” milkddik. Erre egyébként egyenesen rakényszeriil™!!.

A Richard Taruskin altal napjaink Urtext-manidjat szoveg-fetisizmusnak
titulalt elvakultsagunkban voltaképpen e kotta és mindenkori eléadoja kozott fennallo
hiatust tagadjuk, amikor a kottara ereklyeként tekintve nagyobb rajongast tantisitunk
iranta, mint alkot6i vagy olvasoi irant.'?> A fentiekbél is kdvetkezéen a kottahiiséget
példaul Nikolaus Harnoncourt egyenesen a mii irdnti hiiség hianyaként értelmezi'?,
Philip Brett pedig Reinhard Strohm opera seria-val kapcsolatos véleményét idézve

kifejezetten arra a veszélyre utal, ami a kottaszoveg és a mii késobbi fogalmanak

korabbi alkotasokra valo raer6ltetésébol adodik:

Ami szamunkra a ,,m0”, az 250 évvel ezel6tt csak ,,produkciot” jelentett,

amit olyan mértékben uraltak az énekesek, hogy ha azt akarjuk

rrrrr

koncentralnunk, mit irt Héndel vagy Hasse, mint inkabb arra, amit

Senesino vagy Farinelli nyujtott a fészerepben. '

Ahogy Taruskin is megfogalmazza, a miih6z val6 hiiség romantikus
zenefelfogasban gyokerezd eszméje voltaképpen az eléado- és komponistaszerep kozti
kordbban rugalmas és konnyen atjarhaté hatarvonal megmerevedéséhez vezetett.'?
Nicholas Cook véleménye szerint a mithoz valo hiiség fogalma egyenesen egyfajta
vallasi fundamentalizmushoz hasonlithaté.!® Nézete szerint amint a fundamentalizmus
abbdl a tévhitbdl ered, hogy a nyelv koriilirhatja és magaban foglalhatja a valosagot,
ugyanigy a mi iranti hiiség abbdl a feltételezésbdl fakad, hogy a zenei szoveg teljesen
koriilirhatja €s magdban foglalhatja az eldadast. Mondhatnank azt is, maga a miihoz

valo hiiség gondolata eleve hibas, mivel lehetetlen tudni, az eléadasnak pontosan

mihez kellene hiinek lennie.'”

' Maré6thy Janos: Zene és ember (Budapest: Zenemiikiado, 1980), 137. o.

12 Haynes: The End of Early Music, 91. o.

13 Nicholas Harnoncourt: A beszédszerii zene. Utak egy uj zeneértés felé. Ford.: Péteri Judit (Budapest,
Editio Musica, 1988), 78. o.

14 Philip Brett: ,, Text, Context and the Early Music Editor”. In: Nicholas Kenyon (szerk.): Authenticity
and Early Music, 107. o. Ha forditd nincs feltiintetve, az idézetek magyar forditdsa a dolgozat
szerz6jétol szarmazik.

15 Richard Taruskin: Text and Act. Essays on Music and Performance (Oxford University Press, 1995),
10. o.

16 Haynes: The End of Early Music, 90. o.

17 Jack Westrup: Musical Interpretation (London: Lowe & Brydonne, 1971), 7. o.



A jazz és a népzene 20. szdzadi tanulméanyozasa, valamint komolyzenével valo
Osszevetése 1j felfedezéshez vezetett: az a mod, ahogy a jazz- €s népzene-el6adok egy
vazlatot, sémat, azaz egy onmagaban ¢letképtelen vazat toltenek meg élettel sajat
oOtleteik révén, valojaban sokban emlékeztet a komolyzene 17. szdzadi gyakorlatara. E
terlileteken sokkal nyilvanvalobb, hogy egy mi eldaddsatol elvalaszthatatlan, és
létezése sokkal absztraktabb, mint amilyennek a komolyzenei repertoar elemeit
gondoljuk. Bar a késobbi szazadokban, mint lathattuk, az ,¢Eletrekeltés” ténye
megkérdojelezodott, talan mégis ez az elgondolds vezet minket kozelebb az

igazsaghoz.'8

18 A kiegészités mértékében 1év6 kiilonbséget némileg leegyszeriisitve talan ugy is lehet szemléltetni,
hogy a zenemtivet mint egy ¢éldlényt képzeljiik el, melynek a gerince mindkét esetben adott, de mig a
jazz-zenésznek a test tobbi részét és a ruhazatot is meg kell teremtenie, addig a komolyzenésznek
mintegy adva van a teljes test, igy feladata csupan az 6ltoztetés.



1.2 Harc a zenemii adekvat interpretacioja felett — a zeneszerzo és
eldado eltéro allaspontjai

A zenei eldadas folyamatdban az eldadd személyét leginkdbb mint tolmacsot
értelmezhetjiik, egy olasz mondas szerint (,,Traduttore, traditore”) azonban a tolmacs
sziikségképpen csald is. Richard Taruskin a New Grove Dictionary ,,eléadoi
gyakorlat” szocikke nyoman sziiletett gondolatait idézve pedig egyenesen az tiinik ki,
hogy ,,az eléadok alapvetden hamisitok, tulajdonképpen deviansok™.!” Mar egy 16.
szdzadi zeneird, Silvestro di Ganassi dal Fontego is azt kivanja viola da gamba-
traktatusaban, barcsak az eldadok azt jatszanak, ami a kottdban van, sem tobbet, sem
kevesebbet.?’ Kérdéses azonban, vajon ennek az egyszeriinek latszé kérésnek eleget
lehet-e tenni. Egyaltalin mennyire képviseli a kotta a szerzd valddi intencidjat?
Komponistdk sajat hangfelvételei is tantsitjdk, hogy a lejegyzett instrukciok és a
megszolaltatas gyakran egymastol nagyon tavol eshetnek. igy az a kérdés is felvetdik,
a szerzO vajon rendelkezik-e megingathatatlan, végleges elképzeléssel sajat muvét,
valamint annak eldadasat illetden, illetve mennyire képes azt a kottdn keresztiil
megfelelden kifejezni.

Am térjiink vissza érdeklédésiink 6 targyara, az el6adéra. Mi tehat az &
szerepe? Mennyire tekinthetjiik kozremiikodeését a zeneszerzo 4ltal elinditott kreativ
folyamat tovabbvivdjének, kiegészitdjének? Az eldadas célja minden esetben az
alkotas tolmacsolasa, &m vajon sziikséges-e az el6ado kreativ kontribucidja egyfeldl,
illetve nélkiil6zhet6-e masfeldl?

E téma tekintetében zenészvélemények bdséges anyaga all rendelkezésiinkre,
mely lehetéveé teszi szamunkra, hogy — a teljesség igénye nélkiil — egy rovid pillantast
vethessiink arra, hogy kiilonb6z6 korok irdi és miivészei hogyan foglaltak allast sajat
koruk eléadomiivészeti gyakorlatanak 1ényegét illetden. Zeneszerzok érthetd modon
gyakran tornek palcat olyan el6adok folott, akik szerintiik miiviiket elhomadlyositva,
elferditve, sajat véleményiikkel terhelve interpretaljak: idealjuk legtobbszor az
Latlatsz6” elado, akin keresztiil miiviik a maga igaz szépségében atragyoghat.>! Am

maguk az eléadomiivészek is sokszor kifakadnak, ha kollégaik részérdl onkényesebb

1 Taruskin: Text and Act, 13. o.

20 David D. Boyden: The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its Relationship to the
Violin and Violin Music (Oxford University Press, 1965), 89. o.

2! Haynes: The End of Early Music, 86. o.



eléadoi hozzaallast tapasztalnak. Ez utobbit nehezményezi Francesco Geminiani is,
akit a 18. szazad egyik legnagyobb hegediimiivészeként tartanak szamon (és aki
egyben koranak gyakorlatinak megfeleléen komponista is volt): ,,Anglidban tobbre
tartjak a kezet az agynal, az el6adot a zeneszerzénél”.??

Talan Igor Sztravinszkij volt az a zeneszerzd, aki az ,,atlatszé el6add”
koncepciojat propagalva leggyakrabban hangsulyozta, hogy az & zenéjét olvasni,
megszolaltatni kell, de nem tolmacsolni,® igy mikdzben sajat és mdas szerzok
¢letmiivét az eldadok téves ¢értelmezésével szemben probalta védeni, ezzel
tulajdonképpen az eléadé alarendelt szerepét is kiemelte.?*

Poetics of Music cimii miivében mindazonaltal a kivitelezd (executant) és
interpretator (interpreter) kozotti kiilonbségére is felhivja a figyelmet: mig tobb helyen
hangoztatott allaspontja szerint egyszerii kivitelezésen kiviil masra nincs sziikség, itt
ugy hatarozza meg a kivitelez6t, mint akitdl csak szolamanak hangokra val6 forditasa
varhat6 el, mig az interpretator ezen feliil bizonyos ,,szeretetteli torédéssel” is hivatott
viszonyulni ahhoz. Elismeri, hogy az utobbiak csoportjaba tartoznak a jo eléadok —
akiknek szdma elenyészd a tehetségtelenekéhez képest — akik a hangok lejatszasan
kiviil a kottabdl nem kiolvashato rejtett tartalmakat (amelyek hangsulyozottan pusztan
zeneiek) is képesek atadni tapasztalatuk és intuiciojuk, illetve tehetségiik segitségével.
Ezeken kiviil magas foku technikai tudas, kulturaltsag, a miivek stilusanak ismerete
fémjelzi 6ket, valamint biztos izlés kifejez8eszkdzeik értékét és hatdrait illetden.?
Mindezen képességek azonban, ha elsddlegesen arra szolgalnak is, hogy altaluk az
esetlegesen felmeriild interpretacios tilkapasok azonnali észlelése ¢€s kiiktatasa
lehetségessé valjon, messze tulmutatnak egy szolgai zenész-iparos tulajdonsagain.

A 20. szazad egy masik zeneszerzd oOridsa, Arnold Schonberg mintegy
Sztravinszkij zenei eldadok iranti alapvetden bizalmatlan attitlidjét is visszhangozva
pedig ugy irja le az eléadot, mint akinek elviselhetetlen arrogancidja miatt semmi

haszna nincs, kivéve azt, hogy interpretacidja révén valik érthetdvé a zene azon

22 Jane O’Dea: Virtue or Virtuosity? Explorations in the Ethics of Musical Performance (Westport:
Greenwood, 2000), 45. o.

23 Robert Craft — Igor Stravinsky: Beszélgetések. Ford.: Pandi Marianne (Budapest: Gondolat, 1987),
368. o.

24 Az interpretacio fogalma magaban foglalja az eléadora kirdtt, illetve az el6ado altal magara vett
korlatozast a sajat szerepében, ami nem mads, mint a zene hallgatd felé valé kozvetitése.” Stravinsky:
Poetics of Music in the Form of Six Lessons. Angol ford.: Arthur Knodel és Ingolf Dahl (Cambridge,
Massachusetts: Harvard University Press, 1970), 163. o.

25 Tgor Stravinsky: Poetics of Music, 171-173. o.



szerencsétlen kozonség szdmara, amely azt kottidbol nem képes elolvasni.’® E
véleményében az a némileg szélsdségesnek mondhato nézet tiikkrozodik, miszerint az
eldadas idealis esetben maga is elhanyagolhat6 lenne, és alapvetden felesleges kolonc
a kompozicié nyakan.

Szintén az atlatszosagot hangsulyozza Molnar Antal egy mas aspektusbol, a

zenei eldado és szinész munkaja kozt parhuzamot vonva:

A reprodukalé annal kivalobb, minél inkabb el tudja rejteni kiilon én-
valosagat; az alkoté éppen ellenkezbleg: annal kiilonb, minél inkabb
kidomboritja. A produktiv mlivész csak 6nmagat adhatja, a reproduktiv
koteles elrejtézni, és azzal érvényesiteni emberi, mlvészi erejét,
egyéniségét, hogy folyvast azza alakul at — szinészi modon —, aki rajta

keresztiil beszél.?’

Az elvéras igy passziv szerepre kényszerit, amiben, el kell ismerni, az eléado
— ha kényelmetleniil is — legaldbb biztonsagban tudhatja magat: nem kényszeriil
allasfoglalasra. Lehetséges volna, hogy a ,,produktiv”’ zeneszerzd szandékdhoz vald
ragaszkodassal a ,reproduktiv’ eléadok valojaban csak eléadomiivészi
bizonytalansagukat probaljak palastolni? Valdban lehet némi igazsag abban, hogy az
interpretatoroknak abbdl, hogy dontéseiket a szerzd szandékaval igazoljak, nagyobb
pszicholdgiai elényiik szdrmazik, mintha e tamogatas hijan kellene felvallalniuk sajat
értelmezésiiket, amelyet nem feltétleniil jutalmaz elismeréssel a kritika.?®

Bizonyos eldadok tigy gondoljdk azonban, a szerzoknek meg kell tanulniuk
»elvagni a koldokzsinort”, hagyva, hogy a mii élje sajat életét a kiilonboz6 eléadasokon
keresztiil. Merész éallaspontjanak ad hangot Wanda Landowska, aki a csembalojaték
divatjat ujrateremtette a 20. szdzad elején, amikor azt mondja, magat a sirjabol
feltdimadt Rameau-t is elkiildené, ha téle darabja interpretacidjanak megvaltoztatasat
kovetelné, mondvan, a szerz6 mar megtette a dolgat, nem lehet tobb beleszélasa az

eldadasba.”® Szerinte lehetetlen, hogy egy mii megdrizze integritisat, miutan egy

26 Cook: ,,Between Process and Product”, [1].

27 Molnar Antal: Eretnek gondolatok a muzsikarél (Budapest: Gondolat, 1976), 47. o.

28 Daniel Leech-Wilkinson: ,,Compositions, Scores, Performances, Meanings”. In: Music Theory Online
18/1 (2012. aprilis), [1.2].

2 Richard Taruskin: ,,The Pastness of the Present and the Presence of the Past”. In: Nicholas Kenyon
(szerk.): Authenticity and Early Music, 146-147. o.
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¢lélényen, az eldéadon ,athaladt”, akarcsak az eldadomiivész szdmara, hogy ,,a
zeneszerzd arnyékaban” maradjon.

Leech-Wilkinson is hasonléan gondolkodik errdl, szerinte a szerzok
,hagyatékat” jogunkban all legjobb belatasunk szerint hasznalni,”® Samuil Feinberg
pedig az eldado oldalarél egyenesen megkérddjelezi, lehet-e egyaltalan jo eldadéasrol
beszélni, amennyiben a miivész nem teszi hozza sajat egyéniségét a kompozicidhoz,
azaz nem siit at jatékan a szerzd gondolataiban és ¢érzéseiben vald személyes
érintettsége.’! Auer Lipot is a kreativitdst partolta, mikor a ndvendékeit minél
egyénibb jatékra biztatta, bar sajat bevalldsa alapjan vigyazott arra, nehogy az
eredetiség a szépség eltorzitasaig fajuljon.>

A régizene-jaték egyik kulcsfiguraja, William Christie szerint is a szo6listaknak,
akar hangszeresek, akar énekesek, a sajat személyiségiiket kell kifejezniiik: meglatasa
szerint ahhoz, hogy a zene igazan hasson, sziikség van egy er0s adagra az el6ado
személyiségébol.?® Vele egyiitt vallja Peter Johnson, a megfeleld tolméacsolashoz
mindenképp sziikséges, hogy egy erdteljes, fiiggetlen el6adodi hanggal rendelkezziink,
ami megfelel a szerzd altal tAmasztott interpretacids kihivasoknak, és igy ,,...idedlis
esetben, feltételezve, hogy zeneszerzé és eldadd megfeleléen betdltotte a maga
funkcidjat, a hallgatd két fiiggetlen szolam kontrapunktikus Osszekapcsolodasaban
gyonydrkddhet, a szerzéében és az eldadoéban™*. Szintén a mil iranti hiiség és az
eldadoi onkény kozti idedlis egyensuly megtaldlasara buzdit Lawrence Kramer, aki

véleményét igy foglalja dssze:

[...] egyszerre kell felfognunk az elGadast teremtésként és
reprodukalasként, egy olyan folyamatként, ami az idealis kottaalakba zart
szellemet élettel tolti meg, mikdzben atformalja azt az életre keltés
aktusaval [...] Ha célként nem a kotta istenitését, csak tanulmanyozasat
tlizziik ki magunk elé, ha adott jellemz6it megvalositjuk, anélkiil, hogy
misztifikalnank, az eredmény, bar 6hatatlanul tokéletlen lesz, magan viseli

majd kdzremiikddésiink, értékeink, érzéseink, értelmezésiink bélyegét.>

30 Haynes: The End of Early Music, 86. o.

31 Feinberg: The Composer and the Performer.

32 Leopold Auer: Violin Playing As I Teach It (Westport: Greenwood, 1975), 68. o.

33 Récz Judit: ,,A legfontosabb: a kommunikacid. William Christie Budapesten”. In: Muzsika 54/5 2011.
majus), 11. o.

34 Peter Johnson: ,,Musical Works, Musical Performances”. In: The Musical Times 138/1854 (1997.
augusztus), 9. o.

35 Lawrence Kramer: Why Classical Music Still Matters (Berkeley: University of California Press,
2007), 79-80. o.
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Az el6éadd azonban bizonyos esetekben valdoban hatarokat sért, és radikalisan
beleavatkozik a komponista dolgaba: Jorge Bolet zongoramiivész, arra a kérdésre
valaszolvan, mivel igazolja, hogy Chopin miivében megvaltoztatott bizonyos
passzazsokat, egyszertien arra hivatkozott, a szerz6 csak néhany honapig foglalkozott
az adott darabbal, 6 azonban évek Ota jatssza, ennek kovetkeztében jobban tudja, mi
valik elényére a miinek.*® Mint lathatjuk, vélekedése szerint az eléadasnak az a modja,
amelyet a szerz6 partol, az eléadd szdmara nem sziikségszertien €és 6rok érvénylien a
legjobb.

E komponistak és eldadomiivészek kozott zajlo vetélkedés, mint lathattuk,
bizonyos mértékben mindig fennallt. Némileg komikus, hogy a zenetdrténet folyaméan
mindkét tdbor képviseldi igyekeznek hataskoriiket a masik karara bdviteni, nem
egyszer ugy téve, mintha egymas nélkiil 1étezhetnének. Pedig belathatjuk, sz¢élsséges
esetekben a szerzOk alkothatnak ugyan az asztalfioknak, a miivészek pedig
villogtathatjak technikai tuddsukat sajat bravurdarabjaikon keresztiil, am ekkor hosszu

tavon a zene sorsa valik kérdésessé. Egyetérthetiink Eugene Ysaye véleményével:

Az eldado nélkiil a kotta csak pusztaba kialtott sz6. Az eléad6 a mii nélkiil,
a mi az eléadd nélkill — két erd lélegzet nélkiil, ikerlelkek, melyek
egymastol elvalasztva haldlra vannak itélve. Az eldadd biztositja a

vérkeringést, 6 a zene éltetd forrasa.’’

36 Nicholas Kenyon: ,,Introduction: Some Issues and Questions.” In: Kenyon (szerk.): Authenticity and
Early Music, 15. o.

37 Boris Schwarz: Great Masters of the Violin. From Corelli and Vivaldi to Stern, Zukerman and
Perlman (London: Robert Hale, 1984), 291. o.
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1.3 Régi zene vagy régizene: a korhii jaték

»---senki nem tudja pontosan, hogy a mult milyen, és minél
inkabb tovatlinik, annal kevesebbet tudhat réla barki. Az
ember képzeletbeli konvenciokat talal ki, melyeket senki
sem képes betartani, és melyek a mult nem I[étezd
emlékének stilisztikai szimbolumaiva valnak.... Eltiint a
kor, a mtivein kiviil nincsen vele semmilyen kapcsolatunk.
Ez a mili szdmunkra csak akkor érdekes, ha igy vagy ugy
hirtelen életre kel, valosagossa valik, és jelentése lesz
szamunkra is. Ha ez bekovetkezik, akkor ez a mii mar nem
a multhoz tartozik, nem oda visz minket vissza, hanem a
multat hozza el ide, kozénk.” 3

— Peter Brook

A zenemih6z val6 hiiség problémajahoz hasonl6an fontos kérdéssel keriiliink szembe
a jattkmod megvalasztisanak tekintetében egy adott mii és eldadd iddbeli
tavolsdganak fennallasa esetén. A stilusbeli skala egyik végpontjat képviselve az
eléado torekedhet a mu keletkezési korahoz valo, az éltala, illetve a régizene-kutatasok
alapjan feltételezett maximalis jatékmodbeli hitelességhez, avagy a masik sz€élsOség
felé¢ nyitva donthet az ,,6nazonos” — vagy Harnoncourt szavaival élve ,kulturélis
szempontbol egészséges” — korok eloadoi gyakorlatdnak alkalmazasa mellett is,
melyek képzete szerint egy zenemi korabol kiszakitva, €s az ijabb kor izlése szerint
atalakitva is érvényes. Masképp fogalmazva, az eléadé megprobalhatja kitalalni, a mi
hogyan hangozhatott, illetve hathatott hallgatoira keletkezése idejében, vagy
igyekezhet azt sajat kora mindenkori ,,elvarasi horizontjara™® transzponalni.** Mig az
elsében a kozvetitd €és befogadd tesz erdfeszitéseket a mi feltételezett eredeti
»jelentésének” megfejtése kedvéért, addig a masik esetben voltaképpen a megértés
érdekében magat a zenemiivet mozditjuk el az el6adoé és kozonség iranyaba. Az elédado
valasztasa igy elkeriilhetetlenné valik: vagy sajat koranak, vagy pedig az eléadasra

keriil6 mi koranak vélt el6adoi praxisdhoz marad hiiséges.

3% Peter Brook: Vdltozé nézépont. Irdsok 1946-1987. Ford.: Dobos Maria (Budapest: Orpheusz
Ko6nvkiado-Zugszinhaz, 2000), 216. o.

39 Hans Robert Jauss: ,,Jrodalomtdrténet mint az irodalomtudomany provokacidja”. In: Recepcidelmélet
— esztétikai tapasztalat — irodalmi hermeneutika. Irodalomelméleti tanulmanyok (Budapest, Osiris,
1997), 51. o.

40 Harnoncourt: A beszédszerii zene, 13. o.
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Ez a probléma viszonylag 0j keletii: a régebbi mult zenéje felé vald fordulas a
19. szdzadban lesz csak meghatdrozo jelentdségli, és voltaképpen egy altalanos
paradigmavaltas részét képezi. E folyamat a modern értelemben vett eldadomiivészet
megjelenésével parhuzamosan zajlik, €s nem fiiggetlen az akkoriban sziiletd alkotasok
egy részében tapasztalhaté mindségbeli visszaeséstol.

Megfigyelhetjiik, hogy habar a 19. szazadot megel6zden is el6fordult ugyan
néhany multérzo kezdeményezés — példaul az 1726-ban 1étrejott londoni Academy of
Ancient Music, mely tarsasag a korabbi évszazadokban irt zene kultivalasanak céljaval
alakult meg —, am ezek inkabb kivételnek tekinthetdek, az uralkodo szellem szerint a
néhany évtizede irt miivek mar az avittsag levegdjét arasztottak, és magatol ért6do
volt, hogy a muzsikusok kozonségiliket elsdsorban kortdrs kompoziciokkal
szorakoztattadk. Ezzel szemben az 1800-as évektdl kezdddden, ahogy egyre inkdbb
eltdvolodik egymastol egyrészt a kortars szerzé és eldadd, masrészt az egyre
precizebbé valo, improvizacionak, eléadoi kidolgozasnak helyet mar kevésbé biztositd
kotta altal az énekes/jatékos és a mii, Ugy tlinik, az az idébeli szakadék, mely a
korabban keletkezett zenemiivet valasztja el annak megszolaltatojatol, az
eléadomiivészek szemében mar nem athidalhatatlan.*! Ezt jol példazza 1829-ben a
Mendelssohn altal kezdeményezett Mateé-passio eldadasanak ténye.

A 19. szdzad végéig azonban az eléadok altalaban nem vélték ugy, hogy a zene
mellett a megszolaltatds modjat is at kellene mentenilik a megel6z6 iddszakokbdl.

Howard Mayer Brown errdl igy ir:

A régebbi zene vagy soha nem sziint meg a repertoar részeként létezni, €s
ezért abban a stilusban szolaltattdk meg, mint minden mas zenét
(feltehetden ez a helyzet az egyhazi vokalis zene esetében), vagy pedig
hangversenyeket szerveztek azzal a céllal, hogy szokatlan zenével, illetve
hangzasokkal ismertessék meg a kozonséget, és amint ez az elsédleges cél
megvalosult, megtették a sziikséges modositasokat a kezdeményezés sikere
érdekében, anélkiil, hogy a hitelességre kiillondsebben tekintettel lettek

volna.*?

4l Megfigyelhetjiik, hogy e folyamat jelenkori allomasan komolyzenei hangversenyeinken mar csupan
elenyész6 mennyiségben hangzik el kortars zene.

42 Howard Mayer Brown: ,,Pedantry or Liberation? A Sketch of the Historical Performance Movement”.
In: Kenyon (szerk.): Authenticity and Early Music, 34. o.
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E fenti allaspontot erdsiti meg Will Crutchfield is, amikor arrdl ir, hogy 1888-
ban egy énekesben fel sem vetddhetett az a szandék, hogy talan Rossinit Rossini
stilusaban, Mozartot ,,mozartosan” adjon eld, hanem éneklési stilusat minden mu
esetében egyértelmiien az eléadd sajat koranak kulturalis kdzege hatarozta meg.*

A masik megkdzelités, azaz a korhii jaték igénye eldszor a 20. szazad elején
meriil fel, az elidegenedés egy ujabb allomasat jelezve: ekkor a kortars komolyzene és
az eldado, illetve hallgato kozti szal végletesen elvékonyodott. A régizene-mozgalom
atyjanak tekintett Arnold Dolmetsch** tigy gondolta, az eldaddknak torekedniiik kell a
szerz0 széndékainak megvalodsitdsdra, ennélfogva Oket korabeli traktatusok
tanulmanyozasara, és az ezekbdl nyert informacio kreativ eldadoi felhasznalasara is
biztatta.*® Mig Dolmetsch célja tehat nem meriilt ki a régi instrukciokhoz vald
ragaszkodésban, ugyanez még kevésbé mondhat6 ez el a korai régizene-jaték masik
nagy egyéniségérol, Wanda Landowskarol, kinek attitlidjérél mar esett szo, €s aki,
amint lattuk, a mult szellemének felidézési folyamataban nem hagyta magat a korrekt
reprodukalas kényszerétdl zavartatni.*® O az autentikus jatékot piedesztélra emelSkkel
szemben azt allitja, nem érezhetiink és jatszhatunk ugy, mint a nagy zeneszerzok és
kortarsaik, és ez nem is lehet feladatunk. Landowska mintha ugyanolyan nagyképtinek
tekintené azt a személyt, aki hisz abban, hogy képes korhii médon interpretalni, mint
historikus mozgalom 60-as évekbeli tjabb hullama soran azonban a korhii hangszerek
hasznélataval egyiitt altalanos lett a forrasok mindenek folotti tisztelete, és a széraz,
szenvedélytelen kivitelezés eléadéi normava valt.*” (Meg kell jegyezniink, hogy ez
alol természetesen voltak kivételek, gondoljunk példaul a 20. szdzadi historikus
mozgalom egyik legmeghatarozobb személyiségére, Nikolaus Harnoncourt-ra, és az
altala alapitott Concentus Musicus Wien-re.) A ,korhi”, vagy ,,autentikus” kifejezés
felértékelodését Peter Kivy igy fogalmazza meg: az autentikussdg a ,,j0”
szinonimajava valt, vagy legalabbis kozel all ahhoz, olyan mégikus tulajdonsaggal

ruhdzva fel egy produkciot, amivel azelétt nem rendelkezett.*®

43 Will Crutchfield: ,,Fashion, Conviction and Performance Style”, 22-23. o.

4 Dolmetsch hangszerkészit6i és el6adoi tevékenységet is folytatott, 1915-ben pedig nagy jelentdségii
konyve jelent meg a 17-18. szdzadi zene interpretaciojarol.

4 Howard Mayer Brown: ,,Pedantry or Liberation?”, 41. o.

46 Haynes: The End of Early Music, 40. o.

4 Haynes: The End of Early Music, 45. o.

4 Peter Kivy: Authenticities. Philosophical Reflections on Musical Performance (Ithaca: Cornell
University Press, 1995), 1. o.
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A historikus jaték felé valo forduldsnak valdjaban ideoldgiai alapjai is voltak;
ez mintegy lazadast jelentett a késOromantika esztétikaja ellen, talfiitott érzelmek
helyett az egyszeriiségben keresve menedéket. Taruskin egy tanulmanyaban allitja,
hogy a historikus mozgalom minden torekvése ellenére egy izig-vérig modern, 20.
szazadi jelenség, az altalanosan modernnek titulalt jatékmod pedig egy, a romantikus
korbol 6rokolt, egyre inkdbb elhalvanyuld tradicié tovabbélése.*” A historikusok
modernsége szerinte abban nyilvanul meg, hogy a romantikus hozzaallas ellentétét
probalva megvaldsitani egy érzelemmentes, objektivitasra torekvd miivészet idealjat
helyezték maguk elé, ugy vélve, hogy ez nytjthat kulcsot a 17-18. szdzadok zenéjének
eléadasi hagyomanyaihoz is. Taruskin T. E. Hulme kifejezését hasznalva ezt a 20.
szdzadi modern miivészi koncepcidt geometrikus miivészetnek nevezi, melynek
jellemzdje az élettelenség, statikussag, valtozastol valdo menekiilés, ellentéte pedig a
romantika altal propagalt vitdlis miivészet, ami a valtozas, valtozatossag,
sz€lsOségesség  jegyében létezik. Mig zenei teriileten Taruskin az eldbbi
megtestesitdjében a sztravinszkiji értelemben vett ,kivitelez6t”, addig az utdbbi
képviseldjében a sztravinszkiji ,,el6adot” latja, mikdozben nem rejti véka ald utobbi
iranti preferenciajat. Ugy véli, a régizenészek jelentds részének (koztik Christopher
Hogwoodnak) szolgai, tilzottan 6vatos, érzelmileg elhatarolodo attitlidje nem tiikrozi
hiien a 17-18. szazadi el6ad6i gondolkodasmodot, és irasaban vitalitds irdnyaba
torténd elmozdulast siirget.

Taruskinon kiviil masok is vaddal illették azokat, akik megrekedtek a ,,puszta
reprodukci6” szintjén. Fabidn Dorottya Bach Goldberg-variacidinak 1945 és 1981
kozott késziilt, hagyomanyos ¢és historikus jatékmodot képviseld felvételeinek
Osszehasonlitdsa soran ugy talélta, altalaban a torténeti hiiségre torekvo, csembaldn
jatsz6 miivészek azok, akik megelégszenek a mii monoton, motorikus
kivitelezésével.>® A historikus felvételek sziikebb dinamikai és tempobeli palettajat
konstatalta Leech-Wilkinson is egy cikkében, melyben tobb korszak miiveinek
kiilonboz6 felvételeit vette gorcsd ald. Ebben rdmutatott néhany nyilvanvalo, de
sokszor figyelmen kiviil hagyott tényre: egyrészt, hogy az el6addi hozzdadas

nyilvanval6 és automatikus, masrészt, hogy olyan keveset tudunk arrdl, valojaban

4 Taruskin: ,,The Pastness of the Present”, 193. o.

0 Fabian Somorjay Dorottya: ,,A Goldberg-variaciok kiilonbozé felvételei. A Bach-interpretécio
valtozasai 1945-1981 kozott”. In: Komlos Katalin (szerk.): Bach tanulmanyok 6 (Budapest: Magyar
Bach Tarsasag, 1999), 24. o.
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hogyan hangozhatott régen a zene, hogy az el6adas tulajdonképpen nem is

nélkiilozheti a nagymértékii zenészi kreativitast.”!

Taruskinéval egybecseng nézete,
miszerint minden el6add Ohatatlanul sajat kora gyermekeként annak izlésének és
vélekedésének befolyasa alatt 4ll, igy ennek tudatos felvallalasa el6adoi kotelessége.

A legjelent6sebb historikus zenészek egy része, €liikkon Nikolaus Harnoncourt-
ral e kijelentések érvényességét elismerte. E miivész mindig intenziv hatasu
produkcidi hatterében azon, a mozgalomban elfoglalt rangjahoz képest meglepd
nézete allhatott, miszerint tobbet ér egy torténeti szempontbol hamis, de €16 eldadas,
mint egy hiteles, amelyb6él viszont hianyzik az élet.>’ Harnoncourt gyakran
hangsulyozta, hogy koranak embereként kivan zenélni, ezzel Osszhangban a
Concentus Musicus Wien els6 Maté-passiorol késziilt felvételének teljesitményét a
kovetkezOképpen summazta: ,,Ami e felvételen megsziiletett, az nem valamiféle
historikus hangzaskép rekonstrukcidja volt, nem régmult hangzdsok muzealis
dédelgetése, hanem izig-vérig modern eldadds, mindenestil 20. szazadi
interpretacio. >

E gondolatok tiikrében egyetérthetiink Taruskinnal abban, hogy — kiilondsen,
mivel minden masfajta hitelesség lehetdsége csak illuzid6 — ,,sajat korunk hiteles
hangjanak lenni [...] koriilbelil negyvenezerszer olyan fontos és nélkiilozhetetlen,

mint a térténelem feltételezett hangjanak lenni”.>*

5! Daniel Leech-Wilkinson: ,,What We Are Doing with Early Music is Genuinely Authentic to Such a
Small Degree That the Word Loses Most of Its Intended Meaning”. In: Early Music 12/1 (1984.
februar), 13. o.

52 Harnoncourt: A beszédszerii zene, 15. o.

53 Nikolaus Harnoncourt: Zene mint pdrbeszéd. Monteverdi, Bach, Mozart. Ford.: Dolinszky Miklos
(Budapest: Europa, 2002), 135. o.

34 Taruskin: Text and Act, 166. o.
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2. Az el6adoi kreativitas megnyilvanulasa a hegedijatékban a 18.

szazad végén és a 19. szazad elején

E fejezet soran a maig meghatarozé valtozasokat produkalo, fent emlitett idészakra
fokuszalva vizsgaljuk a korabeli hegediimiivészek eléadoi gyakorlatanak egyes
lényegi vonatkozasait, illetve az eldbbi fejezetekben targyalt problémakkal
kapcsolatos attitidjiiket. Ezen beliil is kiilonds hangsullyal szerepel Louis Spohr és
Pierre Baillot tevékenysége ¢és hegediiiskoldja, melyek nemcsak kortorténeti
szempontbol emlékezetesek, hanem annak okan is, hogy kés6bbi hegediisgeneraciok
és iskolak szamara szolgaltak alapul. Epp ezért most vessiink egy rovid pillantast a két

hozzéjuk kothetd nemzeti iskola sziiletésére.

2.1 Nemzeti iskolak a 19. szazadban

A 19. szazad folyaman tobb, nemzethez kothetd fobb iranyvonal alakult ki a
hegediijaték teriiletén, melyek koziil a francia és a német tekinthetd a leginkabb
meghatarozonak. Ezek létrejottének rovid bemutatasa kovetkezik most, ezt
megeldzden azonban érdemes tudatositani, hogy az ,,iskoldnak™ mint kategoérianak
szubjektiv, miivészeti teriileten, egyedi el6adokra torténd alkalmazéasa eleve
problémés. Ahogy David Milsom is megjegyzi, ugy kell ra tekinteniink, mint
sziikséges, de hibas eszkozre, melyen keresztiil értelmezni probaljuk a kiilonb6zo
osszefiiggéseket.! Targyunk esetében ez fokozottan jellemzd, mivel a két fent emlitett

iskola szamtalan szallal kotodik egymashoz.

A francia hegediiiskola

Az italiai hegedlijaték hagyomanyait magaval hoz6é Giovanni Battista Viotti
megjelenése 1782-ben Parizsban valosagos szenzéciot keltett, egyarant kivivva a
szakma ¢€s a kozonség csodalatat. Bar kezdetben némi idegenkedést valtott ki jatékanak

stilusa, melynek célja késdbbi kovetdje, Pierre Baillot szerint inkabb a meghokkentés,

' David Milsom: Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin Performance. An Examination
of Style in Performance, 1850-1900 (Aldershot: Ashgate, 2003), 14. o.
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mintsem a tetszés elnyerése volt,? ennek ellenére az italiai miivész rdvid idon beliil a
hegediisok példaképévé valt.

Az egykori Pugnani-tanitvany sikeréhez hozzatartozott Stradivari-hangszere
is, mely az akkoriban Franciaorszdgban hasznalatos hegedliikhoz képest erdteljesebb,
ragyogobb tonussal birt. Viotti volt a Tourte-vond egyik legkorabbi hasznaldja is,
mely eszkoz a kifejezés 1) dimenzidit nyitotta meg a miivészek eldtt: a hosszabb és
homort palca, a kiegyenlitettebb sulyviszonyok az énekld jatékmodnak kedveztek,
eroteljes hangot, egyenletesebb hangképzést, finomabb vondvaltast tettek lehetdve,
valamint ugratott vonasok kiilonbdzd valfajaira is lehetdséget nytjtottak.’

Viotti 10 tipusi versenymivei hamar divatot teremtettek: a parizsi
Conservatoire versenyein 1853-ig szinte mas szerzd koncertje nem is szerepelt,
tovabba ezek mas hegediisok kompozicidira is hatdssal voltak. A hegedlvirtudz
jatékarol egy angliai koncertje kapcsan igy ir a Berliner Zeitung londoni tudositoja:
,, Viotti valészintileg a legjobb hegediis ma Eurdpaban. Er0s, telt hang, hasonlithatatlan
konnyedség, tisztasdg, pontossdg, fény és arnyék a legelblivolobb egyszeriiséggel

otvozve: ezek alkotjédk eldadoi stilusanak karakterét.”*

Egy mai zenetudds, McVeigh
szerint pedig elsésorban kifejezésteli hangja, nagyvonali vondkezelése, a legalsd ¢€s
legfelsé hur hangszinbeli adottsdgainak kiemelése, és adagio-eldadasanak szépsége
tette egyediilallova jatékat.

Bér Viotti maga nem tanitott a Conservatoire-ban, de harom ndvendéke —
Pierre Rode, Rodolphe Kreutzer €s Pierre Baillot — ezen intézményen beliil adta tovabb
a mestertdl tanultakat.

Pierre Rode csodagyerekként 1787-ben, 13 évesen keriilt Parizsba, ahol Viotti
kedvenc novendékéve valt. Harom évvel késdbb mutatkozott be szolistaként a Concert
spirituel egyik eldadasan, és néhany év leforgasa alatt EurOpa-szerte keresett
hegediimiivéssz¢ ért. Eljutott Oroszorszagba is, ahol I. Sdndor car udvari hegediise lett,

mindemellett Parizsban is tobb magas posztot toltétt be. Szdmos hegediiversenyt és

egyeb hegediire irt miivet komponalt, a Conservatoire-ban pedig professzorra nevezték

2 Boris Schwarz: ,,Beethoven and the French Violin School”. In: The Musical Quarterly 44/4 (1958.
oktober), 432. o.

3 Robin Stowell: Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth and Early
Nineteenth Centuries (Cambridge University Press, 1985), 22-23. o

4 Warwick Lister: Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti (Oxford University Press, 2009), 372. o.
5 Simon McVeigh: ,, The Violinists of the Classical and Baroque Period”. In: Robin Stowell (szerk.):
The Cambridge Companion to the Violin (Cambridge University Press, 1992), 60. o.
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ki roviddel annak megalakulasa utan. A zeneszerzé és zeneirdé Johann Friedrich

Reichardt ekképp nyilatkozott mtivészetérol:

Rode teljes folénnyel jatszott. Elképzelhetetlen ennél tisztabb €s pontosabb
intonacio, athatobb, fényesebb hang, és hangjahoz hasonldan tokéletes
egész jatéka. Interpretacidja olykor kicsit modoros, de mindig izléses.
Tanara, Viotti eredeti stilusat sajatitotta el, kiilondsen az Adagidjaban van
némi megnyerd naivitas, ami az 6 gyengéd szellemét és karakterét tiikrozi.
Emellett nagyon finom modord, magas erkodlcsiségi ember €s elbiivold

miivész.’

Rode majdani kollégéja, Rodolphe Kreutzer, bar Franciaorszagban sziiletett,
hegedlitanulmanyait német zenész fiaként egy német tanarnal, Anton Stamitz-nal
kezdte meg. Bar nem allithatjuk teljes bizonyossaggal, hogy Viotti ndvendéke volt,
mindenesetre a mivész koréhez tartozott és az 6 stilusat orokitette tovabb, az utdkor
ezért tanitvanyaként tartja szdmon. Parizsban futott be karriert, ahol egy idében az
Opera koncertmestereként is dolgozott. A Conservatoire-ban annak alapitasatol
tanitott, ugyanakkor miikodott karmesterként is, valamint kora egyik legismertebb
operaszerzdjeként is tekintettek ra. El6adémiivészként merész hegediilésével, biztos
technikajaval nyerte meg hallgatdésagat. Francois-Joseph Fétis az alabbi moddon

jellemezte:

Hévvel teli 6sztone az érzés és stilus eredetiségét adta eldadasanak, ami oly
mértékii érzelmi kommunikaciot hozott létre a kozonséggel, melyet senki
nem tudott feliilmualni. Kreutzernak erds hangja, pontos intonaciodja volt, és

megkapd melegséggel frazealt.”

Rivalisaval, Rode-dal valo kozos fellépésiikkor elkeriilhetetlen volt az sszehasonlitas,
ilyenkor megoszlottak a vélemények: ki Rode velesziiletett tehetsége, elblivold, finom
stilusa, ki pedig Kreutzer nagyvonalu, 0sztonben gazdag jatéka, kemény munkaval

elsajatitott képessége mellett tette le voksat.

¢ Schwarz: Great Masters, 157. o.
7 Schwarz: Great Masters, 161. o.
8 Schwarz: Great Masters, 160. o.
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Pierre Baillot — a tridsz harmadik tagjaként — hegediiiskolajaban’ méltatta a
két mar elhunyt palyatarsat: siratta Rode bajat, egyszeriiségét, eleganciajat, és Kreutzer
italiai és francia tanaroktol tanult, de fiatal koratol példaképének tekintette Viottit,
akivel annak périzsi tartézkodasai alatt sok idot toltott egyiitt, és akivel éveken
keresztiil kamarazenélt. Habar Baillot karrierje lassabban ivelt felfelé¢, mindazonaltal
annal tartésabbnak bizonyult. A Parizsi Opera és a Chapelle du roi vezetdjeként
dolgozott, Rode-hoz hasonloan éveket toltott Oroszorszagban és tobb europai
koncertturnén is részt vett. A parizsi Conservatoire-ban oktatott annak 1étrejottétdl
egészen 1842-ig; miivei kozt egyarant megtalalhatéak hegediiversenyek, hegediire irt
eldadasi darabok, szonatak és kamaramuvek is.

Hegedijatéka altalanos elismerést keltett zenei korokben, Boris Schwarz szerint Viotti
merész és hatarozott stilusat képviselte. Rode kecsessége ugyan nem volt meg benne,

am komoly zenei intellektussal birt. ! Louis Spohr igy irt jatékarol:

Baillot ezeket a miiveket hibatlanul szolaltatta meg, az 6 sajatos kifejezési
modjaval. Ez a kifejezés szamomra inkabb mesterkélt, semmint
természetes [...] és modorosnak tlinik. A vonasai iligyesek €s gazdagon
arnyaltak, 4m nem olyan szabadok, mint Lafont-¢é, ezért hangja nem olyan
sz€p, mint amazé, a felfele és lefele vonasok mechanikai kivitelezése

[vondvaltasa?] pedig tul feltiing.'?

E harom Viotti korébdl szarmazo, eléviilhetetlen érdemii miivész maig
hasznalatban 1év6 pedagogiai célu munkékat is 1étrehozott. 1803-ban a Conservatoire
megbizasabol egy kozosen irt hegediiiskolai tantervet jelentettek meg Méthode de

violon"?

cimmel. Rode mar emlitett 24 caprice-a, valamint Kreutzer etiidjei
alappilléreit képezik a mai hegediioktatasnak is. 1835-ben Baillot sajat hegediiiskolaja
is kiadasra keriilt, mely a Méthode de violon anyagénak egy részét tartalmazta és

egyben annak tovéabbfejlesztett valtozataként is értelmezhetd. E miivet, a L’art du

? Pierre Marie Frangois de Sales Baillot: L art du violon (Parizs: Dépdt Central de la Musique, 1835).
19 Pierre Marie Frangois de Sales Baillot: The Art of the Violin. Angol ford. és szerk.: Louise Goldberg
(Evanston: Northwestern University Press, 1991), 9. o.

"1 Schwarz: Great Masters, 165. o.

12 Louis Spohr: Louis Spohr’s Autobiography (London: Longman, Green, Longman, Roberts & Green,
1865), 2. rész 129-130. o.

13 Pierre Baillot — Pierre Rode — Rodolphe Kreutzer: Méthode de violon (Parizs: [1803]).
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violon-t a dolgozat kdvetkez6 fejezeteiben részletesebben is targyaljuk majd. Emellett,
bar témank szempontjabol mellékes, megemlitendd, hogy Baillot tarsszerzéként
gordonkaiskolat is jegyzett (Méthode de violoncelle, 1804).

A francia hegediiiskola tovabbi neves képviseldi kozt talalhaté Francois
Habeneck ¢és novendékei: Edouard Lalo, Hubert Léonard, Jean-Delphin Alard, Pablo
Sarasate, valamint Baillot tanitvanyai koziil Jacques-Féréol Mazas ¢és Jean Baptiste
Charles Dancla. Az iskola dgai messzire nyultak az évtizedek folyaman: a Viottitol és
Baillot-nal is tanuld Charles-Auguste de Bériot a belga iskola alapitoja lett, mig az
egykori tanitvanyokon keresztiil késébb mas iskolakba is beépiiltek a Périzsban
tanultak, igy példdul Bohm Jozsefen és ndvendékein keresztiil az osztrak, német és
magyar ¢€s orosz hegediiiskolaba. Magyar szarmazasu hires hegediimiivészeink koziil
Joachim Jozsef, Flesch Karoly, Auer Lipo6t és a magyar hegediiiskola megalapitoja,
Hubay Jendé mind e hagyomany leszarmazottjai.

Vajon mi lehetett annyira kiilonos ebben a stilusban, hogy egész Eurdpat
meghdditotta és utanzasra késztette? Mar 1811-ben ekképp foglalta 6ssze egy korabeli
cikk a jatékmod fObb elemeit:

Koztudott, hogy eme iskola legszembetiin6bb jellegzetességei a kdvetkezd

alapokra vezethetdk vissza: el6szor is nagy, erds telt hang, masodszor

ennek erételjes, athatd, gyonyord énekld legatoval torténd 6tv62ésel4,

harmadszor pedig valtozatossag, baj, fény és arnyék felvonultatasa egy

nagyon gazdag vonaskészleten keresztiil.!®

Mindezek mellett meghatarozo volt a gyors tételekben széles détaché-vonasok
haszndlata, amelyek olykor martelé-vonasokkal kombinalodtak, valamint a
portamento alkalmazésa.'® Az ugratott vonasok hasznalata kezdetben idegen volt az
iskolatol, az 1803-as Méthode nem is tett roluk emlitést. Meg kell azonban jegyezniink,

Baillot iskolajaban ezeknek mar szamos valtozata szerepel.

14 Az énekl6é hang és a folyamatos hiiron vald jaték preferalasanak hatterében a 18. szdzad végére
elburjanzott divat, a tal gyakori spiccato-hasznalat megelégelése allhat. Ld: Clive Brown: ,,Bowing
Styles, Vibrato and Portamento in 19th Century Violin Playing”. In: Journal of the Royal Music
Association 113/1 (1988), 100-101. o.

15 Warwick: Amico, 79. o.

16 Clive Brown: ,,Ferdinand David’s editions of Beethoven”. In: Robin Stowell (szerk.): Performing
Beethoven (Cambridge University Press, 1994), 119. o.
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A német hegediiiskola

A romantika évszazaddban az tigynevezett német hegediiiskola valt a masik mérvado
iranyvonalla. A német teriiletek hegedtijatékanak gazdag hagyomanyai ellenére Louis
Spohr, a 19. szdzadi német iskola alapitoként szdmon tartott alakjanak érdeklddése
koran a francia iskola fel¢ fordult. A kés6bbi nagy miivész gyermekként tobbek kozt
sziilofoldje helyi mestereitél, majd a mannheimi képzésben részesiilt Stamitz-
novendék Franz Ecktdl is tanult, &m a francia jatékmod nyligézte le igazan. Mint
Onéletrajzaban irta, tizenévesen a francia zenével eldbb talalkozott, mint a némettel,
mikor pedig braunschweigi kamarazenészként szolgélt, és a herceg felajanlotta neki,
nevezze meg, kitdl szeretne tanulni, habozas nélkiil Viottira esett valasztasa (aki
azonban sajnos ekkoriban mar tanitds helyett borkereskedéssel foglalkozott).!?
Mindenekfelett azonban Pierre Rode jatéka volt ra hatassal. Onéletrajzaban igy
szamolt be errdl az 1803-as élményérol: ,,minél tovabb hallgattam, annal inkébb
csodéltam a jatékat. Ugy van, nem haboztam, hogy stilusat, mely hii titkre volt még
mesterének, Viottiénak, a magamé és Ecké fo1é helyezzem™!®. Spohr élete soran t&bb
kiilonféle pozicidt is betdltott: eurdpai turnék mellett Gothdban és Bécsben is dolgozott
mint koncertmester, illetve zenekarvezetd; Frankfurtban operaigazgato, végiil Carl
Maria von Weber ajanlasaval kasseli udvari Kapellmeister lett. Gyerekkora ota
komponalt — hegediiversenyei 1810 és 1840 kozott német teriileten szinte kizarélagos
népszeriiségnek Orvendtek, ezzel némileg Beethoven versenymiivének repertoarba
épiilését is hatraltatva'® —, valamint karmesteri tevékenységet is folytatott. Jatékat
altalaban magasra értékelték, egy 1813-as bécsi fellépésének kritikdjaban ez volt

olvashato:

...a tetszetds és gyengéd részeknél Spohr vitathatatlanul csalogany az
altalunk ismert 6sszes €16 hegediis kozott. Szinte lehetetlen eléadni Adagiot
tobb gyengédséggel, mégis oly vildgosan, a legtisztabb jéizléssel 6tvozve,
ezenkiviil a gyors tételekben a legnehezebb passzazsokat is uralja, és a

lehetd legnagyobb nyujtasokat is csodalatos kdnnyedséggel kivitelezi.?

17 Spohr: Autobiography, 1. 1tész 13. o.

18 Marc Pincherle: 4 hegedii. Ford.: Széll Jendé (Budapest: Zenemiikiado, 1969), 91. o.

19 Schwarz: Great Masters, 244. o.

20 Dorothy Moulton Mayer: The Forgotten Master. The Life & Times of Louis Spohr (New York: Da
Capo, 1981), 67. o.
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Ugy szélistaként mint komponistaként Italiaban, a hegediimiivészet kialakulasanak és
egyben az aktudlis sztar, Paganini hazdjdban szintén megmutathatta miivészetét. Az
Osszehasonlitast az iistokosként megjelent fenoménnel nem keriilhette el, am gy

tinik, némelyek gydztesként tekintettek ra, ahogy példaul egy német tudodsitoja is:

Nem értékelhetjiik elég magasra Spohr urat, és nem habozunk, hogy
legalabbis a hires, mindenkit elbivold Paganini mellé helyezziik.
Legalabbis, igy mondom: mert tulajdonképpen jatéka szépségében Spohr

ur bizonyosan feliilmulja 6t.%!

Spohr novendéke volt Ferdinand David, aki az 1843-ban alapitott lipcsei
konzervatorium elsé hegediitanaraként mestere tudasat olyan hegedlisok szamara
kozvetitette, mint Henryk Schradieck és Joachim Jozsef. Hamar a zeneoktatasi
intézmények ajanlott anyagava valt Spohr hegediiiskolaja®?, mely 1832-ben jelent meg
Bécsben, ¢s hatdsa Anglidban ¢és Németorszagban volt a legerésebb. Tanai
megjelentek nagy tanar-utddainak iskolaiban is, néhol sz6 szerint idézve, mint példaul
az 1905-ben megjelent, Joachim ¢és tanitvanya, Andreas Moser 4ltal kozdsen jegyzett
Violinschule-ben.?* Igy nem véletlen, hogy Spohr eszményeit, felfogasanak lényeges
vonasait sok tekintetben megorizte a német hegediiiskola a 19. szazad végén is: az
énekld jatek, a hosszabb vonasok preferalasa, a staccato hangoknak a vono felsd részén
torténd kivitelezése (inkabb az elvalasztdsra, semmint a rovidségre torekedve), az
ugratott vonasok mellézése, a hallhatd cstiszasok kifejezés érdekében torténd
alkalmazasa, vagyis a portamento, valamint a hangstlyoknak ¢€s a kiemelés sok egyéb
modozatanak arnyalatbeli gazdagsdga mind jellemzd volt Joachim és ndvendékei
jatékaban is.?* A francia-belga iskoldval szemben konzervativabbnak mondhat6
attitidot képviselt eme iskola, mely nem engedett a virtu6z elemek térnyerésének,

hanem végig nemes idealokat tartott szem el6tt.*>

2L Schwarz: Great Masters, 247. o.

22 Ludwig Spohr: Violinschule (Bécs: Haslinger, 1832).

23 Joseph Joachim — Andreas Moser: Violinschule (Berlin: Simrock, 1905).

24 David Milsom: ,,Practice and Principle: Perspectives upon the German 'Classical' School of Violin
Playing in the Late Nineteenth Century”. In: Nineteenth-Century Music Review 9/1 (2012. jinius), 31-
52. 0.

25 Moser véleménye szerint a francia iskola eredeti idedit a francia-belga iskolaval szemben
tulajdonképpen a német iskola vitte tovabb. Ld. Milsom: ,,Practice and Principle”.
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2.2 A virtuoz kultuszanak kialakulasa

Mint arra egy elébbi fejezetben mar utaltunk, a 18. szazad masodik felétdl
kezdve uj folyamatokat figyelhetliink meg az eurdpai zenei életben, melyek alapvetd
valtozasokat hoztak a legfébb tényezok — szerzd, alkotas, eldadd és kozonség —
egymashoz val6 viszonyaban. Amint 1étrejottek olyan intézmények, melyek maig a
zenemivészet és -oktatas miikodésének alappilléreit képezik, éppigy a jelen pillanatig
kihatd, dontd fontossag események torténtek a hegediijatékban.

Megfigyelhetd, hogy a 18. szdzad derekatol kezdve a folyamatosan er6s6do
europai kozéposztaly immar addigi lehetoségeit meghaladdan részt kivant venni a
zenével kapcsolatos tevékenységekben: mint élvezdje, miiveldje és emellett
megszolalési alkalmainak 1étrehozdja. A tehetdsebb polgarok otthonaiban megjelenik
az aktiv zenélés, gyermekeik zenei képzésére is fokozottan gondot forditanak. Az
amatOrok (Liebhaber, Dilettant) Gjonnan megjelend célkozonségként ugyanakkor
valamelyest limitaljak a korabeli kompozicios termés egy részének hangszertechnikai
kivanalmait. A piaci kereslet mentén mar szerény hangszeres tuddssal birtokba vehetd
darabok novekvd szama mellett egyre nagyobb igény mutatkozik oktatdsi anyagok
megjelentetésére is, mely az eurdpai zenekiadas fellendiiléséhez is jelentdsen
hozzajarul. Nagy mennyiségli 0j, didaktikai célii anyag jelenik meg, ezenkiviil régi
iskoldk 1is tobb kiaddsban latnak napvilagot olykor Uj cimmel és aprobb
valtoztatasokkal is ellatva.

fgy jelent meg tobb kiilonboz6 kontdsben Angliaban az 1695-bél szarmazo,
eredetileg ,,7he Self Instructor” cimet viseld, mar a 18. szdzad elsd felében tobbszor
parafrazedlt iskola®® 1762 utdn az akkor mar elhunyt nagyhirti Geminiani neve alatt
szerepeltetve. E kezd6k szamaéra irt konyv informacidinak meghaladotta valdsa utan is
folytatodd népszerlisége David D. Boyden szerint csak az amatdr hegediijaték
fellendiilésével, illetve az amatdr €s hivatasos zenészek kozti egyre ndvekvd
tavolsaggal magyarazhat6.?’

Ugyanakkor a szervezett professzionalis miivészképzés is megindul, melynek
koszonhetden olyan etlidok, gyakorlatok, hangszeres mddszertanok is keletkeznek,

melyek a hivatdsos hangszeresek technikéjat hivatottak egy addig nem latott szintre

26 Ld. ennek kifejtését: David D. Boyden: ,,Geminiani and the First Violin Tutor”. In: Acta Musicologica
31/3-4 (1959. jalius-december).

27 David D. Boyden: El8sz6 Francesco Geminiani iskolajanak (The Art of Playing on the Violin, 1751)
facsimile kiadasahoz (Oxford University Press, 1952), xi. o.
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fejleszteni. A zeneoktatds — a hegediijaték alakuldsa szempontjabdl is kulcsfontossagu
— intézményesiilése Parizsban veszi kezdetét: 1795-ben Parizsban Bernard Sarrette és
Francois Joseph Gossec megalapitja a Conservatoire de musique-6t, melynek falai
koziil a jovendd legkiemelked6ébb hegediimiivészei keriilnek ki. A parizsi példat
kovetve a 19. szdzad elsd felében Eurdpa szdmos mas nagy varosa alapit hivatalos
zenei oktatéasi kozpontot, konzervatoériumot: igy Miland (1807), Napoly (1808), Praga
(1811), Briisszel (1813), Firenze (1814), Bécs (1817), Vars6 (1821), London (1822),
Haga (1826), Licge (1827), Gent és Genf (1835), Lipcse (1843) és Miinchen (1846)
is. Az egységes tanterv az Ohatatlanul felmeriilé egyéni kiilonbségek ellenére a k6zos
technikai és zenei gyokerekkel rendelkezd hegediimiivész-generaciok folyamatos
kinevelését teszi lehetévé, a hasonldo jatékmod pedig a zenekarokban a
hegediiszolamok egységesebb hangzisat eredményezi. Valosziniileg ez is hozzajarul
ahhoz, hogy a parizsi Conservatoire zenekara nagyon hamar hiress¢ valik, Beethoven
mar 1809-ben igy nyilatkozik: ,,Szeretném Mozart szimfénidit Parizsban
meghallgatni; azt mondjak, a Conservatoire-ban jobban jatsszak Oket, mint barhol

masutt.”?®

Louis Spohr hegediiiskoldjaban a zenekari hegedliszélamok Eurdpéaban
altalanosan jellemzé heterogenitasarol szolva kivételként emliti a parizsi
Conservatoire, valamint a pragai és napolyi tanintézmények zenekarat.?’

A zenekiadds megélénkiilésével parhuzamosan Europa-szerte nyilvanos
hangversenyeket szervezd tarsasagok alakulnak. A szdzad elsé felében indulo,
uttoronek szamitd koncertsorozatokat, mint példaul az 1725-ben induld parizsi
Concert Spirituel, sok varosban koveti hasonl6 kezdeményezés: Lipcsében 1749-t6l a
Grosses Konzert, amelybdl a Gewandhaus-koncertek sorozata alakult ki 1781-ben;
Berlinben a Musikausiibende Gesellschaft hangversenyei, Londonban — ahol
hangversenysorozat mar a 17. szdzadban is létezett — a Johann Christian Bach és Carl
Friedrich Abel altal szervezett koncertek 1764-t61, a Gossec-féle parizsi Concerts des
amateurs 1769-t61, Bécsben pedig a Tonkiinstler Sozietit el6adasar 1771-t61
kezdddden.

Ezzel egyidejiileg a hivatasos zenészek tilnyomo része az egyhdzi vagy nemesi
alkalmazassal jar6 biztonsdg, korlatozottsag ¢és alavetettség helyett a nagyobb
kockézattal jard, de valamelyes fliggetlenséggel kecsegtetd szabadiszo életmdd

mellett dontott. Mig zeneszerzOk esetében miiveik nyomtatasban valdé megjelenése,

28 Schwarz: ,,Beethoven and the French Violin School”, 433. o.
% Louis Spohr: Violin School. Angol ford.: John Bishop (London: R. Cocks & Co., 1843), 234. o.
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addig eléadémiivészekében magandrak adéasa és a nyilvanos hangversenyeken valo
fellépés biztositotta a bevételi forrast, bar a két miivészkategoria tovabbra sem valt
még szigoruan kiilon.

A koncerteket 4altalaban egy fentebb emlitett, vagy azokhoz hasonld
hangversenyszervezd tarsasag, illetve egy olyan helybéli vagy atutazé hangszeres
mivész rendezte, akit a bevétel egésze megilletett, és aki természetesen maga is
fellépett, meghivott eléadokkal szinesitve a miisort.’* Mindkét tipusi szervezés
alkalmain a ma mar kiilonosnek hatdo vegyes miisora eléaddsok voltak divatban,
melyek fennmaradt koncertprogramjai hasznos informécioval szolgalnak az akkori
zenefogyasztasi szokasokat illetden. Az 1. és 2. mellékletben lathato (1d. Fliggelék),
két kiilonbozd évszazadbol és orszagbdl szarmazd miisor jol szemlélteti az elterjedt
sémat, melyben a klasszikus szimfonia vagy nyitany keretként szolgél a hangszeres és
énekes muveket valtakozva felvonultato tarka egyveleghez.

Ezen alkalmakon a mésfajta publikum mar 0j elvarasokat kezdett tdmasztani a
korabeli koncertéletben fennmaradni kivand hangszeres muzsikussal szemben:
jatékanak elsésorban le kellett 6t nyligoznie, el kellett varazsolnia. Mivel a
koncertszervezoknek anyagi érdeke flizodott egy szélesebb kozonségréteg igényeinek
kielégitéséhez, az eldadd szamara sem lehetett mas a cél. A modern eléadomiivészet,
a hangszeres virtu6zok megjelenésének iddszaka volt ez, akik Eurdpat jarva sorra
hoditottdk meg a nagyvarosokat.

A ,virtuoso”, mely a 16. szazadban még tigyes, tajekozott, sok tevékenységben
jaratos embert jelolt, a 18. szdzadban mar szinte kizarélag zenészekre alkalmazott
terminussé valt.’! Francesco Galeazzi 1791-b8l szdrmaz6 meghatarozasa szerint csak
az tekinthetd igazi virtuéznak, aki kreativ géniusszal rendelkezik®?, 4m a hangszeres
miivész sikerét az id6k folyaméan egyre inkdbb technikdja makulatlansdganak és
reflektorfénybe helyezésének, semmint zenei gondolatai magasrendiiségének
koszonhette.

A zenekritika és a zenérdl valo iras széleskori elterjedése az 1800-as évek

elejéhez kothetd. Meghatarozo, koncertbeszdmolokat is tartalmaz6 zenei folydirat volt

30 William Weber: Music and the Middle Class. The Social Structure of Concert Life in London, Paris
and Vienna (London: Croom Helm, 1975), 18. o.

31 Susan Bernstein: Virtuosity of the Nineteenth Century. Performing Music and Language in Heine,
Liszt and Baudelaire (Stanford University Press, 1998), 12. o.

32Marc Pincherle: The World of the Virtuoso. Angol ford.: Lucile H. Brockway (New York: W. W.
Norton, 1963), 16. o.
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német teriileteken 1798 és 1848 kozott az Allgemeine musikalische Zeitung, valamint
a Parizsban 1827-t61 mikodo, Fétis altal szerkesztett Revue musicale. Susan Bernstein
szerint a 19. szazadban a hangszeres virtudéz irodalmi pandantja az ujsagiro.
Véleménye szerint mindketten egyként apropénzre valtjak tehetségiiket, ezenkiviil
munkdjukban is kapcsolédnak egymashoz: az elébbi anyagot szolgaltat az utobbinak,
aki cserébe elézetes hirveréssel és — sokszor nem szakmai alapokon nyugvé —
kritik4javal reklamozza a miivészt.>?

Ebben az idészakban a hallgatosag novelése érdekében nem volt ritka, hogy a
hangszeres miivész (vagy hangversenyszervezd) latvanyos, esetenként cirkuszi
fogasokhoz is folyamodott. Ha hihetiink egy 1785-6s hamburgi koncerthirdetésnek,
Karl Stamitz — akit az utokor hegedlimiivészként és komponistaként is tisztel — az elso,
komoly rész utan egy pantomimban szerepelt, melynek kozepén kiilonb6zo

hangszereken adott el6 variacidkat.>*

Egy masik beharangozas azt helyezte kilatasba,
hogy Franz Clement Beethoven hegediiversenyének bemutatoja utan a hegediit fejjel
lefele tartva fog improvizalni.>> Louis Spohr életrajzabél tudjuk, hogy egy Jacob
Scheller nevil utazo virtuéz még Paganini megjelenése el6tt liveghangjaival, balkéz-
pizzicatoival és — a hatas kedvéért hegediijérdl harom hurt levéve — csupan egyetlen
huron torténd jatékaval, valamint hangutanzasaival szerzett maganak hirnevet a német
véarosokban.*

A virtu6éz imazsahoz gyakran az extravagans megjelenés is hozzatartozott. Mig
példaul Abraham Fisher selyemtunika és gyémantgombok viselésével hokkentette

meg kozonségét,’’

addig Alexander Boucher Napodleonnal val6 hasonlosagat
kamatoztatva az akkor mdar szamiizott csdszar magatartasanak és gesztusainak
utanzasaval igyekezett figyelmet kelteni®®. A kiilséségek emlitése feleslegesnek
tlinhet, pedig sokatmonddak e fennmaradt példék, hiszen mind azt kozvetitik: az
eldado személye és kivételes tehetsége elsddleges fontossagu volt a megszolaltatott
zenével szemben.

A zeneszerzd alakjanak 19. szazadbeli felértékelddésérél mar korabban

emlitést tettiink. Az egyéniség kultivalasa, mely a romantika szemléletmodjanak

33 Bernstein: Virtuosity, 11. o.

34 Pincherle: The World of the Virtuoso, 25-26. o.

35 Graham Pellettieri: ,,Stunt Man”. In: Strings 4/2 (2009. marcius-majus), 17. o.
36 Spohr: Autobiography, 1. rész 280. o.

37 Pincherle: The World of the Virtuoso, 24. o.

38 Spohr: Autobiography, 2. 1ész 68. o.
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lényegi eleme, ezzel parhuzamosan természetesen ugyanigy az eléadomiivészek
pozicidjara is kihatdssal volt. A mai konnylizenei eléadok iranti dhitat és rajongas
akkor még a komolyzenei interpretatorokat illette meg. A nyilvanos, nagy tomeget
vonzo hangversenyek esetében akkor a miisorvalasztas szempontjait egyértelmiien az
hatarozta meg, mi kecsegtetett a legnagyobb siker reményével.

A jatszott kompoziciok — javarészt a milivész rendkiviili ligyességét fitogtatd
elemekkel teletlizdelt darabok — is ez utdbbi cél szolgalataban alltak. Voltaképp
ugyanugy ,,munkakdri kotelessége” volt az eldaddknak e miivek bravaros kivitelezése,
mint a kozonség lelkének megszolitdsa, magasabb szféraba emelése. Bar az
eléadomiivészek ritkabban kollégaik egy-egy népszeriibb, dvéikhez hasonld stilusu és
rendeltetésii darabjat is miisorra tlizték, rendszerint sajat alkotasaikat adtak eld, és
ezaltal lehetdségiik nyilt azt 6nndn képességeikre szabni. E kompoziciok miifaj
szempontjabol nagy valtozatossdgot mutattak: versenymiivek mellett roméanc,
fantdzia, rondd, variaciosorozat, caprice, potpourri, souvenir is mind strlin szerepelt
az egykori koncertprogramokban. Mint Pernye Andrds megjegyzi, az eldadomiivészet
viragzasédnak (és igy a virtu6z irodalom térnyerésének) alapjat nemcsak a
szenzacioéhes kdzonség, hanem a korabeli kompozicios termés miivészi szinvonalbeli
hanyatlasa is képezte.*’

A virtuoz eléadas mindig ,,jelenidejli”, tehat az adott helyt6l és 1d6tdl
elvalaszthatatlan, a kdzonséggel vald szoros kapcsolatbol taplalkozik. Mivel erejét
jorészt az ijdonsagnak koszonheti, ennek megfelelden a virtudzokra altaldban régebbi,
nem kortars miivek elévezetése kevésbé volt jellemzd, igy a korhii jatékmod kérdése
tulajdonképpen fel sem meriilhetett. Amennyiben mégis kordbbi miirél volt szd, mint
azt a késobbi fejezetekben latni fogjuk, altalaban ,sajat jeleniik” érvényben 1évo
eldadoi gyakorlatat alkalmaztak ra.

Ez utébbi allitas legmesszemendbben érvényes volt a virtu6zok emblematikus
alakjara, Paganinire. Niccolo Paganini volt az, akinek miivészete eldtt azok is
kapitulalni kényszeriiltek, akik egyébként a virtudzokkal szemben foglaltak allast.
Alakja megkeriilhetetlen, mivel jatéka ¢és kompozicidi hangszeresek, illetve
zeneszerzOk szédzaira hatottak, miiveiben rank hagyomdanyozott technikaja pedig
példaértékiive valt az utana kovetkezd generaciok szamara, j dimenziokat nyitva meg

a hegediilésben. A virtu6z prototipusat Paganini minden tekintetben megtestesitette:

39 Pernye Andras: ElSadomiivészet és zenei kéznyelv (Budapest: Zenemiikiado, 1974), 189. o.
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kinézete jellegzetes volt, magéanéleti botranyai, melyeket a sajto kiteregetett, kdzszajon
forogtak, tovabba kultuszanak kialakitasat €letével és személyiségével kapcsolatos
misztikus hiresztelések is segitették. Tobb izben kifakadt a legenda terjesztése ellen,
miszerint ifjukoraban féltékenységbdl eredd gyilkossagért bebortonozték, €s a nyolc
évnyi elzartsagnak kdszonhetden alakitotta ki egyediilalld technikajat.

Az eldado ordoggel valod rokonitdsa nem szamitott ujkeleti dolognak a 19.
szazadban. Thomas Baltzar (1630 koriil-1663) Anglidban €16 hegedis brilidns jatéka
hallatan példaul az egyik jelenlévéd a miivész labfejét kezdte vizsgalni, patat gyanitva
helyén.*® Ma mar leggyakrabban mégis Paganinivel asszocialjuk az ,,6rdog hegediise”
kifejezést. Korabeli, réla sz6l6 tudositdsokban azonban ,,0rdog” és ,,angyal” €s azok
attributumai egyarant gyakran szerepelnek, mint példaul a Leipziger musikalische
Zeitung egyik 1829-ben megjelent kiadasaban, melyben az aldbbiakat olvashatjuk:
,»Valami olyan démonikus van megjelenésében, hogy egyik pillanatban a hasadt patat
keressiik, a kovetkezOben egy angyal szarnyait.”’*! Mig Paganinivel kapcsolatban
akadt, aki latni vélte a mellette all6 6rddgdt, amint az vondjat hiizza*?, Heinrich Heine
Firenzei éjszakdk cimli novelldjdban pedig ismételten személyiségének o6rdogi
karakterét emelte ki, addig Schubert levele tanusaga szerint ,,egy angyalt hallott

énekelni” Paganini adagio-jatéka alkalmaval®

. Kompozicidinak ¢és technikajanak
gondos Orzése is fokozta e miivész titokzatossagat: hegediiversenyeinek zenekari
sz6lamai altalaban az egyetlen proba eldtt kertiltek kiosztasra, dsszegyiijtésiik pedig
rogton az eléadas utdn megtdrtént, nehogy masolat késziiljon roluk. Eletében legtobb
hegediire ¢és zenekarra irt miive nem jelent meg. Ebbdl latszik, mennyire tartott attol,
mas miivészek ,.ellophatjik™ azokat.** Technikéjarol atfogé leirast leginkabb Karl
Guhr hegediimiivész leirasabol*® kaphatunk, aki frankfurti koncertjei hallatén,
valamint k6z0s kvartettezésiik alkalmaval szlirte le megfigyeléseit. Figyelemremélto
az a tény is, hogy Paganini Spohr-ral val6 taldlkozéasa soran annak kifejezett kérése

ellenére sem volt hajlando jatszani neki és zenésztarsainak: egy balesetbdl szarmazo

karprobléméra hivatkozott, am kés6bb négyszemkozt bevallotta, jatékmodja a

40 Schwarz: Great Masters, 40. o.

41 O’Dea: Virtue or Virtuosity?, 42. o.

42 Ormay Imre: Niccolo Paganini életének kronikdja (Budapest: Zenemiikiado, 1966), 76. o.
4 Ormay: Niccolo Paganini, 55. o.

4 Schwarz: Great Masters, 179. o.

4 Karl Guhr: Uber Paganinis Kunst die Violine zu spielen (Mainz: Schott, 1830).
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nagykozonségre van tervezve, és ha Spohrnak jatszana valamit, ehhez més stilusban
kellene hegediilnie, amihez akkor nem volt megfelel$ hangulatban.*

Jatszott-e mast a nagy virtudz sajat szerzeményein kiviil? Tudhato, hogy bar a
legnagyobb sikert a maga miiveivel érte el, olykor eléfordult, hogy Kreutzer, Rode és
Viotti versenymiivei is szerepeltek programjaban. Fétis szerint ekkor Paganini jatéka
alig emelkedett a kozépszeriiség f6lé.*” Ezen esetekben — 14 és sok mas virtudzra
jellemzé modon — kevéssé tartotta szem eldtt komponista és mi stilusat. Példaként
emlithetjiik egy korabeli kritikus megjegyzését, miszerint Kreutzer egyik
hegediiversenyének Paganini altali eléadasa ,,egyaltalan nem a szerzé szellemében”
tortént.*® Nem véletlen, hogy a virtudz talnyomorészt Snmagéra szabott repertoarral
szolitotta meg kozonségét, miisorvalasztasarol igy nyilatkozott: ,Megvan a sajat
jatékmodom, ehhez készitem kompozicidimat. Ahhoz, hogy mas mivészekét
jatsszam, azokat stilusomhoz kellene alakitanom, inkébb sajat darabot irok, amely
teljes szabadsagot biztosit zenei érzéseimnek”.** A legtdbb varosban értékelték is
egyedi alkotasait, azonban 1829-ben Lipcsében oOriasi szenzacidt keltd bécsi
hangversenyeinek hire ellenére sem engedték ezekkel pédiumra 1épni.>® Eldadasat
leginkabb az improvizacidé és koltoi szabadsag fémjelezte — vagy, egy kutatdja
megfogalmazasaban: ,,a hitelesség Paganini szamara a pillanat ihletére valo
hagyatkozast jelentette”.>!

Habar a virtuozitast megmutatd, vagy meghokkenést keltd elemek — ugymint
a gyors jaték, kiilonleges és bonyolult vonasok, hangutanz6 effektusok, iiveghangok,
pizzicato, kettOsfogasok siirli hasznélata, vagy akar hosszabb passzdzsok egyetlen
haron valé megszolaltatisa — mar a legkorabbi idokt6l hozzatartoznak a
hegediiirodalomhoz (gondoljunk példaul az italiai Biagio Marini, vagy a német
Schmelzer és Biber 17. szazadi miiveire), a 19. szazad elejétdl ezen tényezdk tulstilyba
keriilésének tendencidjat figyelhetjiilk meg. Az oncélu fogasok €s virtuozitas szembeni
ellenszenv nyomat szdmos hegediiiskolaban felfedezhetjiik. Geminiani méar 1751-ben

irt The Art of Playing on The Violin-janak el@szavaban hangsulyozza: a hegedijaték

46 Spohr: Autobiography, 1. 1ész 283. o.

47 Robin Stowell: ,Nicolo Paganini: the Violin Virtuoso in excelsis?” In: Basler Jahrbuch fiir
Historische Musikpraxis 20 (1996) (Winterthur: Amadeus Verlag, 1997), 85. o.

8 Schwarz: Great Masters, 179. o.

4 Stowell: ,,Nicolo Paganini”, 84. o.

0 Ormay: Niccolo Paganini, 61. o.

5! Philippe Borer: ,,Paganini’s Virtuosity and Improvisatory Style”. In: Rudolf Rasch (szerk.): Beyond
Notes. Improvisation in Western Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries (Brepols: Turnhout,
2011), 191. o.
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miivészete abban all, hogy minden darabot a zene igazi szdndékéaval Osszhangban
pontosan, megfeleldé modon és arnyalt kifejezéssel kell megszolaltatni.’? Ezutdn

hozzafuzi:

Mivel a kakas, kakukk, bagoly és egyéb madarak, illetve a dob, kiirt, a
tromba marina és hasonlok hangjanak utianzasa, valamint a fej és torzs
csavargatasaval kisért, a fogolap két vége kozti hirtelen cstiszasok, és egyéb
hasonlé triilkkdk inkabb a szemfényvesztés professzoraihoz ¢és az
akrobatakhoz tartoznak, mintsem a zene miivészetéhez, ezért ezen

mivészet kedveldi ne reméljenck semmi effélét talalni e kdnyvben.>

Mintegy nyolcvan évvel késébb visszhangozva Geminiani fenti gondolatait,
Spohr a kovetkezdket javasolja stddiumaikat folytatd hegedlisoknek iskolaja
zarorészeében: ,,Torekedj mindig csak arra, ami nemes a miivészetben, €s vess meg
mindenféle sarlatansagot. Aki csak a sokasag kedvét keresi, egyre mélyebbre és
mélyebbre siillyed.”>* Intelme fényében nem meglepd, hogy a német mester a
mesterséges liveghangok hasznalatatol dva int, teljes dallamok flageolet-jatékat pedig
gyerekesnek, a nemes hangszerre nézve lealacsonyitonak talalja, mivel az a telt tonus
felaldozasaval jar. Hozzateszi, bar Paganini ebben a jatékmodban kiilondsen
jeleskedett, a nagy hegediisok (Pugnani, Tartini, Corelli, Viotti, Eck, Rode, Kreutzer,
Baillot>, Lafont) mégsem éltek ezzel az eszkdzzel. E mesterek példajanak kovetésére,
a tanul6idé fontosabb elemekre vald forditisara buzditja a tanitvanyokat is.>® Bar
Paganinit hallva Spohr nagyra értékelte a miivész tiszta intondciojat, balkezének
ligyességét és G-huron valé mesteri jatékat, azzal egyiitt hol elblivolte, hol viszont
taszitotta a rendkiviili zsenialitdsnak és gyermekes izléstelenségnek ama kiilonds
keveréke, amelyet néla tapasztalt.’” Akéarcsak Paganinirél, egy masik nagy virtu6zrol,

Ole Bullrél is ugy vélte: a miivészetbdl til sokat aldoz fel a triikkkdk oltaran.®

52 Francesco Geminiani: The Art of Playing on the Violin 1751 (facsimile kiadas) (Oxford University
Press, 1952), Preface [1]. o.

33 Geminiani: The Art, Preface [1]. o.

34 Spohr: Violin School, 235. o.

55 N. B. Baillot par évvel késébb megjelend iskoldjaban részletekbe menden targyalja a mesterséges
iiveghangokat, 1d. lejjebb.

56 Spohr: Violin School, 96. o.

57 Spohr: Autobiography, 2. rész 168. o.

58 Spohr: Autobiography, 2. tész 213. o.
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A, kiilonleges effektusok™ gyakori alkalmazasanak veszélyére Pierre Baillot
is felhivja a leend6é miivész figyelmét: mivel e miivészi fogasok hatdsara ,,a taps
garantalt, ez mentséget, jobban mondva inditékot ad strti hasznélatukra. Erds a
kisértés, be kell vallanunk: mivel a cél a kozonség tetszésének elnyerése, a hegediisnek
batorsagra van sziiksége ilyen esetben ahhoz, hogy tartézkodjon azon eszkdz
hasznalatatél, amely ebben segitségére lenne.”®® E kiilonleges effektusok kozott
azonban érdekes modon a virtudz fogasokat nem talaljuk meg. Az tiveghangok jatékat
példaul Baillot nem utasitja el, sot kiilon fejezetet szentel neki, a témaban jobban
elmélyiilni kivano tanuldt pedig mds szerzOkhdz (Guhr, Mazas) iranyitja.®!
Hasonloképp megemliti és példakkal illusztralja a pizzicatdt és az egy huron valo
jatékot. A négyszolamu akkordokrol megjegyzi, bar e kdozonség korében népszerii
effektust egyesek sarlatansagnak mindsitik, 6 maga nem osztja e nézetet: Ggy véli, ez
csak egy ujabb kellék, mellyel a hegedis eléadoi palettajat szinesitheti, mivel ,,a
Iényeg a tetszés és meginditas bizonyos eszk6zok segitségével, amelyek sem elvben,
sem hatdsukban nem kifogasolhat6ak.”®?

Nem véletlen, hogy ennek megfeleléen Paganinivel kapcsolatban is
elismeréleg nyilatkozik iskolajaban: bar szerinte a legendas virtudéz jorészt a
hasznalatbol mar kikopott eszkozoket elevenit fel — mint példaul az liveghang,
pizzicato, vagy scordatura —, stilusa mégis az ujdonsag erejével hat. Ezenfeliil eddig
ismeretlen effektusokat is haszndl, igymint a dupla iiveghangokat, vagy a G-haron
valé jatékot, ami 4ltal a hegedii kezében szinte valosaggal mas hangszerré valik.®® Ezt
kovetd, miivészetre vonatkoz6 altalanos fejtegetésében a Paganini jatékanak elemeit
részletesen leird6 Guhr miivével kapcsolatban viszont leszogezi, az a Conservatoire

modszerétdl gydkeresen eltérd rendszerre épiil,

ebbdl akar azt is kiolvashatjuk, nem
tartja kovetenddnek a Paganini altal képviselt irdnyt. A francia mester sziikségesnek
talalja hozzaflizni, hogy sok tekintetben ,,amit a milivészet nyer a réven, elvesziti a
vamon”, igy példaul a kifejezderd €s a természetesség rovasara mehet olykor a hatasos

passzazsok villogtatdsa, azonban megnyugtat minket, hogy egy tehetséges miivész

% Ezek kozé sorolja Baillot a magas és mély hangok kozti kontrasztokat, a kiilonb6z8 vondsokat, a
nilianszokat, elnytjtott cadenzéakat, meglepetéseket, megeldlegezéseket, visszatartott hangokat, zavart
kelté elemeket. Baillot: The Art, 377. o.

60 Baillot: The Art, 378. o.

61 Baillot: The Art, 404. o.

62 Baillot: The Art, 413. o.

9 Baillot: The Art, 9. o.

% Baillot: The Art, 9. o.
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minden eszkozt sikerrel alkalmazhat, amennyiben nem héagja at az izlés altal kijelolt
korlatokat. Diplomatikus megfogalmazésa szerint mindazonaltal a tehetség feladata az
uj effektusok 1étrehozasa, az izlés dolga ezek szabalyozasa, szentesitésiik pedig csakis
az id6é.%

Kritika illette sok esetben a hangszeres virtu6zok alkotésait is. A Concert
Spirituel 1782-es husvéti koncertjének kritikairdja példaul annak engedélyezését
kifogasolta, hogy kezdd miivészek maguk altal irt szimfénidkat és concertokat
jatszhatnak, melyek sokszor nem tobbek, mint egyligyl 6tletek gyermeteg formaban,
hallott miivek emlékfoszlanyaibol dsszetakolva.®® Epp a sekélyes és értéktelen virtuoz-
versenymiveket kikiiszobolendé vezette be az 1813-ban alapitott londoni
Philharmonic Society is azt a szabalyt, hogy csupan a tarsasag altal valasztott miivek
keriilhettek eléadasra, mint példdul Beethoven és Mozart versenymiivei.®” Spohr,
akivel 1820-ban ottléte alkalmaval mégis kivételt tett a tarsasag, iskolajaban maga is
karhoztatja azokat a szolo-jatékosokat, akik rendiiletleniil hatasvadasz fércmivekkel
1épnek fel, mivel ,,vagy tal lustadk ahhoz, hogy az értékes koncertdarabok nehéz részeit
kitartdan gyakoroljak, vagy hitisdgukban képtelenek ellenallni annak, hogy sajat
alkotast, plagizalassal teli, minden ihletettséget nélkiil6z8 koncertjeiket jatsszak”.®®

Ez azonban csak az érem egyik oldala. Miel6tt a virtudézokrdl kialakitott
sztereotip képet altalanos érvénylinek ismernénk el, nem szabad elfelejteniink, hogy a
»sarlatanok” csak egy bizonyos hanyadat alkottdk a hegediisoknek: a ,,virtuoz”
megnevezEs valojaban ugyanugy jelolhetett €s jeldlt magas technikai felkésziiltséggel
bird, egyben nagy kifinomultsaggal, izléssel, eredetiséggel jatsz6 miivészt is. Mint
ahogy most, annak idején is egymas mellett 1étezett sokféle tehetség és eldadoi attitiid.
Az Osszeférhetetlen természetli Giovanni Mane Giornovichi (alias Jarnovick) a 18.
szazad végén nemcsak mindenkit feliilmulo technikéjardl volt hires, hanem jatéka
laikusok mellett a legnevesebb miivészeket €s zeneszerzoket is, ha eldadasa zenei

szempontbol kifogésolhato lett volna.

8 Baillot: The Art, 9. o.

% Pincherle: The World of the Virtuoso, 23. o.

7 Spohr: Autobiography, 2. 1ész 77. o.

%8 Spohr: Violin School, 183. o.

% Simon McVeigh: ,,The Violinists of the Baroque and Classical Periods”. In: The Cambridge
Companion to the Violin (Cambridge University Press, 1992), 60. o.
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Mint megfigyelhettiik, a korabeli hegedimiivészek hangszeres és eldadoi
kvalitasok mellett zeneszerz6i tudast is birtokoltak. Vajon ezt ma héany virtuéz
mondhatja el magar6l? Boris Schwarz — aki szerint az 1820-as évek végéig a
versenymiivek nem a virtuozitds szolgéalataban alltak, hanem magas zenei nivot
képviseltek — ramutat arra, Viotti hegediiversenyei €s Mozart miivei kdzt meglepd
hasonlosdgok fedezhetéek fel.”” Beethoven vélhetéen Viotti, Kreutzer és Rode
hegediitkompozici6éibol egyarant meritett, ez hegediiszonataiban, bracsa-cselld
dudjaban, mindenekelétt pedig hegediiversenyében tiikrozédik.”! Mas szerzok is
mintanak  tekintették e  francia  hegediisok  alkotdsait: = Mendelssohn
hegediiversenyének, = Schumann  zongoraversenyének  bizonyos  passzazsai
nagymértékben emlékeztetnek a 29. Viotti-hegediikoncert egyes részleteire.”” Emellett
Brahms-r6l is tudvalevd, hogy Viotti 22., a-moll hegediliversenyét (mely ma
»tanulokoncertként” népszerii) nagyon kedvelte, Beethovené f61¢ helyezte, mi tobb, az
sajat hegediiversenyére is hatassal volt. Az alabbi mdédon vélekedett rdla: ,,Ragyogod
darab, figyelemremélté invencidbeli szabadsagot mutat, valdjdban gy hangzik,
mintha a szélista improvizalna. Minden részlet mesterien megtervezett”’>. Paganini
jatéka mellett kompozicioi is szamtalan zeneszerz6t inspiraltak — tobbek kozt
Schumannt, Mendelssohnt és Lisztet —, témai nyoman a mai napig sziiletnek ujabb ¢és
ujabb alkotasok.

Mint lattuk, a virtuéz és miiveinek megitélése mar a 18-19. szézadban is
ellentmondasos volt. Pernye Andréas taldloan fogalmazza meg a maig jelenlévo

kettésséget: ,.elvarjuk, és megszidjuk-lenézziik a virtuozitast”’*

. A 19. szazad elején a
tetszést és elismerést hajszolo virtuéz mellett azonban fokozatosan az eldadomiivészet

egy masik arca is kezdett megjelenni.

70 Schwarz: ,,Beethoven and the French Violin School”, 434. o.

"I Schwarz: ,,Beethoven and the French Violin School”, 440-445. o.
72 Lister: Amico, 367. o.

73 Lister: Amico, 367. o.

7 Pernye: Eldadomiivészet és zenei kéznyelv, 314. o.
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2.3 Az interpretacio megjelenése

Az eléadomiivészet a 19. szazad elejétdl egy 0j aspektussal gazdagodott, mely annak
a zenetorténeti szempontbol is jelentds fordulatnak volt kdszonhetd, hogy egyes
zenészek sajat kompozicidik mellett mas, elismert zeneszerzOk miiveit is egyre
gyakrabban misorukra kezdték tlizni. Mig a bravardarabokon keresztiil rendkiviili
tgyességiikkel dicsekvd hangszeres miivészek — fleg zongoristak és hegediisok —
iranti rajong6 érdeklodés tovabbra is telthazas koncerttermeket produkalt, egy masik,
zenei értékrendbeli valtast propagalo tendencia kezdett fokozatosan eldtérbe keriilni.
Ebben az id6szakban megfogalmazasra keriilt a nagy klasszikusok zenéjének
magasabb rendlisége a populdrisabb koraromantikus operaval és a virtudz
zenemiivekkel szemben,” mely gondolatot egy sziik réteg zenekari és kamarazene-
koncertek révén probalt népszerisiteni, még ha ezek hallgatdésiga egy ideig még
jocskan el is torpiilt a két emlitett versenytarsaéhoz képest.”®

E lasst, a komolyzenei miifajok atértékelddését eredményezd folyamat — sok
masikhoz hasonléan — Anglidban jelent meg eldszor. Mint arr6l mar esett szd, a
londoni Philharmonic Society annak miikodése kezdetén olyan hivatasos zenészekbdl
allo szervezet volt, mely az uralkod6 kozizlés és a koncertszervezés kialakult
szabalyaival szemben fejtette ki tevékenységét, bar hamar kompromisszumokra

t77

kényszeriilt.”” Hasonloképp jart Karl Moser, aki 1819-ben inditott a porosz udvarban

klasszikus szimfonia-sorozatot. Hangversenyei miisoran kezdetben ariak €s virtudz

Jo4

darabok is szerepeltek; késobb a befolyasos berlini kritikus, A. B. Marx tandcséra ez
utobbiaktél megtisztitotta koncertjeit, majd ismét visszavételiik mellett dontott.”
Mindazonaltal London, Lipcse €és Berlin utan tobb eurdpai nagyvarosban is egyre
erésebbnek kezdett bizonyulni a klasszikusok miivei melletti kidllds. Baillot
novendéke, Habeneck is megragadta a lehetdséget a parizsi Conservatoire
zenekardnak karmestereként, hogy Mozartéi mellett Beethoven szimfoniaival is

megismertesse a kozonséget, bar a helyi kritikusok fiilének ezek nemegyszer tul

5 Weber: Music and the Middle Class, 19. o.

76 Weber: Music and the Middle Class, 20-21. o.

"7 Dana Gooley: ,,The Battle Against Instrumental Virtuosity in the Early Nineteenth Century”. In:
Christopher H. Gibbs — Dana Gooley (szerk.): Franz Liszt and his World (Princeton University Press,
2006), 79. o.

8 Dana Gooley: ,, The Battle Against Instrumental Virtuosity”, 80. o.
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disszondnsnak bizonyultak.” Ezzel parhuzamosan Eurdpa-szerte sorra keriiltek
kiadésra a virtuozités ellen iranyulo irdsok, melyek feltiinéséhez jelentésen hozzajarult
a csekély zenei értékli virtu6z kompoziciok altalanos megelégelése, valamint a
zeneszerzO kultuszénak folyamatos erdsodése. Utobbi két tényezd kovetkeztében
kezdett format oOlteni a mar emlitett, 1ényegében mind a mai napig érvényes
komolyzenei kanon, amely megszabja, jellemzéen mely szerzOk és darabok
szerepelnek a koncertmiisorokon. Mig a valogatas szempontjat el6zdleg a helyi izlés
¢€s népszerliség hatarozta meg, immar az 1j, elitistanak is felfoghatd eszme szerint a
zenemuvek és alkotdik rangossaga kellett hogy jelentse a legfébb mértéket. A magas-
¢s alacsonyrendli miivészet a 18. szazadban még fel nem meriilé megkiilonboztetése,
majd ezek fokozatos szétvalasa kezdett egyre érzé¢kelhetdbbé valni.

Ennek megfeleléen a hangszeres miivészetben is két parhuzamos, am
egymastol vilagosan elkiiloniild eléadoi felfogas rajzolodott ki a 19. szézadban: a
virtu6z mellett lassan feltlint az interpretator-szerepet vallald hangszeres miivész
alakja is, aki az eléaddi tolmacsolas teljesen mas, jollehet nemkiilonben nehéz
feladatat tlizte ki maga elé. (Mindazonaltal itt érdemes leszogezniink, hogy komoly
eléadok természetesen mindig szem eldtt tartottdk az alkotasokat, am a miivek hii
szellemben torténd kivitelezésének gondolata — a virtuozitdssal szembeni
ellenreakcidoként — a 19. szdzadban kezdett hangstilyosabbé valni.)

Ez utdbbi eldadoi attitiid megfogalmazasaban Baillot és Spohr is élen jart. A
két sokoldalti muzsikust — akik elismert szolo-karrieriik mellett nagy tapasztalattal
rendelkeztek mind a kamarazene, mind pedig a zenekari jaték teriiletén -
tulajdonképpen a modern értelemben vett eldadomiivészet legkorabbi képviseldi kozt

tartjuk szamon.
Az interpretator-szerep Pierre Baillot iskolajaban
Baillot az akkori szokastol eltérden sajat alkotasai mellett rendszeresen megszolaltatta

mas, koztiik kortars szerz6k miiveit. Erdeklédése kiterjedt a régebbi korokra is: a 18.

szdzadi hegediliirodalom nagy szerzéinek miiveit nemcsak tanulmanyozta és

7 Ralph P. Locke: ,,Paris: »Centre of Intellectual Ferment«”. In: Alexander Ringer (szerk.): The Early
Romantic Era. Between Revolutions: 1789 and 1848 (Englewood Cliffs, N. J.: Prentice Hall, 1990), 61.
0.
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jatszotta®®, hanem azokat tanitvanyaival is elsajatittatta. Eldadta természetesen
mestere, Viotti, és kollégai, Rode és Kreutzer kompozicioit, valamint Haydn, Mozart
kvartettjeit és kortarsai: Beethoven, Spohr, Cherubini, Reicha és Mendelssohn

t.3! Mindemellett a zenetdrténet soran 6 volt a harmadik hegediimiivész, aki

alkotésai
Beethoven hegediiversenyét nyilvdnosan eljatszotta.®? Baillot nem csupdn széles
eldadoi palettaval rendelkezett, hanem a megfeleld interpretaciora is gondot forditott.
Fétis szerint az 6vé ,,...ritka, mondhatni egyediilallo tehetség, amely lehetové tette,
hogy annyiféle jatékmodot sajatitson el, ahdny stilus volt az altala eléadott zenében...
Baillot kvartettjatékosként tobb volt, mint hegediis: koltd lett”s3,

Fétis mashol az alabbi szavakkal méltatta Baillot interpretativ képességét:

Senkiben nincs ilyen lélek, ilyen tiiz, ilyen kifejezés, ilyen sokszinliség,
mely csodaval hataros. Senki mas nem tudja, hogy adja meg minden
szerzOnek sajat arculatat, és hogyan hozzon létre szépséget olyan

dolgokban, melyek barki mas altal jatszva kozonségesek lennének.

A vondsnégyesezés — melyben hangszeres tuddsat és tehetségét Baillot
szivesen kamatoztatta — a 19. szdzad elején kezdett komoly, elmélyiilést igényld
miifajként megjelenni. Mar 1810-ben magas kdvetelményeket tamasztott a kvartettek
megszolaltatoival szemben az Allgemeine Musikalische Zeitung egy cikke, mely
szerint a tagoknak nem csupan magas technikai szinvonalon, nagy érzékenységgel kell
jatszaniuk, hanem az adott kompozicié Ilényegét kozOsen megragadva, sajat
egyéniségiiket felaldozva ala kell magukat rendelni az egyiittesnek .3 Baillot szaméra
roppant fontos volt ez a miifaj: nyilvanos koncerteken, illetve magan-osszejoveteleken
eldadta tobbek kozott Haydn Osszes kvartettjét, valamint Mozart, Beethoven és
Mendelssohn vondsnégyeseit is eldszeretettel jatszotta. (Meglepd mai szemmel nézve

az els6hegedli dominancidjanak latvanyban vald érzékeltetése: mig Baillot a

80 Bzt Spohr is emliti: ,,Baillot sajat miivei mellett a régi és modern id6k szinte 6sszes miivét jatssza.”
Spohr: Autobiography, 2. rész 129. o.

81 Schwarz: Great Masters, 164. o.

82 Goldberg: Elészo Baillot iskolajanak (The Arf) amerikai kiaddsdhoz (Evanston: Northwestern
University Press, 1991), xv. o.

8 Schwarz: Great Masters, 164. o.

84 Mary Hunter: ,,»The Most Interesting Genre of Music«: Performance, Sociability and Meaning in the
Classical String Quartet, 1800-1830”. In: Nineteenth-Century Music Review 9/1 (2012. jinius), 57. o.
85 Martin Wulfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”. In: Journal of the Spohr Society
25 (1998), 2. o.
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primszélamot allva jatszotta, a tobbi harom miivész iilt.®®) Sajat miivei pompas

kivitelezésének hallatin Mendelssohn igy irt Baillot-rol:

Ez az ember csodalatosan jatszik... Esz-dur vondsnégyesemet Baillot és
kvartettje altal eldadva hallani a legnagyobb 6romet adta nekem; 6 tiizzel
¢s lelkesedéssel fogott hozza... Baillot el6adta oktettemet osztalyaban, és

ha van barki a vilagon, aki el tudja jatszani, akkor az 6.7

A bécsi klasszikusok vondsnégyesei mindazonaltal nem voltak népszertiek
Franciaorszagban, ahol inkdbb a quatuor brillant virtudéz stilusa hoditotta meg a
kozonséget. Spohr egy 1821-es utazdsa soran szembesiilt csupan a ténnyel, hogy
Périzsban még bizonyos zenészek korében is ismeretlenek a ,,bécsi szerzdk” e
remekmuvei. Luigi Cherubini példaul Spohr vondsnégyesének stilusat idegennek
érezte, am a hegediimilivész szamara késébb nyilvanvalova valt, hogy az olasz
szdrmazasu zeneszerz0 valoszinlileg Mozart és Beethoven vondsnégyeseit sem

hallotta soha, és Haydnéival is csak elvétve talalkozott.3®

Sokatmondé a tény, hogy
Cherubini, aki a kovetkezd évben elnyerte a parizsi Conservatoire igazgatdi cimét, az
ott tanitd Baillot kérését — amely az orai keretén beliilli kamarazene-oktatés
engedélyezésére vonatkozott — 1838-ban elutasitotta. Baillot mar nem érhette meg,
amikor évekkel késobb fia, René Baillot az intézmény els6 kamarazene-
professzoraként immar legalisan tanithatta e targyat.

A kamarazene szenvedélyes hiveként Baillot faradhatatlanul dolgozott annak
népszerlsitésén: egy 1797-es rovid életli probalkozés utdn 1814-ben sikeresen
létrehozott egy parizsi koncertsorozatot, melynek Europa-szerte hire kelt. E
hangversenyeken ugyanez évben alapitott kvartettjével szerepelt — melyhez olykor
meghivott milivészek csatlakoztak — amellett, hogy szélistaként tovabbra is podiumra
allt. 1833-ig a Quatuor Baillot volt az egyetlen hivatasos vonosnégyes Parizsban, mely
tény jol tiikrozi tevékenységének uttdrd voltat. A hangversenysorozat keretén beliil
1814 ¢és 1840 kozott 154 nyilvanos kamarazene-koncert valosult meg Parizsban: a

leggyakrabban jatszott szerzok kozott Haydn, Mozart, Beethoven, Boccherini,

8 Goldberg: El6sz0, xix. o.
87 Schwarz: Great Masters, 166. o.
88 Spohr: Autobiography, 2. rész 133. o.
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Onslow, Viotti és Baillot nevét talaljuk, de gyakorta felhangoztak Tartini, Cherubini,
Rode, Kreutzer és Reicha miivei is.®

A modern zene iranti érdeklddésétdl vezetve Baillot Beethoven késdi
kvartettjeit is jatszotta, bar leginkabb csak oktatdi tevékenysége keretein beliil. Egy
izben azonban arra is kisérletet tett, hogy ezek egyikét nyilvdnos hangversenyen
ismertesse meg a francia kozonséggel: nem egészen egy évvel az Osbemutatot
kovetden, Franciaorszagban el0szor nyilvanosan 1829-ben csendiilt fel az op. 131-es
vonosnégyes. A mai napig kevés ember szamara befogadhaté mii mar akkor is komoly
probatételt jelentett a hallgatdésagnak. Berlioz, aki jelen volt az eseményen, késobb
levelében szamolt be arrdl, ahogy a vonosnégyes hallatdn a kozonségen fokozodo
ingeriiltség lett Girra: fennhangon panaszoltak a mii érthetetlenségét, majd nagy résziik
tavozott a darab eléadasa kozben.”

Baillot sokszin(i eldadoi tevékenységét €s hosszii pedagogiai tapasztalatat is
tikroz6 hegediiiskolajadban — melynek egyik alappillérét mas komponistak
szerzeményeinek interpretacidja képezi — eldszeretettel hangstilyozza, oly mdodon és
azokat az eszkozoket hasznélva kell eldadni a miivet, ahogy a szerzd tette volna, ennek
érdekében pedig minden stilusban jaratosnak kell lenni. Mint irja, a stilusokat nem
szabad &sszekeverni, hanem meg kell probalni azokat tiszta allapotukban visszaadni.”!
Mig az iskoldban szerepld, altala klasszikusnak nevezett zeneszerzOk példainak
sokfélesége szerinte a kreativ hajlamu fiatal miivészek szellemét fejleszti, munkdjanak
célja mindazonaltal a novendékek meggydzése a komponistakhoz tartozo megfeleld
karakter hii megérzésének sziikségességérol.”?

Iskolajanak masodik részében, melyet a Méthode de violon-ban mar 1803-ban
kozzétett, a stilusrol szolva épp azt az adaptivitast varja az eldadotol, mely ra, ahogy
mar olvashattuk, olyannyira jellemzd volt. Amennyiben a rugalmassag, amely
kiilonb6z6 szerzOk stilusdnak megragadasdhoz sziikséges, még hianyzik a
novendeékbdl, a megoldast szdmos zeneszerz6 minél tobbféle alkotasanak
megismerésében ¢és jatékdban latja. A miivészpalanta sajat eldadoi stilusdnak

kialakitasa érdekében megengedhetdnek tartja kezdetben mas eldadok imitdlasat,

8 Goldberg: El8szd, xviii. o.

% Schwarz: Great Masters, 166. o.
1 Baillot: The Art, 5. o.

92 Baillot: The Art, 5-6. o.
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bizva abban, a tehetség végiil megtalalja sajat hangjat.”®> A jo stilus kialakitasahoz
kezdésképp a mult komponistainak alkotasait ajanlja.”*

Bar a darab karakteréhez, illetve szerzdje stilusahoz vald hliség iskoldjanak
egyik visszatérd témaja, benne mégis egy olyan eldadd képe vazolodik fel elottiink,
aki sajat lényének Osszes érzelmét, kifejezésbeli eszkoztardnak teljes készletét
mozgositja ahhoz, hogy életre keltse az alkotast. A hegediis célja az, hogy
»azonosuljon a zeneszerzd géniuszaval”, és ,,0ly mértékben eltoltse a darab szelleme,
hogy a kottaban nem jelzett bajt adjon neki, és olyan hatasokat hozzon létre, melyet a
komponista gyakran az eldad6i Osztonre hagy”. Bizonyos miifajokban pedig
egyenesen a mii szegényességét kell kompenzalnia sajat hozzaadott gondolataival.®>
Mas helyiitt, a niianszok alkalmazasanal Baillot nyiltan megfogalmazza, hogy a
kottaban leirtaknal sokkal lényegesebb a darab szellemére fokuszalni.”® A zene
,betlije” helyett annak szelleméhez vald ragaszkodéas athatja a francia miivész

tanacsait, aki az eléadd kimivelt izlésére és hallasara apelldlva batoritja annak

hangszeres megoldasait, kreativ Gtleteit.

Az interpretator-szerep jelentésége Louis Spohr munkdssagdban

Louis Spohr Baillot-éhoz hasonlé sokoldalusdga ¢és zenei érdeklédésének
hatartalansaga bamulatba ejtd volt. Az addigi utazé miivész 1822-t6l a kasseli udvari
szinhaz Kapellmeistere lett, ahol hegediilt, vezényelt és komponalt is. Zeneszerzoi
tevékenysége szinte minden miifajra kiterjedt: virtu6z darabokon  kiviil
kamaramiiveket, szimfoniakat, operakat is irt.

megnyilatkozott, melynek négy tételét négy kiilonb6zd korszak stilusdban (Bach és
Héndel, Haydn és Mozart, Beethoven kora, majd végiil a ,,jelen”: 1840) komponalta.
Neki koszonhetd, hogy Kasselben elhangzott a Mdté-passio (mint ahogy nem sokkal
késébb A bolygo hollandi is) az O betanitdsdban és vezényletével. E varosban valo
letelepedése utdn nem sokkal Spohr részt vett az ottani Cdcilien-Verein

megalapitasaban, mely ,,a nagyobb német varosok tobbségének példajat kovetve azon

%3 Baillot: The Art, 477. o.

% Baillot: The Art, 12. o.

% Baillot: The Art, 479. o.

% Baillot: The Art, 256. o.

97 Historische im Stil und Geschmack 4 verschiedener Zeitabschnitte”.
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nemes cél felé torekszik, hogy felébressze és kultivalja az emelkedett ¢s komoly zene
irdnti tiszta és jo izlést”.”® Alexander Malibran nevii tanitvanya feljegyzései arrél
arulkodnak, Spohrt a korszerti, historikus jatékmod gondolata is foglalkoztatta. A
kilonféle ugratott vonasok elutasitdjaként elszornyedt olyan hegediisok jatéka
hallatan, akik régi mesterek — ugymint Corelli, Pugnani és Tartini — miiveiben is
ezekre cserélték az altala adekvatnak gondolt, szabad, telt hangzast eredményezd
détaché-jatékot. Ugy gondolta, e miivészek ,,nem veszik figyelembe sem a zeneszerzd,
sem a hangszer stilusat, amely a mostanitol teljességgel kiilonb6z6 volt e kompoziciok
idejében. Nagy Frigyest Titus frizurdjaval, koponyegben és fekete harisnyaban
dbrazoljak.”®® Jelenlegi informacidink tiikrében vitathatd vonassal kapcsolatos
nézetének helyessége, mivel voltaképpen a Tourte-vono elddjei éppenhogy az
artikulalt vonasoknak kedveztek, semmint az énekléeknek. Wulthorst szerint Spohr
véleménye egy szubjektiv barokk-interpretaciot képviselve nem tényeken, hanem
inkabb a francia hegediiiskola hangzisidealjan alapult.!® A korhli eléadas
szandékanak 6tvozddése a kortars esztétikai irdnyvonallal, illetve az utobbi eldbbiként
vald felléptetése — mely jelenséget Taruskin a 20. szdzadi régizene-jaték kapcsan
nehezményezett — felveti az ,,atlatszo eléadas” kivitelezhetdségének kérdését és az
ontudatlan motivaciok szerepének jelentdségét, mely a 19. szazadban éppugy érvényes
probléma volt, mint ma.

Spohr mar fiatal kordban rajongo6java valt Haydn és Mozart vondsnégyeseinek,
majd késSbb ugyanilyen lelkesedéssel jatszotta Beethoven op. 18-as kvartettjeit.!°! (Ez
utobbi mester néhany kés6bbi miive azonban nem nyerte el tetszését, a Kilencedik
szimfonia témait a korabbiaknal rosszabbnak, az Orémoédaét pedig egyenesen
izléstelennek és trivialisnak tartotta.!%%)

A kvartettezésnek német teriileteken is elsdsorban privat estélyek adtak teret.
Spohr visszaemlékezéseibdl megtudhatjuk, 1804-ben a frissen megjelent Beethoven-
kvartetteket a nagy zenei multtal rendelkezd varosokban sem ismerték, sét ezek a
hallgatdsagbol ellenérzést valtottak ki. Egy lipcsei zenei Osszejovetelen még a
Spohrral jatsz6 miivészek szdmara is idegen volt az el6adott Beethoven-vondsnégyes,

mellyel ekképp a kdzonség figyelmét sem sikeriilt megragadniuk. A magat sértve érzo

% Spohr: Autobiography, 2. rész 147. o.

9 Wulfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”, 7-8. o.
100 Wuylfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”, 7-8. o.
101 Spohr: Autobiography, 1. rész 12. o.

102 Spohr: Autobiography, 1. rész 188-189. o.
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Spohr tdvozni késziilt, mignem meggydzték arrol, hogy egy jelenlévdk altal kedvelt
Rode-kvartett jobban illene a tarsasag izléséhez. Ezen incidens azonban nem kizardlag
a laikusok véleményét tiikrozi: Berlinben ugyanolyan értetlenséget tapasztalt eminens
muzsikusok részérdl is. Bernhard Romberg, a virtuéz csellista példaul az alabbi
megjegyzést tette a Beethoven-kvartettekre vonatkozoan: ,,Draga Spohr, nem értem,
hogyan képes ilyen barokk [!] vacakot jatszani!”!%?

Ha az op. 18-es kvartettsorozat ekkor még nem is, Spohr azonban altalanos
elismertségnek orvendett hegediisként és zeneszerzoként egyarant. Johann Friedrich
Rochlitz egy 1804-bdl szarmazo kritikéjaban — mely Spohr szerint karrierje alakuldsat
jelentés mértékben befolyasolta — a hegediimiivész csiszolt, tokéletes technikéjan és
kifinomult izlésén kiviil jatékdnak gyengédségét, tiizességét, a benne 1évd érzések
intenzitasat is csodalta, leginkdbb mégis azt hangsulyozta, ahogy Spohr képes volt
raérezni a legkiilonfélébb kompoziciok stilusara.'** Ugy gondolta, ,.ezeknek mind sajat
egyedi szellemiikben torténd eldadasa teszi 6t igazi Miivésszé”, mely képessége
legnyilvanvalobban a vondsnégyesjatékaban mutatkozik meg.!% E kritika mellett tébb
hasonl6 beszamol6 jelent meg az Allgemeine Musikalische Zeitung hasabjain, mely
tudodsitott a miivész forradalmi eldadasmodjanak sok eurdpai nagyvarosban kivivott
sikerérol.1%

Mint Wulfhorst és egyéb kutatéi is megjegyzik, Spohr személyiségében
(Baillot-¢hoz hasonldan) békésen megfért egymas mellett virtudéz és interpretator.
Vonosnégyes-eldadasai is tiikrozték ezt, melyekben nem mulasztotta el egy-egy
quatour brillant-nal zarni a klasszikusok altal dominalt miisort.!"’

Erdemes a tovabbiakban szemiigyre venniink, hogy Violinschule-jaban miként
is vélekedik Spohr az interpretacié kérdéseirdl. A harmadik, hangszeres kivitelezésnek
szentelt fejezetben két eldadoi stilust kiillonboztet meg. Ertelmezésében a ,helyes
stilus” (richtige Vortrag) pusztan a kottdban leirtak kivitelezésére korlatozodik,
alkotéelemei: a helyes intonécid, az ilitemen beliili értékek betartasa, a sietség és
visszahlizas nélkiili szigor tempdtartds, valamint a kiirt dinamika, illetve a vonasok,

kotések, diszitések pontos figyelembevétele.!%

193 Mayer: The Forgotten Master, 36. o.

194 Spohr: Autobiography, 1. rész 75-76. o.

195 Spohr: Autobiography, 1. rész 75-76. o.

106 Wulfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”, 3. o.
107 Wulfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”, 4. o.
198 Spohr: Violin School, 181. o.
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E folott all az ugynevezett ,kifinomult stilus” (schone Vortrag), melynek
birtokdban a miivész egyéni hozzdadasaival eleveniti meg a miivet, ezek révén téve a
hallgat6 szamara érthetové és atélhetévé a szerzo intencigjat. A ,kifinomult stilus™:
tehetség, mellyel sziiletni kell; csak felébreszteni és kimtivelni lehet, azaz tanulas utjan
el nem sajatithat6. Lényege abban all, hogy az eléadomiivész felismeri a darab
karakterét, megragadja annak uralkodo kifejezését, és azt atemeli eléaddsiba.'®
Ennek tényezdi az elobb emlitetteken feliil: kifinomultabb vonodkezelés, amely a
hangmindség és -intenzitas teljes skalajat, valamint a zenei frazisok hangsulyozasat és
elvalasztasat teszi lehetévé; az olyan fekvéshaszndlat, melyet nem praktikussagi
szempontok, hanem a kifejezés és hangszin iranti igény hatdroz meg — és melyhez
portamento, ¢és akar azonos hangon torténd ujjvaltds is tarsulhat — a vibrato
(,.tremolo”) négy fokozata, valamint a zene karakterével Osszhangban torténd
tempovaltoztatas (ez utdbbirdl a tempo rubato kapcsan még lesz sz6).!'® Mindezek
hasznalata akkor vezet csak célra, ha ,,az el6ado lelke vezeti a vonoét és ad lendiiletet
az ujjaknak”.!'! Az alapveté mechanikai nehézségek megoldasa utan kovetkezhet az
izlés kimiivelése és az érzékenység felébresztése, amely leghatékonyabban jo eldadok
hallgatasaval érhetd el.'!?

Ratérve a versenymiivek megszoélaltatasanak kivanalmaira, Spohr szerint
utobbiakhoz erdteljes hang, minden technikai nehézség folényes, -elegans
abszolvalasa, kifejezd eldadasmodd, és nem utolsdsorban gondosan megvalasztott,
érzésben és szellemben gazdag kompozicié sziikségeltetik.!!® Eldadasi elképzeléseit
versenymitételekhez mellékelt instrukciokkal probalja illusztralni, melyek révén
foként karakter, hangszin, hanghosszsdg, és vonohely tekintetében igyekszik
eligazitani a novendéket. A Kkottdba jegyzett jelzések, illetve szoveges leiras
segitségével kisebb tempovaltoztatdsokat, ritmikai alterdcidkat, hozzéadott
hangstlyokat javasol, tovabba vibrato és portamento alkalmazésat is szemlélteti.
Példaibol képet kaphatunk arr6l a jatékmodrol, melyben a mester a mi
»~megelevenitésének™ garancidjat latta.

Mivel azonban ilyen részletes, informacidoban gazdag kottaanyaggal ritkdn

talalkozik a hegediis, tobbnyire maga kénytelen a kiegészitésekrél gondoskodni — adja

199 Spohr: Violin School, 181.0.
10 Spohr: Violin School, 182. o.
" Spohr: Violin School, 182. o.
112 Spohr: Violin School, 182. o.
3 Spohr: Violin School, 182-183. o.
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tudtunkra Spohr. Miutdn a tanitvany egy Uj versenymil tanuldsa kezdetén a
legmegfelelobb fekvéseket €s az adekvat vondsokat mar megtalalta, a , kifinomult
stilus” mar emlitett elemeit kell segitségiil hivnia, hogy raj6jjon, hogyan lehet a
kifejezés magasabb szintre emelése érdekében leghatékonyabban gazdagitani az
eldadast.!™*

Spohr az interpretaciorol szélva kiilon kitér a vonosnégyesjatékra, melynél
megkiilonbozteti a szolo-kvartett 1j miifajat és a hagyomanyos kvartettet. Mig az
elobbiben — mérsékeltebb hangerd alkalmazasa mellett — a versenymi jatékara
vonatkoz6 szabalyok érvényesek, utobbiban az elsé hegedlis szdlamanak a zenei
szovetbol épphogy nem kiemelkednie, hanem inkdbb abba belesimulnia kell. Emellett
lényeges, hogy mindegyik hangszeres egyforman magaéva tegye a zeneszerzdi ideat,
majd vilagosan érzékeltesse azt.!'> A jatékstilus ekképp Spohr szerint mindig a
szerzemény eszméjébdl kell fakadjon, azaz létfontossagl, hogy a szoélista, félretéve
sajat, szolodarabokban hasznalt el6adasi modjat, belehelyezkedjen a ,klasszikus
vonosnégyes” karakterébe: e nélkiil ugyanis a kiilonboz6é tételek arculatanak
abrdzolasa, illetve a szerzok eltérd stilusdnak felmutatdsa nem lehetséges.
Hangsulyozza, talan csekélyebb technikai tigyességet igényel egy kvartett, mint egy
versenymil, mindazonaltal eldadojatol egyéb specialis tulajdonsagokat is megkovetel,
ugymint nagyobb érzékenységet, valasztékosabb izlést, valamint zeneszerzdi tudast.
(Spohr e helyiitt arra is megragadja a lehetdséget, hogy komponalasi stidiumokat
javasoljon a ndvendéknek.!'®) Mivel ez utobbiak elsajatitisa csakis a vondsnégyesezés
gyakorlatan keresztiil valosulhat meg, ennélfogva siirgeti a ndovendéket, hogy ne
szalasszon el semmilyen erre kinalkoz6 alkalmat. Azt ajanlja, e tanulmanyait kezdje a
masodik hegedii sz6laméval — a kiséret nehéz miivészetének megtanulasa érdekében —
, s a primre csak késébb térjen at. Felhivja a figyelmet arra, hogy a nagyra becsiilt
kvartettkomponistak hangszertechnikai tudasa altaldban nem volt magasszintii, ezért
jeloléseiket a jatékosnak ki kell egészitenie, fokozottan ligyelve arra, hogy ezaltal ne

sajat képességeit helyezze el6térbe, hanem a szerzé gondolatait keltse életre.!!’

114 Spohr: Violin School, 231. o.
15 Spohr: Violin School, 232. o.
116 Spohr: Violin School, 232. o.
7 Spohr: Violin School, 233. o.



45

Végezetiil targyalja a zenekari jatékot is, melyben a leendd hegediist fegyelemre és a
szolojaték eszkozeinek mellézésére inti.!'8

A zeneszerzOként is neves Spohr a komponista tiszteletben tartasanak
eszméjével természetesen sajat tevékenységének gylimolcseit is igyekezett védeni.
Mint tudjuk, gyakran nehezményezte hallott eldaddsokban a zenei anyag tulzottan
szabad kezelését, vélhetden ezért probalta maga is — a kor tendencidjaval 6sszhangban
— részletekbe mend, olykor szérszalhasogatd pontossaggal notalni miive formalasaval
kapcsolatos elképzeléseit. Utobbiak kozvetitése soran Iényegesnek tartotta az alkotas
pulzusanak meghatarozasat is: Spohr volt az egyik legkorabbi komponista, aki ehhez
a Milzel-féle metrondémot hivta segitségiil. Mar egy 1817-ben kiadott
hegediidarabjanak kottajaban megtalalhatjuk mind az e szerinti tempdjelzést, mind a
Jacob Gottfried Weber altal kifejlesztett inga hasznalata esetén alkalmazando6 hosszt,
a muvész 1821-ben pedig egy irdsdban is propagalta a temporogzités egységes
gyakorlatanak kialakitasat.!!”

Eppigy korai versenymiiveitél és kamaradarabjaitol kezdve jellemzd Spohrra
az az iskoldjaban illusztralt példakéhoz foghatd, akkoriban szokatlan aprolékossag,
mellyel a hegediisz6lamban a dinamikai arnyalatokat, diszitéseket, illetve az
artikulaci6 modjat feltiintette. Gondosan lejegyezte ezenfelil a javasolt
vonasiranyokat és ujjrendeket is.!** Mig mindezen instrukciok betartdsa e miivek
esetében nyilvanvaldan behatéarolja az el6adé mozgésterét, mindazonaltal az iskoldban
szerepld példakhoz hasonloan az alkotasok jol demonstraljak a hozzidaddsnak azon
szintjét, melyet Spohr méas miivek esetében is elvart a , kifinomult eléadastol”.

Mint lathattuk, Baillot és Spohr felfogasdban egyardnt kulcsfontossagi
szerepet kap a szerz6 és miivének szelleme iranti hiiség, mindezek szem eldtt tartdsa
mellett timogatjak az ezek jegyében torténd eldadoi kiegészitést.

Hogyan vélekedtek a hangszeres miivész kreativ hozzdadasdnak bizonyos
megnyilvanulasi formair6l 6k maguk, valamint jelentds elddeik és kortarsaik? Errdl

probalunk képet kapni a kdvetkezd fejezetben.

118 Spohr: Violin School, 233. o. E szekciordl részletesebben 1d. a tempo rubatordl és diszitésrdl szo616
fejezeteket.

119 Wulfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”, 7. o.

120 Wulfhorst: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”, 7. o.
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2.4 Az eloadoi szabadsag eszkozei

Ezen alfejezetben — a teljesség igénye nélkiil — harmat vesziink szemiigyre az
eldadomiivész szamos lehetdsége koziil, mellyel a mi interpretalasakor ¢élhet.
Részletekbe mend taglalds helyett célunk ezittal a rovid attekintés, melynek alapjat a

fontosabb traktatusok vonatkozé részeinek vizsgalata alkotja.

2.4.a Az eloado altal hozzaadott diszités

A 18. szézadban az uralkod6 gyakorlat szerint a viszonylag egyszerlien, vazlatosan
lejegyzett zenemii az eléadas soran altaldban kidiszitett, varidlt forméaban hangzott el.
Habér e hozzdadéds mértéke természetesen miifajonként, helyenként és korszakonként
valtozott, ténye mindenesetre magatol értddd volt. Az eléadonak tehat lehetdsége,
egyben feladata is volt ekkor a leirtak kidiszitése, mellyel nemcsak hangszeres
virtuozitasat, hanem egyediségét, miivészi személyiségét is megmutatta. A szerzd
jelezhette, amennyiben ékesitést vart a zenei szoveg adott pontjan, ehhez elhelyezhette
a hangok felett a + vagy x jeleket, amivel szabad kezet adott valasztasban, illetve
konkrét elképzelése esetén a diszitést kiirhatta vagy szimbolummal jelezhette.
Mindazonaltal az énekes vagy jatékos ezeken feliil is gazdagithatta a dallamot és azon
aprobb modositasokat is eszkozolhetett: az adott zenei szoveg eldadasakor egy-egy
hanghoz kapcsolodo, vagy két hangot 6sszekoto ékesitések (mint példaul eldke, trilla,
mordent és tarsaik), illetve az adott harmoniai kereteken belill marado dallami €s
ritmikai varidcidk egyarant jelen voltak. Ezek funkcioi kozt szerepelt a zérlatok
megmutatasa, tetOpontok kiemelése és a szerkezet hangsulyozéasa. Ismétléseket
tartalmazd mivekben evidens volt a repetdlt anyag egyre szabadabban varialt
eldadasa. Nem véletlen tehat, hogy a 18. szazadi hangszeres traktatusok a komponalés
alapjainak megismertetését és az iz1és fejlesztését is célként tlizték ki. A 18. szazadban
az egész Eurdpa szdmara meghatdroz6 két minta, az itdliai és francia jatékmod
Iényegileg eltérd hozzaallast mutat a diszitéshez, azonban a szdzad utols6 évtizedeire
ezek fokozatosan kozelitettek egymads felé.'?! Az aldbbiakban a diszitések fajtainak

részletezése nélkiil az eldadoi hozzaadassal kapcesolatos viszonyra fokuszalunk.

121 Stowell: Violin Technigue, 307. o.
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Amint mar emlitettiik, 1751-ben Anglidban kiadasra keriilt a Corelli-tanitvany
Francesco Geminiani iskolaja, The Art of Playing on the Violin cimmel. Ennek
népszertisége oly nagy lett, hogy tobb nyelven megjelent a 18. szazad masodik felében:
egy évvel késobb francia forditasban Parizsban kisebb modositasokkal €és bevezetd
nélkiil, 1769-ben roviditett valtozatban az Egyesiilt Allamokban, németiil pedig
Bécsben feltételezhetden 1785 és 1805 kozott. Atszerkesztve, jelentds
valtoztatasokkal, a hegediijaték fejlodéséhez idomuld modositott formaban még 1800
koriil is kinyomtattak Parizsban L ’Art du violon ou méthode raisonné cimmel.'??

Az eredeti mii bevezetébdl, huszonnégy technikai készség fejlesztését célzo
gyakorlatbdl és a hozzéjuk csatolt magyarazatokbdl, valamint tizenkét kompozicidbol
all. A kottapéldakhoz fliz6tt tilnyomorészt rovid megjegyzések sorabol kiemelkedik
hosszéaval a diszitéseket magyarazoé szoveg. Geminiani allitdsa szerint a kottapélda
tartalmazza az Osszes diszitést, amelyek ,,sziikségesek a jo izlés szerinti jatékhoz”. Am
rogton hozzateszi: jo izlés cimszé alatt az utobbi években az eldadok diszitéseikkel
egyre inkdbb tonkreteszik a dallamot és azok szerzéinek gondolatait. Megallapitja,
hogy a kozfelfogas szerint a jo izlés nem tanulhatd, hanem a ,,természet ajandéka”, a
legtobben azonban (alaptalanul) azzal hizelegnek magunknak, hogy 6k ezt birtokoljak,
ezért el6fordul, hogy ,,az énekes vagy jatékos leginkabb arra torekszik, hogy allandéan
kedvenc passzazsait vagy diszitéseit jatszhassa, gy vélve, ezaltal j6 eldadonak tartjak
majd, és nem fogja fol, hogy a jo izlés szerinti jaték nem a passzazsok siril
alkalmazasébol, hanem a komponista szandékanak erdvel és finomsaggal torténd
kifejezésébdl all.”'% Az egyes ékesitések targyalasanal Geminiani a helyes kivitelezés
leirdsa mellett arra is javaslatot tesz, mely esetben érdemes hasznalni ezeket, tovabba
arrol is informalja az olvasot, hogy rovidebb és hosszabb valtozataik mely karakterek
kifejezésére alkalmasak.

A j6 izlés Geminiani és kortarsai értelmezésében tehat a megfeleloen
kivalasztott, és a zene jellege altal megkivant mdédon eldadott diszitések és variacidok
tigyes alkalmazéséaban rejlik. Gyakorlati utmutatoként szolgalhat ehhez a szerz6 1749-

124

bol szarmazo6 traktatusa, a Rules for Playing in a Good Taste =", melyben négy angol,

skot, illetve ir ,,air”-re komponalt kiilonbozd karakterli €s tempoji varidcidsoron

122 David D. Boyden: El8sz6 Francesco Geminiani iskolajanak (The Art of Playing on the Violin, 1751)
facsimile kiadasahoz (Oxford University Press, 1952), x. o.

123 Geminiani: The Art, [6.] o.

124 Geminiani: Rules for Playing in a True Taste on the Violin, German Flute, Violoncello and
Harpschord, particularly the Thorough Bass op. 8 (London: 1748).
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keresztiil ad képet a kidolgozas altala helyesnek tartott modjarol. A lassu tempdju
tételekben tulnyomorészt ékesitések hozzdaddsa, illetve olykor ritmikai varidcidk
alkalmazasa jellemz0O, mig a sebesebb tételekben az eredeti dallamhoz mar lazabb
szalakkal k6t6dod valtozatot is talalunk.

Charles Burney, a 18. szézadi zenei élet nagy kronikéasa irdsaiban altalaban
¢lesen kritizalta Geminianit, Ggy tiinik, a ,;jo izlés” tekintetében is kiillonbozott
véleménylik, ugyanis az alabbiakat jegyezte fel rola: ,,[Geminiani] Corelli sz0loit és
hat szonatdjat concertokka alakitotta a hangok megszaporitdsaval és azaltal, hogy
megterhelte és eltorzitotta [...] a dallamokat, melyek elegansabbak és tetszetdsebbek
voltak kénnyebb eredeti ruhajukban”.!?>

Am e tilcifrazas nem volt példanélkiili. A diszit- és variacids gyakorlat
elterjedtségének egyik ékes bizonyitékat lathatjuk Geminiani mestere, a hegedlisok
Osatyjaként tisztelt Corelli op. 5-0s szonatainak 18. szazadi kiadasaiban. Az eredetileg
egyszeriien leirt, variaciokat nem tartalmazd szonatatételek eléadok sokasagat ihlették
meg, kiillonoésen az F-dir és E-dar Gavotta (a 10., illetve 11. szonatdbol). A
szonatasorozat egy 1710-es, Amszterdamban napvilagot latott kiaddsa — ha hihetiink
cimének — az adagio-tételek diszitett valtozatat tartalmazta, ,,ahogy azokat A. Corelli
Ur jatszotta”.'2® Bizonyos tételek szamos kiilonbdz6 ornamentalt valtozata fennmaradt,
tobbek kozt Geminianitol, illetve tanitvanya, Dubourg kottatarabol. Giuseppe Tartini
L’arte del arco-ja tulajdonképpen egy nagylélegzetli varidcidsorozat az F-dur
Gavottara, e pedagdgiai célzatunak gyanitott mii legteljesebb verzidja 50 variaciot
tartalmaz. Neal Zaslaw szerint a tételek kiilonbozd kiadott valtozatait attekintve
megfigyelhetd, hogy a 18. szdzad folyaman az id6 eldrehaladtaval az ékesitések
mindinkébb elterjedtek a lendiiletesebb tételekben is, az énekld tételekben pedig egyre
stirlibbé és tekervényesebbé valtak, ezzel folyamatosan lejjebb széllitva az eléadas
lehetséges tempojanak felsd hatéarat. !’

Geminianihoz hasonléan Leopold Mozart az izlést €s mértékletességet
hangsulyozza el8szor 1756-ban megjelent hegediiiskolajaban,'?® melyben meglepéen

gyakran csattan fel a nagyképti, a dallamokat dnkényesen kibodorito jatékosok ellen.

125 Stowell: Violin Technique, 343.0.

126 Troisiéme Edition ou I’on a joint les agréemens des Adagio de cet ouvrage, composez par Mr. A.
Corelli comme il les joue.” Corelli Sonate, Amsterdam, chez Estienne Roger Marchand Libraire, 1710.
Idézi: Neal Zaslaw: ,,Ornaments for Corelli’s Violin Sonatas, op. 5”. In: Early Music 24/1 (1996.
februar), 102. o.

127 Zaslaw: ,,Ornaments for Corelli's Violin Sonatas”, 100-101. o.

128 Leopold Mozart: Versuch einer Griindlichen Violinschule (Augsburg: Lotter, 1756).
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Az ilyenek szerinte az adagio-jatékban aruljak el hianyossagaikat egyebek kozt az
¢kesitések rossz helyen és tulzott mennyiségben valé alkalmazasanal, am ,,maskor
viszont a hangok ugyancsak iiresek, €s észrevehetd, hogy a jatékos nem tudja, mit is
tegyen veliik”'?. A konyv tizenkét forészébdél harmat is az ékesitéseknek szentel,
egyet az eloke valfajainak, egyet a trillanak, egyet pedig a tobbi ékesitésnek (ezek
kozott a vibrato is szerepel ,tremolo” néven), utobbi fejezet végén pedig
hangsulyozza: a bemutatott diszitmények csupan szo6lo esetén jatszandoak, ,,és ott is
nagyon mérsékelten, a megfeleld idoben, és csak azokban a menetekben, amelyeket a

véltozatossag kedvéért megismétliink”!3°,

Kijelentése arulkodd az un. beugrd
elékékkel kapcsolatban, ,,melyeket a zeneszerzonek jeleznie kell, vagy legaldbbis
jeleznie kellene, és melyeket a komponista jelezni is tud, ha egyaltalan tenni akar
valamit annak érdekében, hogy darabjanak eldadasat legalabbis kielégitonek

remélhesse”!3!

. Ellenben bizonyos altalaban nem jelzett elokéknél a hegediisok helyes
itél6képességére apellal, mellyel felismerheté az alkalmazas sziikséges helye.!®
Ebben a korban a kezdetben egyaltalan nem, vagy csak apré kottafejekkel jelolt
diszitések mellett megjelent ezek rendes méretli kottafejekkel torténd kiirdsa is.
Valoszintileg Leopold Mozart maga is tobbféle, a részletesség kiillonbozo szintjén allo
notacioval szembesiilt, ezért hangsulyozhatta annak fontossagat, hogy az eléado
megkiilonboztesse egymastol a mar diszitést tartalmazo €és a nem diszitett kottaképet,
valamint megallapitsa, sziikséges-e részérdl tovabbi hozzéaadas, és ha igen, ennek mely
eszkozét valassza.!’> Egy el6addi tulkapasok ellen iranyuld kifakaddsa soran azt
javasolja, a tanitvany ne jatsszon diszitéseket, vagy ha igen, ligyeljen arra, hogy ezzel
se a dallamban, se a harménidban ne tegyen kart.!** Kijelentéseiben rossz
tapasztalatokat sejtetd kritikus szemlélet tiikrozddik elsdsorban az eldadokkal
szemben, akik Onszeretetiilk vagy tudatlansaguk okan nem fogjak fel, illetve nem
képesek kozvetiteni a zeneszerzd elgondoldsait. Azonban lattatja az eléadoi
nehézségeket 1s, és megemliti, a megfeleld hozzdadashoz bizonyos esetekben

Osszhangzattani-zeneszerzdi ismeretekre is sziikség van. !

129 Leopold Mozart: Hegediiiskola. Ford.: Székely Andrés. (Budapest, Magus Kiadd, 1999) 12/2, 268-
269. o. A forditds alapja: Leopold Mozart: Griindliche Violinschule. Dritte Vehrmerte Auflage
(Augsburg: Lotter, 1787).

130 L. Mozart: Hegediiiskola, 11/22, 267. o.

BUL. Mozart: Hegediiiskola, 9/16, 220.
132 L. Mozart: Hegediiiskola, 9/16, 221.
133 L. Mozart: Hegediiiskola, 9/21, 224.
134 L. Mozart: Hegediiiskola, 9/21, 225.
135 L. Mozart: Hegediiiskola, 9/26, 229.
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Az egyik legjelentdsebb német eléadoi gyakorlatra vonatkozd 18. szazadi
forrasunk Carl Philipp Emanuel Bach értekezése a klavirjatékrol.!>® Ennek
¢kesitésekrdl szolo részében a szerzé megallapitja, gyakorta eléfordul, hogy egyes
jatékosok rossz diszitéseket alkalmaznak, vagy bar a diszités megfeleld, a hasznalat
helytelen, épp ezért a szerzoknek érdemes pontosan megszabni ezeket, ahelyett, hogy
kivalasztasukat az eldado szeszélyének tennék ki.'3” (Edesapja, J. S. Bach hegediire irt
szoloszonataiban ¢€lt ezzel a lehetdséggel: a g-moll Adagio és az a-moll Grave kiirt
improvizativ figurdk egész gyljteményét tartalmazza). A ki nem irt diszitésekrol
azonban nem ejt szot, mert véleménye szerint ezek izlésfliiggdek, igy tul valtozatosak
ahhoz, hogy osztalyozni lehessen Oket, azonkiviil altalaban a billentyiis zenében a
kotta ezeket mér tartalmazza.'*® Utobbi altala emlitett tényhez hozzajarulhatott, hogy
a 18. szazad kozepén a Liebhaber-kultura kialakulasaval a komponistdk a
képzetlenebb jatékosok igényeinek kielégitésére kényszeriiltek. C. Ph. E. Bach hat
szonatdjanak elészavaban (Sechs Sonaten mit verdnderten Reprisen, 1760)
megindokolja, miért irta ki az ismétlésbeli diszitéseket: ,,[...] szerettem volna azt az
oromet nyujtani, hogy diszitéseket produkaljanak anélkiil, hogy maguknak kelljen
kitalalni, vagy masokkal megiratni és aztan sok fAradsaggal memorizélni azokat”.'*’

Ugyanebben az idészakban Johann Joachim Quantz fuvolaiskoldjaban'*’ a
diszités apro részleteire is akkuratusan kitér. Miive kevés hangszerspecifikus résztol
eltekintve elsdsorban altalanos eldadoi kérdéseket targyal. Quantz ugy véli, egy
zenemil megszolaltatasdnal az affektus helyes megallapitdsa sarkalatos pont, ennek
megfelelden kell a diszitéseket elhelyezni. (Az affektusok jelentdségét e korban a
legtobb muzsikus hangstlyozza, igy L. Mozart és C. Ph. E. Bach is.) Traktatusa 13.
fejezetében Quantz a rogtonzott diszitések nagy gazdagsagéaval kivan itmutatést adni.

Miutén 6 is elmarasztalja az ékesitések garmaddjat felvonultatd hangszereseket és

136 Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu Spielen I-II. (Berlin 1753,
1762).

137 C. Ph. E. Bach: Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments. Szerk. és angol ford.:
William J. Mitchell (New York: W. W. Norton, 1949), 1/2/3, 79. o.

138 C. Ph. E. Bach: Essay, 1/2/7, 80. o.

139 Koml6s Katalin: ,,Kenner und Liebhaber — Billentyiis jatékosok a 18. szdzad masodik felében”. In:
Gupcsé Agnes (szerk.): Zenetudomdnyi dolgozatok 1995-1996 (Budapest: MTA Zenetudomanyi
Intézete, 1997), 71. o.

140 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anwiesung, die Flite traversiere zu Spielen (Berlin: Johann
Friedrich Vo8, 1752).
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énekeseket, az eldadonak inkabb azt javasolja, hogy ,.a kis diszitésekkel banjon ugy,
ahogy a fiiszerekkel szoktunk étkezéskor.”!#!

Quantz hosszasan részletezi az akkori két f0 nemzeti jatékstilus
kiilonbozdségeit is, tobb fejezetben is targyalva dket. Nézete szerint 6sszességében az
olasz stilust Onkény, mesterkéltség, bizarrsag jellemzi, a francidt viszont
szolgalelkliség, mérsékeltség, vilagossag, konnyen érthetdéség. Mig a francia
jatékmodra csupan a kiirt diszitések megvaldsitasa jellemzo, rogtonzott menetek és
egyéb nagyobb terjedelmii hozzaadasok nélkiil, addig az italiai stilusban ez utobbiak
is helyet kapnak. Epp ezért a francia stilus szerinti diszitéshez nem kell
Osszhangzattani tudés, mig az italiaihoz igen. Megemliti, hogy ujabban a manirok mar
az olaszok kottdiban is szerepelnek, elejét véve az ,,adagiok megnyomoritasanak”,
korabbi lejegyzéseikben azonban a legevidensebb egyszerli ékesitések sem voltak
feltiintetve. Konkluzidja ez tehat: ,,ahhoz, hogy a darab tokéletes hatast érjen el, az
olasz zenében csaknem ugyanannyi mulik az eléadon, mint a komponistan, viszont a
francidban lényegesen tobb a komponistan, mint az eléadon”.'*? A | fiiszerezés”
kovetkezésképp a francidknal a szakacs dolga, az italiaiaknal pedig inkébb az asztalnal
torténik.'*? Vajon mi a helyzet a németekkel? Quantz gy taldlja, a ,kevert stilus”
kifejlesztésével nekik sikeriilt mindkét jatékmod erényeit 6tvozni.'** Szerencsénkre
diszitésre vonatkozo elképzeléseit megvilagitja egy teljes tételt tartalmazo kotta
mellékelésével, mely a dallam egyszerti és cifrdzott valtozatat is tartalmazza (1d. 3-4.
melléklet), majd minden egyes €kesités dinamikai kivitelezését is aprolékosan leirja.

Franz Benda cseh szarmazast hegediimiivész — miként C. Ph. E. Bach ¢s
Quantz is — II. Frigyes udvari zenészeként szolgalt, nyomods okunk van tehat
feltételezni, hogy jatékstilusukkal kolcsondsen hatottak egymasra. Arrél, hogy Benda
pontosan miképp adta eld miiveit, nem lehet tudomdsunk. Fennmaradt azonban
szonatainak egy valosziniileg 1780 koriil keletkezett kézirata, vélhetden ndovendékei
masolatadban, melyben a hegedliszolam eredeti €s kidiszitett valtozata is szerepel.
Ebbdl képet kaphatunk Benda hozzaadasairdl, melyek valdsziniileg az akkori berlini
diszitépraxist is tiikrozik. Az altaldban eleve ékesitésekkel és figuraciokkal telitett

szolamok valosdggal kicsattannak a kidolgozott verzidban: skéalafutamokat,

141 Johann Joachim Quantz: Fuvolaiskola. Ford.: Székely Andras (Budapest: Argumentum, 2011),
VIII/19, 106. o.

192 Quantz: Fuvolaiskola, XIV/4,157. o.

143 Boyden: The History of Violin Playing, 449. o.

144 Quantz: Fuvolaiskola, XVII1/87-88, 306-307. o.
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harmashangzatmeneteket tartalmaz6 fioriturdk kotik oOssze és teszik még
folyékonyabba a melodiat (1d. 5-6. melléklet). A lassu tételek mellett a gyorsakhoz is
sziiletett eldadasi javaslat (1d. 7-8. melléklet): itt az ékesitések kevésbé jellemzoek,
inkabb a motivumok ¢és ritmusok atalakitasa dominal (mint példaul duola helyett triola
alkalmazésa ¢és forditva, illetve az eredetihez képest aprobb ritmusértékek
szerepeltetése), valamint az egy- és kétszolamu jaték felcserélése is megjelenik.
Megfigyelhetd, hogy a valtozat gyakran az eredeti melodianal egyszeribb képleteket
tartalmaz. Valdszinlileg a szokasoknak megfelelden a wvaridlt valtozatot csak
ismétléskor adtak eld, erre utald szoveges instrukcidt a kottaban is talalhatunk (,,la
seconda volta cosi”).

Giuseppe Tartini 1771-ben kiadott Traité des Agréments-jaban'®
megkiilonbozteti a diszitések természetes (modes naturels) és mesterséges (modes
artificiels) csoportjat: az elébbiek alkalmazasahoz nincs sziikség tanulmanyokra, mert
,,a Természet tanitja meg nekiink azokat”,'*® a mesterségesek azonban mar nagyobb
tudast igényelnek, emellett pedig fel kell ismerniink, mikor kivdnja a mi, hogy ugy

adjék eld, ahogy van, vagyis diszités nélkiil.'*’

A mi szamtalan példat ad kiilonféle
zarlatok melodikus kidolgozésara.

A 18. szézad végén az itdliai hegediisok eldtérbe keriilésével francia f61don
is elterjed az olasz stilus, szabadabban rogtondznek az eléadok. J. B. Cartier 1798-bdl
szarmazo traktatusanak'*® két rovid, szoveges instrukciokat tartalmazo része utin —
melyekben L’abbé le fils, L. Mozart és Geminiani iskolaibol is idéz példat — a
harmadik egységben a harom uralkodo6 iskola (francia, német és olasz) mestereinek
mutaté példajaval. A rendkiviil cirkalmas valtozatok azokat célozzak a szoveg szerint,
akik szeretnék elsajatitani a diszités tudomanyat ,,az Osszes harmonia folott”. Az
iskola, mely a Conservatoire tantervét képezte, néhany, az érzelmek kifejezésére
hivatott diszités moddjait is roviden bemutatja.

A Conservatoire masik haszndlatban 1év0 tankdnyve, a Baillot, Kreutzer és
Rode 4ltal kozdsen jegyzett Méthode de violon Tartini Traité des agréments-jabol idéz

rogtonzott diszitéseket és néhany gondolatot, felhivva a figyelmet a mas iskolakban is

145 Giuseppe Tartini: Traité des agréments de la musique (Périzs, 1771).

196 Tartini: Traité des agréments de la musique. Szerk.: Erwin Jacobi (New York: H. Moeck, 1961), 94.
o.
147 Tartini: Traité, 106. o.

148 Jean-Baptiste Cartier: L art du violon (Parizs: Decombe, [1798]).
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stirlin hangoztatott j6 izlés fontossagara, mely kordaban tartja, és ha a darab stilusa ugy
kivanja, akar teljesen mell6zi azokat. Mert ,,...semmi nem sz¢€p és meghatd, csak az,
ami egyszerl; fontos, hogy az ékesitések diszitsék a kifejezést, de ne homalyositsak el
azt”!,

Bartolomeo Campagnoli iskolajanak, a Metodo per violino-nak 1797-es
allitolagos elsé megjelenésével kapcsolatban kérdések meriilnek fel, mindenesetre
1824-es kiadasa széleskoriien elterjedt €s tobb nyelvre leforditottak. Ebben a fent
emlitett Methode-¢hoz kisértetiesen hasonldé megfogalmazasokat talalunk a
diszitésr6l,'>® a mellékelt kottapéldak pedig adagio-tételekben rdgtondzhetd
diszitéseket, diminticiokat mutatnak be kitartott basszushangok felett, ezt kovetden
pedig néhany iitemes részleteken'>!. Campagnoli a megszokott skalafutamok és
harmashangzatfelbontdsok mellett kromatikus passzdzsokat is felvonultat, az eldadas
modjat Schweller és hangsuly jelolésével is érzékelteti.

Kortarsaihoz hasonl6an minden bizonnyal Giovanni Battista Viotti is diszitett,
erre fennmaradt forrasokbodl is kovetkeztethetiink: 27. hegediiversenyének szerzoi
kéziratdban a lasst tétel szolohegedii-szolama felett egy kiilon kottasorban annak
varidlt valtozatat is megtalaljuk. 15. hegedliversenyének egy 1788-as kiadasa pedig
arra is bizonyitékot szolgaltat, hogy a gyors tételek sem képeztek kivételt: meglepd
médon a mil elsd tételében a liraibb részek majdhogynem teljesen érintetleniil
maradnak, a virtuéz passzdzsmenetek azonban feltlinden aprélékos kidolgozasban
részesiilnek. !>

Pierre Baillot L’Art du violon-jaban kozli Viotti két lassu tételének egy-egy
részletét, melyeken keresztiil az ornamentalas lehetséges modjaira ad javaslatot. A
hozzaadasoknak koszonhetden a 3. versenymil adagioja voltaképpen teljesen atirt
formaban jelenik meg (1d. 9-11. melléklet). Bar nem vonhatjuk kétségbe, hogy ezek a
valtozatok Baillot kreativ tevékenységének eredményei, feltételezhetjiik, hogy a

tisztelt mester, Viotti hasonléan jatszhatta ezeket,'!> vagy legalabbis nem tiltakozott

volna egy ily mértékben kicifrazott valtozat hallatan.

149 Baillot — Rode — Kreutzer: Méthode de violon (Périzs: Imbault, [1803]), 139. o.

150 Bartolomeo Campagnoli: Metodo della meccanica progressiva per suonare il violino. Eredeti kiadas:
Milané6, 1797 (Milané: Ricordi, 1852), 189-191. bekezdés, XXXVI. o.

151 Campagnoli: Metodo, 118-120. o.

152 1 ister: Amico, 109. o.

133 Lister: Amico, 109. o.
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A 18. szdzad végén egy nemzetek felett ativeld, egységesebb diszitOpraxis
bontakozott ki. Mig a kismértékli, izléses diszités sziikségessége, szerkezetet
kidomboritd szerepe nem valt vitatottd, az eldéaddo mozgasterét megprobaltak egyre
inkabb korlatozni. A klasszika letisztultabb zenei nyelve nem tlrte a tulékesitett
eldadast, a komponistak konkrét elképzeléseiket megfeleld notacioval probaltak
4tadni.!>*

Baillot hegediiiskoldjaban jol tetten érhetd ez a valtozas. Hozzaadott
ornamensekrdl szolo fejezetében a Meéthode-hoz hasonldan itt is megjelenik az
egyszeriiség, mint erény, az ¢ékesitések alkalmazasanak valamint sziikség esetén
elhagyasanak fontossaga, és a jo izlés, amely biztositja kiilonb6zd karaktertiket,
valtozatos és megfeleld, csak a kelld helyeken torténd hasznalatukat.'>> Ujdonsagot
hoz azonban a kdvetkezd rész, melyben azt allitja, a zeneszerzdk két kiilonbdzé mddon
jegyezték le muveiket: Corelli és Tartini, a hegedlire ir6 korai komponistak, bar
fagaikat és gyors tételeket ugy irtak le, ahogy jatszani kell 6ket, az adagidikat csupan
vazlatszertien. E tény igazolasaképp a kidekoralt régi kiadasokra hivatkozik. Az ezt

kovetd valtozasrol igy ir:

A mult szdzad vége felé¢ kozeledve azonban Haydn, Mozart és késobb
Beethoven jelezte szandékat azzal, hogy pontosan Ugy notilta a
dallamokat, ahogy akarta, hogy eld legyenek adva, legalabbis ami a
hangokat illeti, alig hagyva valamit az eladd onkényére e tekintetben: ez
a hasznalat fokozatosan elterjedt, és néhany éve mar a szerzOk arra
torekszenek, ne hagyjanak ki semmit, mellyel szandékukat pontosabban
kozvetithetik, és nem csak az ornamenseket jellték, hanem ezenfeliil a
nilanszokat, ujjrendet, vonast, karaktert és a hangvétel (accent) minden
fobb elemét. Az eldadora van bizva, hogy felismerje, mely moédon van
lejegyezve a mi, amit jatszani fog, ahhoz, hogy megfelelhessen a

kovetelményeinek.!%6

Hozzaflizi még, ennek megallapitdsa nem egyszerl feladat, és sok darabban
csak a forészben van jelezve a diszités, mintha a szerz6 figyelmeztetné az eléadot, itt

a kidolgozasban képzeletére bizhatja magat.!>’ Ezutin kottapéldakon keresztiil

154 Stowell: Violin Technique, 346. o.
155 Baillot: The Art, 278. o.
156 Baillot: The Art, 278. o.
157 Baillot: The Art, 278. o.
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szemlélteti a leirtakat. E16bb Corelli, Tartini és Viotti miiveinek egyszer(i kottaképét
(note simple) kozli, majd mindegyik utan csatol egy diszitett valtozatot, az elsd két
esetben maga a zeneszerzd altal adott cifrazatokkal (Tartiniét Cartier
hegediiiskolajabol idézve), a Viotti-Adagional mar az el6zéekben emlitett, vélhetéen
sajat hozzaadasaival. Ez utdbbit érdemes megtekinteni (1d. 9-11. melléklet). Baillot
valtozataban harom terjedelmes cadenzat mellékel, valamint az eredeti zenei anyagot
is bokeziien disziti. Ha az artikulacios jelek hozzaadasatol el is tekintiink, lathatjuk,
hogy az litemek haromnegyede megvaltoztatva jelenik meg, hol csak egy ritmusképlet
apré modositasaval, hol csaknem két oktavot feldleld skalafutamok beékelésével.
Szoveges megjegyzésében Baillot ramutat, az eredeti kottakép néhany eldke és trilla
kivételével més diszitést nem tartalmaz, ezek is minden olyan tovabbi részletezés
nélkiil szerepelnek, ami bajt és kifejezést adhatna nekik. A hegediisz616 9-14. iitemeit
(tehat a tétel 21-26. taktusait) pedig véleménye szerint magatol értddo, hogy disziteni
kell, mivel ,természetes és sziikséges”, hogy ékesitést adjunk a megismételt
passzazsokhoz.® Ezutdn egy masik Viotti-szemelvényen bemutatja egy mér
kidolgozva leirt frazis kadencidlis trilljja elé kivankoz6 tovabbi ornamentalas
lehetséges kivitelezéseit.

Ezzel szemben a fejezet kovetkezd egységében Baillot érintetlentil hagyando
dallamokat mutat be. Mozart C-dir vonosnégyesének (KV 465) andante-tételében
megtiltja a diszitést, hiszen az elrontana a dallam szerz¢ 4ltal varialt visszatérésének

hatasat:

Itt, tavol tartva magunkat a dallam ékesitésének vagyatol, a csupasz
hangokat (note pure) kell jatszanunk, ahogy teljes bajukkal megjelennek,
eme elgondolas szépségének megdrzésével késobb teljes elegancidjukkal
és kifejezésiikkel emelkednek ki a zeneszerz6 ornamensei. Atok arra, aki
barmit hozza akarna adni! Ez nem az alkotas pillanata, hanem annak az
ideje, hogy engedjiik, hogy athasson benniinket eme isteni darab altal

keltett mély érzés.'>®

A romantika felfokozott, szerz6- és milistenitd hozzaallasabol is izelitét kaphattunk

ebben a szovegrészletben. Bar mas, korabbi traktitusokban is hangstlyozasra keriil az

138 Baillot: The Art, 281. o.
159 Baillot: The Art, 284. o.
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érzés altali megérintettség, valamint a darab szellemének megdrzése akar a diszitéstol
valo tartozkodas arén is, ilyen talz6 megfogalmazéssal ritkan taldlkozunk.

A nagyivii dallamoknal hozzdadas helyett a kifejezés mas modjara biztat
ezutan Baillot: minél kevesebb a hang, az ,,accent” anndl nagyobb gazdagsagban
jelenhet meg.'®® Példaként Viotti, Kreutzer, Rode, és sajit hegediiversenyének
részleteit mellékeli néhany hangsullyal, illetve crescendo- és decrescendo-jellel
ellatva. Az ezutan kovetkezd szakaszban Gjra megismétli a notacio valtozasanak és
ebbdl kdvetkezden az eldadas visszaszoruld onkényességének tényét, mindezt pedig a
dramai zene fejlédésének tudja be, melynek kdszonhetden az operazene alakuldsaval
Osszhangban a hangszeres zenében is az ,,addigi elblivold, de kifejezésben halovany”
helyett a szenvedélyesebb, hatarozottabb dallam vélt uralkodova.'®! Megjegyzi, a
hegedi az énekhanggal vald hasonldsaga okan vett részt a fejlédésben, e rokonsag
pedig annak utanzasara készteti, egészen a beszéd hangsulyainak imitalasaig. Baillot
roviden kifejti a zenei stilus valtozasanak fokozatos térhoditasat: a dramaibba valés,
mely az egyhazzenében vette kezdetét, az opera miifajara, majd a szimfonikus zenére
is atterjedt. Haydn, Mozart és Beethoven szimfoénidit emliti, mint e folyamat
jelentékeny allomésait. Ugy véli, az utobbi szerzd szimfoniaiban megtalalta a modjat
minden érzelem kifejezésének €s képi abrazolasanak, egyszerre szolva igy 1élekhez és
képzelethez. Természetesen nem maradhat el Baillot sajat mestere érdemeinek
méltatdsa sem: meglatasa szerint a hegedimiivekben Viotti vezette be ezt a dramatikus
1épést miivel emelkedett karakterével, nemes és kifejezd dallamaival, melyek mintha
szovegre irddtak volna, és melyek ,,megmutattak, hogy sosem szol olyan szépen az
elsd a hangszerek kozott, mint egy mély érzés altal diktalt miiben, a meginditas, és
nem a csillogas irdnti vagytol vezérelve”!2,

Baillot gondolatmenetének folytatasabol tudhatjuk meg, mi késztette
zenetorténeti fejtegetésre: 0gy véli, ez a tendencia vezette a modern zeneszerzoket
ahhoz, hogy tobb jellel, illetve a lehetd legpontosabban jeldljék szadndékaikat. A
korabbi miiveket el6ad6i szempontbél épp e jelzések hianya neheziti meg. Am mindezt
Baillot nem azért irja, hogy az instrukcidk hidnyossaga lattdn megrettenjenek a tanulok
a szellemi kihivast jelenté miivektdl. Ellenkezdleg: célja épp az, hogy stidiumaik

elmélyitésével profitaljanak beldliik. Fontos kiemelniink Baillot kovetkez6 gondolatat,

160 Baillot: The Art, 285. o.
161 Baillot: The Art, 287. o.
162 Baillot: The Art, 287. o.
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mely sokat elarul nézeteirdl. Ugy talalja ugyanis, hogy mig a jelek nagy mennyisége
kedvezd a félreinterpretalas megeldzése szempontjabol, valamint az arra szoruldknak
irdnymutatast ad, ugyanakkor megbénithatja az eléadas szellemét, mely a kitalalasban,
sajat alkotdsi modjaban leli 6romét. E hatranyt azonban elkeriilhetjiik a régi zene
tanulasaval és allando szem eldtt tartdsaval, mert ez mindig szabad teret biztosit majd
a képzelet szamara.'®3

Baillot végiil négy szabalyban 0sszegzi az ornamensek hozzdadasara
vonatkoz6 instrukcioit: a diszitést megfeleléen alkalmazzuk, tehat amikor sziikséges,
a témahoz illéen, ne tal sokat, ne tul keveset hasznaljunk beldliik, és amikor a helyzet
tigy kivanja, hagyjuk el azokat.'®*

Ugy tiinik, diszitések elhelyezése mellett aprobb modositasokat is
eszkozolhettek a zenei szovegben a francia hegediiiskola képviseldi, ez a gyakorlat
pedig még a 19. szazad végén is érvényben volt. Ennek bizonyitékat lathatjuk Viotti
hegediiversenyeinek Charles Dancla-féle kiadasaban (1d. /2. melléklet). E kottak elsé
oldalain Dancla beszamol indittatasardl: a kiaddson keresztiil Viotti jatékmodjanak
feltételezhetjiik tehat, hogy nemcsak Dancla, hanem Baillot, s6t Viotti is tAimogatta az
efféle, kottaban lathato variansok hasznalatat.

Louis Spohr 1831-es iskoldjaban ezzel szemben a rogtonzott diszitést nem is
részletezi, mivel ez mar nem haszndlatos. Az ékesitésekrdl szo6lo fejezetben csak

annyit jegyez meg Baillot-val 6sszhangban:

Régebben nagyon egyszeriien jegyezték le a dallamot, az ornamentaciét az
eléadéra bizva. Igy fokozatosan diszitések sokasaga jelent meg, melyekhez
elnevezéseket talaltak ki, és melyeket az eldadok egymastol tanultak. Mivel
az egymast kovetd miivészek rendre megprobaltak feliilmulni elddjeiket
ujabb és ujabb diszek hozzdadasaval, oly mérvii szabadsag és ennek
kovetkezményeképp izléstelenség iitotte fel a fejét, hogy a komponistak
tanacsosnak lattak maguk eldirni az altaluk kivant diszitéseket. Kezdetben
ez kis hangjegyekkel tortént, a ritmikai beosztast a jatékosra hagyva,
késobb rendes méretii hangjegyekkel, szigoru iitemkeretbe illesztve be

azokat.!%3

163 Baillot: The Art, 287. o.
164 Baillot: The Art, 288. o.
165 Spohr: Violin School, 142. o.



58

Spohr allitdsa szerint a korabbi id6kbdl csak kevés maradt hasznalatban, a
trilla, a Doppelschlag ¢s az eldke kiilonboz6 fajtai, ezek technikai kivitelezését irja le
a fejezet tobbi részében. A régebbi diszitések irant érdeklddoket pedig Leopold Mozart
hegediiiskoldjahoz iranyitja. Indirekt mddon késébb mégis utal arra, hogy az eléado
diszitése tovabbra is része az interpretacionak: zenekari jatékrol és kiséretrdl szolva
miive végén inti a hegediist, hogy tartozkodjon mindennemi diszités hozzaadasatol,
,mesterséges” fekvésektdl'®®, egyik hangrol masikra vald csiszastol, egyszoval
barmely, a szolojatékhoz tartozo cifrazattdl, mivel az a zenekarban alkalmazva
tonkretenné az eléadas egységességét.'®” Ma ez természetesnek tiinik, 4m akkoriban,
mint Spohr is tapasztalta, ez nem volt magatol értddd, kiilondsen olasz f61don, ahol
egy operaeldadas alkalmaval megdobbenten konstatalta, hogy nemcsak az énekesek,
hanem a zenekar tagjai is diszitenek, kaotikuss4 téve a hangzast.!¢®

Tudomésunk van arrdl, hogy Spohr fiatalkoraban maga is pozitivan értékelte
tanara hozzaadasait. Miutan egyiitt indult koncertturnéra mester és tanitvany 1802-
ben, Eck egy bizonyos alkalommal Krommer egyik kvartettjét is eléadta, melynek
hallatan az ifja Spohr lelkendezett az altala alkalmazott izléses fioriturakrol,
amelyekkel képes volt a legkozhelyesebb kompoziciot is feljavitani.'®® Erettebb
koraban, 1818-ban viszont arr6l szamol be, Alexander Boucher hegediivirtudz ,,oda
nem ill§ és izléstelen” diszitései teljesen élvezhetetlenné tették szadmara az eldadott
Haydn-vonosnégyest.!”  Késébb egy périzsi Don Giovanni-eléadason a Zerlina
szerepét eldado Fodor-Mainville énekesndt marasztalta el az egyszerti dallamokhoz
adott talzd — bar csodaszépen kivitelezett — cikornyai miatt.!”! Felmeriil a kérdés,
Spohr maga vajon mennyire €lt ezzel az eszkdzzel? Sejtelmes, sajat jatékat mindsitd
megnyernem a magam kiilonleges stilusdban interpretalt és kivitelezett klasszikus
kvartettekkel”!”?, nem ad egyértelmii utaldst arra, vajon ehhez az interpretacidhoz

hozzatartozott-e a zenei szoveg varidlasanak barmilyen formaja.

166 Sz6l6jatékban viszont ezeknek a kifejezébb jaték és egységes hangszin érdekében torténd
alkalmazasa a ,.kifinomult eléadas” egyik tényezdje, 1d. Spohr: Violin School, 182. o.

167 Spohr: Violin School, 234. o.

168 Mayer: The Forgotten Master, 91. o.

169 Spohr: Autobiography, 1. rész 31. o.

170 Spohr: Autobiography, 2. rész 69. o.

17! Spohr: Autobiography, 2. rész 117. o.

172 Spohr: Autobiography, 1. rész 167. o.
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Boris Schwarz allitdsa szerint Spohr igazi romantikus miivész volt,
klasszikusan fegyelmezett érziiletekkel: cadenzat nem improvizalt, diszitésekkel sem

terhelte meg a dallamokat.'”

Iskoldja kottapéldai azonban hozzdadasokrol
arulkodnak, amelyek ha nem is nagy mértékben, de valamelyest alakitanak az eredeti
zenei szovegen, ebbdl pedig a bar mas modon érvényesiild, am még mindig meglévod
aktiv interpretalasi attitid meglétét feltételezhetjiik. Ugyan ebben az esetben nem
klasszikus vonosnégyesrdl, hanem Rode hegedliversenyérdl van sz6, mégis szamot
tarthat figyelmiinkre.

A Violinschule harmadik, interpretaciordl szol6 részében Rode hetedik és sajat
9. hegediiversenyének példajan illusztralja Spohr a versenymiivek kivitelezésének
modjat. A Rode-miivet alkalma volt a szerzd eldaddséban hallani 1804-ben, bevallasa
szerint probalta Ggy leirni a koncert szélohegedii-szolamat, ahogy 6 jatszotta, mi
mindenesetre az eltéréseken, barkitdl is szarmaztak azok, észlelhetjiik az eldadas
variabilitasanak mértékét. Spohr novendéke, Ferdinand David, késébb szintén
megjelenteti sajat valtozatdt, 6 Rode kozvetlen tanitvanyara, Eduard Rietz-re
hivatkozva mint informétorra.!’*

Clive Brown e harom valtozatot Tlitkozteti eldaddi gyakorlatrol szo6lo
terjedelmes konyvében (1d. 13-14. melléklet). Spohr és David valtoztatdsai, mint
Brown felsorolja, tobbfélék: akadnak ritmikai és artikulacios jellegiiek, eléfordul
hangsulyok hozzatétele, Rode diszitéseinek ki- vagy atirdsa, valamint ékesitések
hozzaadéasa. Ez utdbbiak valoban nem gyakoriak a tétel elsd szolorészében, Spohr a
40. és a 48. iitem elejére szur be egy-egy elokét, valamint a 69. és 77. litemben egy
eldkével ellatott negyed értéket modosit Doppelschlagot kovetd kis nyujtott ritmusra,
majd a 92. itemben utdkat biggyeszt egy trilldhoz. Mindketten élnek emellett
dinamikai jelzésekkel, Spohr pedig tobb kiilonbdzd vibrato szimbdlumaval is, illetve
a kisér0szovegben Spohr utal bizonyos pontokra, amelyek némi tempobeli
valtoztatassal jatszandoak (errél majd a tempo rubatdrol szolo fejezetben lesz szo
részletesebben), a kottaban pedig ritardando és a tempo kiirast is alkalmaz. Mig
néhany ritmusvaltoztatast megindokol, a tobbit meg sem emliti, ezeket nyilvanvaldan
csekély modositasnak, sot feltételezhetéen inkabb az eredetinél jobb megoldasnak

tartotta, ezért kozolte ezeket az alakokat. Lathatjuk tehat, hogy a kottahiiség nem

173 Schwarz: Great Masters, 256. o.
174 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice 1750-1900 (Oxford University Press,
1999), 439. o
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jatszott a maihoz mérhetd szerepet. Spohr és David ugy gondolhatta, amennyiben az
elényére valik a miinek, batran lehet valtoztatni apré részleteken, ezt valoszintileg a
tobbi kortars, s6t Rode maga is igy csinalhatta.

A klasszikus komponistak esetében felmeriil a kérdés, hogyan vartdk miiveik
interpretalasat maguk a szerzok. W. A. Mozart névérének, aki koparnak tartotta egy
zongoraversenyének adagio-tételét, valaszul a szolostimm egy kidolgozott véltozatat
kildte el, szemléltetve, hogyan képzelte a kivitelezést. Kovetkeztetést vonhatunk le
ebbdl a hegediimiiveit illetden is. Ezenkiviil fennmaradt bizonyiték operaszélamainak
sajatkezii diszitésérdl is.!”> A 19. szazad elején a klasszikus szerzék miiveit altalaban
megkimélték az egyéni Gtletektdl, am valdsziniileg némi diszitéssel Mozart miiveit is
ellattak.

Beethoven koztudottan ellenséges volt minden eldaddi beavatkozéssal
szemben, mégis egy proba soran a Kreutzer-szonata eredeti cimzettjének, George
Polgreen Bridgetowernek egy apré tovabbfejlesztési otlete hallatan felugrott, atolelte,
és arra kérte, jatssza el azt még egyszer.!’® Mint Ries életrajzabol tudjuk, nagyon ritkan
improvizalt diszitést, &m olykor sajat magéanak is megengedett egy-egy hozzaadast,
mint példaul fivosokra és zongorara irt kvintettjének egyik eldadasan.!”’

Carl Czerny iskol4jaban'’®

azon a véleményen van, hogy Beethoven és
altalaban barmely klasszikus szerzd darabjainak megszolaltatasakor az eléadd nem
engedheti meg magéanak, hogy modositson a milivon, sem hozza nem adhat, sem el nem
vehet beldle. A régebbi billentyiis miivekkel kapcsolatban szolva is feleslegesnek itéli
olyan diszitések jatékat, amelyeket a szerzé nem jeldlt.!”

Az 1830-as-1840-as évekre a klasszikus osztrédk-német zené¢hez kapcsolodo
hozzaadés-ellenes attitiid altalanossa valt.'®" Spohr novendékét, Ferdinand Davidot is
kritika érte, amikor Haydn vondsnégyeseit akkorra mar divatjamualt modon, kidiszitve
jatszotta. '8!

Paganini improvizacids készségét birtokunkban 1évé informdéciok szerint

idegen szerzOk miveinek eldaddsakor is kamatoztatta. A hires francia rivalisaval,

175 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 422. o.

176 Robin Stowell: The Early Violin and Viola (Cambridge University Press, 2001), 207. o.

177 Stowell: The Early Violin and Viola, 207. o.

178 Carl Czemy: Volistindige theoretisch-praktische Pianoforte-Schule, op. 500 (Bécs, 1839).

179 Carl Czerny: Pianoforte School. Angol ford.: J. A. Hamilton (London: R. Cocks&Co., [1839]), 4/2/8
32.0.

180 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 423. o.

181 Clive Brown: ,,Ferdinand David’s Edition of Beethoven”, 122. o.



61

Lafont-nal vivott hegedii-parbaj sordn eldadott Kreutzer-kettésversenyt utdlag igy

kommentalta:

Ahol a két hegedii szolama egyiitt halad, hangrol hangra hii maradtam az
eredeti kottahoz, igyhogy Lafont fogadkozott: mi tulajdonképpen egyazon
iskoldhoz tartozunk; a szo6lorészekben azonban atengedtem magamat
képzeletemnek és a magam olaszos modoraban jatszottam, ami részemrol

természetes. '

Egy koradbbi, szintén milanéi koncertjének fiiltantija  szerint a
felismerhetetlenségig torzitott valtoztatdsaival egy versenymiivet. '8

Tudomasunk van arr6l is egy kortars Spohrhoz irt levelébdl, hogy Beethoven
Tavaszi szonatdjaban a rondotémat az elsdé rész ismétlése utan iiveghangos
oktavmenetben szdlaltatta meg.'**

Paganinivel ellentétben azonban a virtu6zok eléaddcentrikus hozzaallasat
elitéld miivészek a mii szellemét megdrizve igyekszenek azt felmutatni. A zenei nyelv
valtozasanak koszonhetden korlatozottabb lehet6ségiik a hozzaadasra, bar, mint lattuk,
nem szlnik meg teljesen. Kis modositasokkal élnek ugyan, &m kreativitasukat egyre
inkdbb az alkotas szoveghii, értelmezd eldadasaba fektetik, dinamikai, tempobeli és

agogikai eszkdzok hangsulyozottabb hasznélatdval vilagitva meg a kompozici6 belsd

tartalmat.

182 Ormay: Niccolo Paganini, 34. o.
183 Stowell: Nicolo Paganini, 84. o.
184 Stowell: Nicolo Paganini, 84. o.



62

2.4.b Tempo rubato

A zenei eldadds, mint ¢l6, 1égzéshez, mozgashoz kapcsolodd folyamat
természetszeriileg nem gépies, nem szigortan egyenletes. Am amennyiben a mégis
érezhetd, mindenkori altalanos liiktetéstol figyelemremélto eltérés torténik, ez jelentds
hatast gyakorolhat a hallgatéra. (Ahogy érzelmi inger kovetkeztében az ember pulzusa
ideiglenesen megvaltozik, a két jelenség 6sszekapcsolddasa folytan feltételezhetéen a
liiktetésbeli valtozasok érzelmi ingerre utalhatnak és éppigy ki is valthatjak azokat.)
Ha az alapvetd metrum sebessége nem is valtozik, kisebb ritmikai kizokkenések is
hasonlo érzetet kelthetnek. Ennek a ténynek a miivészi kifejezés érdekében
alkalmazott felhasznalasa a rubato, tempo rubato és ennek alakvaltozatai (robato,
rubbato, rubbare il tempo) nevén ismert, jelentése lopott, ill. lopott ido, és a korai
traktatusokban a diszités egyik formajaként szerepel. Mar 1601-ben Caccini, késébb
Monteverdi is utal arra, miiviik bizonyos részeit tempdn kiviil kell eléadni.'®* A rubato
kifejezés eldszor 1723-ban jelenik meg a kordban nagy népszeriiségnek orvendd
énekes, énektanar és zeneszerzd Tosi konyvében!®®, zenei példak nélkiil. Ahogy az
eléadast illetd traktatusok esetében, itt is egy, az altalanos gyakorlatban l1étez0 jelenség
leirasardl van sz6, melynek kezdete ismeretlen, de feltételezhetden a 17. szdzadi
vokalis zene érzelemabrazolasra valo torekvéséhez kothetden jelenik meg. Tartini
egyik traktatusaban'®’ ahogy Tosi is tette, a tempo rubatot a jo énekes eszkozei kozt
emliti.'®

A zenei életben a 17. szdzad folyaman el6térbe keriil a hegedli és
szolohangszerként is egyre nagyobb szerephez jut. Richard Hudson ,,lopott idének”
szentelt miivében ramutat, hogy amint a hegediire irott miivek egy része mind
formailag, mind stilusban énekes mintdkat kovet, gy a vokalis eldaddi gyakorlat
elemei is — koztiik a tempo rubato — beépiilnek a hegediisdk praxisaba.'*® (Ugyan a
rubato kifejezést késObb a komponistak a kottdjukban is feltiintetik a nem pontosan a
leirt ritmus szerint jatszandd passzazsoknal, &m targyunk most a nem jeldlt, kivitelezés

soran hozzdadott rubato.) Hudson megkiilonbozteti a rubato két fajtajat: a 19. szdzad

185 Boyden: The History of Violin Playing, 184. o.

18 Francesco Tosi: Opinioni de’cantori antichi e moderni, i sieno Osservazioni sopra il canto figurato
(Bologna, 1723).

187 Giuseppe Tartini: Trattato di musica seconda la vera scienza dell’armonia (Padua, 1754).

188 Richard Hudson: Stolen Time. The History of Tempo Rubato (Oxford: Clarendon Press, 1994), 89.
0.
1% Hudson: Stolen Time, 89. o.
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elejéig jellemzd korabbi valtozatot, melyben a dallam szabadsdga egy valtozatlan
tempoju kiséret folott bontakozik ki, illetve a kés6bbi, romantikus rubatot, amelyben
hosszabb-rovidebb idére a zeneml egészének tempdja modosul. Megemlitendd
azonban, hogy mindkét valtozat folyamatosan hasznalatban volt, csak alkalmazasuk
gyakorisaga valtozott.

A 17-18. szdzadban domindlod korai rubato-jaték modjara tobb leirasbol is
kovetkeztethetiink. Quantz a Fuvolaiskoldban megjegyzi: ,,ha a kisérd késlekedik a
tempo rubatondl”, ezzel Osszezavarja a szolistat, és megakadalyozza abban, hogy
,valamire is merészen és szabadon vallalkozzék”.'® Leopold Mozart
hegediiiskolajaban ugyanezt direktebb médon megfogalmazva inti a jo szolistat kisérd

zenészeket, nehogy kovessék annak tempoingadozasait:

Az tligyes kiséronek tehat olyan képesség birtokaban kell lennie, amelynek
alapjan meg tudja itélni a szolistat. {gy egy igazi virtuéz jatékanak
bizonyosan nem szabad utanaengednie, mert ezzel tonkretenné annak

tempo rubatojat. Hogy mi is ez az ellopott tempod, azt konnyebb

megmutatni, semmint lefrni.'®!

Fiaval val6 levelezésébdl azonban kidertil, mire is gondol. Wolfgang Amadeus,
aki mestere a (korai) rubato-jatéknak, egy 1777-ben kelt levelében értesiti édesapjat,
milyen csoddlkozast kelt szigora tempdtartasa mellett adagio-jatékanak stilusa: ,,Nem
képesek megérteni, hogyan tudom az adagio tempo rubatdjaban a balkezet
fliggetleniteni, naluk ugyanis a balkéz mindig kéveti a jobbat.”'? Apa és fia egyarant
lelkesedett Regina Strinasacchi hegediimiivésznd kifejezd jatékaért, akinek tempo
rubatéja irasban is megorokitésre keriilt.'”?

A 17-18. szazadban talstllyal eléforduld korai tempo rubato meghatarozéasa
azonban nem egyszer(i, mivel tobb kiilonféle gyakorlatot takar. Leggyakrabban a leirt
ritmus egy allando tempoban torténd rugalmas kivitelezésére utal, mely utan kiséret és

dallam végiil Osszetalalkozik. Epptgy jeldlhet azonban ritmikai vagy dallami

variaciot, vagy, amint Robin Stowell irja, dinamikai valtoztatasokra, hangstlyok

190 Quantz: Fuvolaiskola, XV11/6/7, 231. o.

Y1 L. Mozart: Hegediiiskola, 12/20 labjegyzete, 278. o.

192 Hans Mersmann (szerk.): Letters of Wolfgang Amadeus Mozart. Ford.: M. M. Bozman (New York:
Dover, 1972), 41. o.

193 Hudson: Stolen Time, 98. o.
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athelyezésére, vagy olyan iitemek megnytjtasara is vonatkozhat, melyekben az litem
kereteit szétfeszitd mennyiségii hang van.!**

Franz Benda lasst tételeiben eldszeretettel alkalmazta ezt az eszkozt. Korabeli
irasokban is torténik errdl emlités, egy 1808-as visszatekinto feljegyzés pedig ki is fejti

az akkorra mar divatjamult eszkdzként aposztrofalt jatékmodot:

Korabban, kiilondsen a régebbi berlini iskolaban a tempo rubato kifejezést
a szolista cantabile-passzazsanak egy olyan el6adasi mddjaval kapcsoltdk
Ossze, melyben a jatékos szandékosan eltért a tempd adott mozgasatdl és a
hangértékek szokasos felosztasatol, és latszolag minden szilard id6beli
tagolas nélkill adta el6 a dallamot, mig a kiséret szigorian tempdban
maradt. A kifejezés specialis eszkdzeként gyakran hasznalta ezt az eszkdzt

tobbek kozott Franz Benda versenymiivei és szonatai adagio-tételeiben.'®

Benda szonatainak az ornamensekkel kapcsolatban mar idézett kiadasdban a
kidiszitett valtozatot tartalmazd sorban 15 helyen szdveges utalds van a rubato
alkalmazasara (haromféleképp: tempo rubato, tempo robato, rubato). A kottaban
ezeken kiviil is szdmtalan alkalommal taldlhatunk olyan ritmust, mely szemmel
lathatéan szabadon jatszand6. Nem fukarkodott a variaciok ir6ja olyan apro értékeket
tartalmazo passzazsokkal, melyek az litem 11, 13, vagy egy¢€b, szokatlan mennyiségli
hangra val6 osztasat kovetelik meg. Amennyiben ezek a menetek litemvonalakon is
atnyalva két, harom, vagy akar négy litemre is kiterjednek, ekképp hosszabb iddre
eltavolodva a basszus altal képviselt pulzustol, a tempo rubato kifejezés rendszerint
megjelenik a kottasor alatt (I1d. /5. melléklet). Az instrukcié valamely formajaban
eléfordul cadenza-szerli litemben szerepld futamoknal, illetve akkor is, ha kisebb
ritmikai egységekben a dallam és basszus mozgasa eltérd osztast tartalmaz (pl. triola
kontra kvartola).'”® Jellemzéen zarlat, domindns akkord, témavisszatérés, vagy
kromatikus menet kiemeléseként jelenik meg.'®’

A tempo rubato egy fajtaja az a ,,lopads”, amelynél hangok értékébdl vesziink
el, vagy adunk hozza a kovetkezd hang rovasara. Igy anticipacié vagy késleltetés jon

létre (elobbire példat talalhatunk a Benda-kiadés nyolcadik szondtdjaban is). Errdl

194 Stowell: The Early Violin and Viola, 100. o.

195 Hudson: Stolen Time, 90. o.

196 Megfigyelhetd, hogy azonos ritmusu részeknél nem minden esetben szerepel a tempo rubato mint
kifejezés, de alkalmazasa valoszintileg magatol ért6do volt.

197 Hudson: Stolen Time, 96-97. o.
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traktatusdban'®® Galeazzi is emlitést tesz és példaval is illusztralja, emellett a tempd
bizonyos foku rugalmassdgara is utal, mindezt pedig a kifejezés egyik
legkifinomultabb eszkozeként méltatja.

A rubato-jaték hagyomanyai tovabbnyulnak a 19. szazadba is. Kreutzerrel és
Rode-dal kozosen jegyzett hegediiiskoldjaban (Méthode de violon, 1803) Baillot
megemliti, hogy ,,a kifejezés érdekében kis tempodvaltoztatas megengedhetd, de ez
vagy fokozatos €s szinte észrevehetetlen, vagy csak latszolag tériink el a tempotol, gy
téve, mintha egy pillanatra elveszitettilk volna azt, &m aztan hamar visszatériink
hozz4a”.!%° A Méthode jelentésen kib&vitett valtozataban, 1834-es L art du violonjaban
Baillot az erre vonatkoz6 szoveges leirast megismétli. A tempo rubatdrél azonban a
hangképzésrdl szolo fejezetben beszél. A szinkdpak jatékmodjanak targyaldsa utan
ezzel a cimbeli meghatarozéssal talalkozunk: ,,A szinkdpa temps dérobé-nak nevezett
masik fajtaja”. Ezt Baillot a likktetés modositasaként, illetve megszakitdsaként
definidlja. Leirdsa szerint kevés komponista jeloli e jatékmodot, &m a passzazs
karaktere altalaban elegendd arra, hogy az el6adot a pillanat adta ihlet szerint
improvizéciora késztesse. A kapcsolodd szoveg e példakat pusztan irdnyadonak
szanja, a helytelen hasznalat kikiiszobolése érdekében. Azt allitja, eme temps troublé-
ként is emlitett eszkdz nagyon hatasos, am tal gyakori haszndlata farasztova és
elviselhetetlenné valik. Funkcidja szerint izgatottsagot, zavartsdgot hivatott
érzékeltetni, melyben az el6add elragadtatottsdgdban elvesziteni latszik
metrumérzékelését.’?’ Véleménye szerint a szép (jol kifejezett) zavar gyakran miivészi
hat4s.2’! A miirészlet, amin ezeket bemutatja, a nagyra becsiilt mestertél, Viottitdl
szarmazik, feltételezhetjiik ezért, hogy maga a kivitelezési javaslat is az iskolaalapitd
jatékmodjat tiikrozi. Baillot felhivja ra a figyelmet, hogy ez a jatékmod csak bizonyos
fokig notalhato, és hatdsabol sokat veszit, ha a lejegyzést til hlien kovetjik a
kivitelezés soran. Mindkét mellékelt példa eredetije szinkopalt dallami. Az elsd
ritmikdjat tekintve is szinkopaldncokbol all, Baillot kivitelezési javaslatdban ehhez
hangonkénti gyors crescendok vagy hangsulyok tarsulnak (a szinképa kivételezésének
két, a hegediiiskola el6z6 részében targyalt lehetséges modjat illusztralva), valamint a

szinkopalancot olykor megtorve atkotések elhagyasa, kisebb ritmikai valtoztatasok,

198 Francesco Galeazzi: Elementi teorico-pratici di musica (Roma: 1791).
199 Baillot-Rode-Kreutzer: Méthode de violon, 162. o.

200 Baillot: The Art, 237. o.

201 Baillot: The Art, 237. o.
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negyedek helyett nyolcadot kdvetd nyolcadsziinetek alkalmazésa, hirtelen dinamikai
valtasok keltenek zihalo, levegd utan kapkodd benyomast. A masodik példdban az
eredetileg nyolcadokban mozg6 dallam is szinkopalt kivitelezést nyer, emellett a foleg
dallami cstcshangokra iranyuld crescendo ¢és a hangsulyok képviselik Baillot
hozzaadasat.

A 19. sz-ban hangsulyosabba valo, tempdvaltoztatast jelentd tempo rubato
gyokerei is messzire nyulnak vissza. 1711-ben a Geminianirol egyébként altalaban
rossz véleménnyel 1évé Burney megjegyezte, hogy mikor a nagy hegediis a napolyi
operaban volt koncertmester, tempo rubatojat a tobbiek nem tudtak kovetni. Mivel
leirasa szerint e tempo rubato gyorsitasokban ¢€s lassitasokban nyilvanult meg, ezt a
késdbbi rubato megjelenésének tekinthetjiik.

Leopold Mozart az egyenletes tempd hiveként egy koncertbeszamoloban
erényeik méltanylasa mellett elmarasztalta J. G. Janitsch és Anton Reicha udvari
zenészeket, akik a tempd modositasara vetemedtek: ,,Mindketten [...] lassitjak a
tempot, visszatartva az egész zenekart kacsintasukkal és mozdulataikkal, majd
visszatérnek az eredeti tempohoz.”?%?

Eme 19. szdzadban uralkodd, liiktetésmodositasban megnyilvanuld rubato-
jaték az alabbi valtozatokban fordult el6: egyetlen iités megnyujtasa ezuttal azt kovetd
ritmikai kompenzaci6é nélkiil, a tempd folyamatos fokozdsa vagy csokkentése egy
bizonyos szakaszon beliil (accelerando, ritardando, valamint ezek szinonimai), illetve
adott részeknek az elézményekhez képest mas tempdoban vald jatéka, amit nem
sziikségszerlien ugyan, de megeldzhet a két tempd kozott atvezetd lassitas vagy
gyorsitas.?®® Carl Philipp Emanuel Bach jelentds zenetdrténeti dokumentumnak
szamitd Versuch-dban azon a véleményen van, hogy aki ezeket az &rnyalatnyi
tempovaltoztatasokat vagy egyaltalan nem, vagy helyteleniil hasznalja, annak rossz az

4

eléadoi  stilusa.?®* Tiirk pedig traktatusaban®® részletezi, milyen esetben

alkalmazandoak ezek, st notalasukra kottajelzést is kitalal. 2%
Spohr hegediiiskolajanak kivitelezésrdl és stilusrol szolo részében, mint mar

emlitettiik, megkiilonbdzteti a helyes, és az azt meghalad6 kifinomult interpretaciot,

202 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 381. o.
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205 Daniel Gottlob Tiirk: Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende
mit kritischen Anmerkungen (Lipcse és Halle: 1789).
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mely utobbinak egyik ismérve ,,a tempd gyorsitdsa bizonyos diihos, féktelen,
szenvedélyes részeknél, és visszatartdsa azokndl, melyek gyengéd vagy fajdalmas,
melankolikus karaktertiek”.?"” Figyelmeztet arra, a tempomodositas a jo izlés
iranyitasaval kell torténjen. O maga is elGszeretettel hasznalta ezt az eszkozt, am
miutan ifju hegedlisként kritika érte tempovaltoztatdsokban talsagosan gazdag
jatékaért, mint érett miivész mdar tudatosan probalta ezen ingadozésait kordaban
tartani’®® a fokozatosan eluralkodd divattal szembehelyezkedve. Ime onéletrajzaban

szerepld Oszinte vallomasa egy 1804-es berlini koncertjének visszhangjarol:

Jatékomat és szEp tutitdrsndm éneklését itt is, akarcsak Lipcsében hatalmas
tapssal fogadtak. Am nem volt ilyen kedvez a kritika, amit Reichardt, a
Kiralyi Opera karmestere az Uj Zenei Ujsagban megjelentetett. Sajat
kiilonos, sértd modoraban féleg a tempoval kapcsolatos thlzott
fesztelenségemet biralta. Bar sértve éreztem magam az ilyen gyanusitastol,
amihez eddig nem voltam hozzaszokva, be kellett vallanom, hogy érzésem
mélységének engedve talan tilzottan visszafogtam a tempot a cantabilében,
a menetekben és a szenvedélyesebb részekben pedig az ifjonti tliz altal
elragadva siirgettem azt. Elhataroztam tehat, hogy kijavitom eléaddsomnak
e hibait, anélkill, hogy annak kifejezdereje csokkenne, és lankadatlan

figyelmemnek kdszonhetben sikerrel jartam.?%

Iskolajaban mas helyiitt kozli (ez esetben a korabbi rubatora utalva), zenekari
kiséretben nem alkalmazhat6 a sz6l6jatékban hatasos tempo rubato, valamint —mintha
Leopold Mozart instrukcioit ismételné meg szo szerint — arra inti a zenekari jatékost,
hogy soha ne siettesse vagy hlizza vissza a sz6listat, &m azonnal kovesse, ha az eltér a
liiktetéstdl, kivéve a szdlista tempo rubatojat, amikor viszont a kiséretnek zavartalanul,
egyenletesen kell folytatnia menetét.>!® Spohr hegediiiskoldjaban szintén szerepel a
tempo rubato kifejezés, az el6z0 fejezetben mar emlitett Rode-hegediiverseny
instrukcioi kozt. A crescendo- és decrescendo-jelekkel ellatott tizenhatodmenetekben
Spohr szerint a dinamikai tetéponton 1évé hangok kissé megnyujtva, az ezt kovetd
hangok pedig ezt kompenzalando6 az irtnal gyorsabban jatszanddak. Zarojelben jegyzi

meg Spohr, hogy ezt az eszkozt hivjadk tempo rubatonak. Javasolja, hogy e gyorsulés

207 Spohr: Violin School, 182. o.

208 Spohr: Autobiography, 1. rész 80-81. o.
209 Spohr: Autobiography, 1. rész 80-81. o.
210 Spohr: Violin School, 233-234. o.
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fokozatosan és a hangerdcsokkenéssel Osszhangban torténjen.?!!

Ugyanezt a
kivitelezési modot irja eld a koncert szamos mas, hangsullyal vagy trillaval kiemelt
hangja esetén. A megnyujtas lehet olyan mérvii, hogy notalhaté ritmusvaltozast is
jelent: példaul egy trillaval ellatott tizenhatodot Spohr az el6zé hang értékének
rovasara hosszabbit meg, nyolcad és két tizenhatod helyett tizenhatod-nyolcad-
tizenhatod képletet szerepeltetve a kottdban. Ez nyilvanvaloan a korai, tempon beliili
rubato alkalmazasanak példaja.

Am a liiktetés megvaltoztatasara utald hozzaadott jeleket is talalunk: poco
ritardando, a tempo 1is szerepel a kottaszovegben, eldadasukat pedig Spohr
kommentarjaban részletezi. Interpretacidjarol sokat elarulnak ezek a megjegyzések,
amelyekkel a versenymiivek altalanos jatékmaodjat ohajtja illusztralni. Sajat miiveivel
kapcsolatban azt irja, ezek egységes szerkezetiiknek koszonhetden ,,nagyon ritkdn
kivanjdk meg a temponak a kifejezés fokozasa érdekében torténd gyorsitisat és
lassitasat.” Spohr hegedliversenyének eléadasakor ,,a ndvendéknek tehat ritkan kell
¢lnie a kifejezés ezen eszkozével, és még ha érzései annak hasznélatira biztatnak is,
onmérsekletet kell gyakorolnia, hogy a kompozicio egységét tonkre ne tegye egy, az
eredetitdl teljesen eltéré tempoval.”?!2

Ami a tempokezelés rugalmassagat illeti, Beethoven jatékarol ellentmondasos
beszamolok maradtak fenn. Ferdinand Ries, aki a korai 1800-as években tanult tdle,
allitja, hogy bar sajat kompozicioit szeszélyesen jatszotta, emellett szigori tempotartas
jellemezte, ritkan alkalmazott gyorsitasokkal. Crescendo-passzdzsok esetén viszont
ritardandét alkalmazott, ami szép és meglepd hatast keltett.?!® Tanitvanya, Carl Czerny
azt vallja, az egyenletes tempoban vald jaték volt ra jellemzd; titkara, Anton Schindler,
akinek szavahihetdsége megkérddjelezett, viszont azt hangoztatta, a liiktetéssel
szemben mentes volt minden kotottségtdl, zenéjének szabadsdga meg is kovetelte
ezt>'* A komponista az évek miulasval ritmus- és tempokezelés tekintetében
valoszinfileg egyre rugalmasabba valt:>!> kortarsak irasban rogzitett emlékei
tanuskodnak arrdl, hogyan képzelte miivei eldaddsat hanghosszabbitasokkal, aprd

niianszokkal, ritmikai hajlékonysaggal kifejezévé tenni.?!®

211 Spohr: Violin School, 185.0.

212 Spohr: Violin School, 204. o.

213 Hudson: Stolen Time, 157. o.

214 Stowell: Early Violin and Viola, 147. o.
215 Hudson: Stolen Time, 157. o.

216 Hudson: Stolen Time, 158-159. o.
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Czerny iskolajdban megfogalmazza, hogy alapvetéen végig egy adott
tempoban kell jatszani a mester miveit, ennek megtaldlasa érdekében pedig
metronomszamok segitségével informalja az olvasét a Beethoven altal alkalmazott
tempokrol.2!” Mint hozzafiizi, minden sorban van azonban néhany hang vagy passzazs,
ahol a liiktetés csekély, szinte észrevehetetlen lassitdsa vagy gyorsitasa sziikséges, a
kifejezés novelése, vagy az érdeklédés felkeltése céljabol.>'® Ugy véli, ezek kifinomult
¢és értelmes kivitelezése — mely a jo jatékos miivészetéhez tartozik — csak kimiivelt
izléssel, sok figyelmes gyakorlassal, ezenkiviil nagy hangszeres miivészek, legfoképp
pedig kivalo énekesek hallgatisaval sajatithaté el.>!” Czerny ezutdn példédkat vonultat
fel, tobb lehetdséget is bemutatva egy-egy részlet megoldasara. Hosszabb zenei
anyaghoz csatolt részletes kommentarjaib6l pedig meggydzddhetiink arrél, hogy
valgjaban nagy mértékli tempoflexibilitas jellemezhette Beethoven, Czerny és egyes
kortarsaik jatékat.?°

A 19. szazad elejére a ,.késébbi” tempo rubato, a szabad tempomozgatas
esetenként mértéktelen alkalmazasa altalanos divattd valik, ez ellen tobb zenész és
zenetOrténész irasban kel ki. Egy kritikdhoz csatolt megjegyzésbdl sejthetjiik, Andreas
Romberg ¢és Pierre Rode is azok kozé tartozott, akik a régebbi nagy miivészekhez
hasonléan 4ltaldban nem feszitették szét a tempd Aaltal megadott keretet.??! A
konzervativabb, klasszikus felfogast képvisel6 zeneszerzé-eléadok, koztiik
Mendelssohn és Brahms is a tempotartds hive. A veliik szoros barati és miivészi
kapcsolatban all6 Joachim szintén osztozik ebben. Az 6 iskolajaban Mendelssohn
hegediiversenyének interpretaciojanak kapcsan igy beszél a zeneszerzordl:
»Mendelssohn, aki oly tokéletesen értette az id0 rugalmas kezelését, amely a kifejezés
szubtilis eszkdze, mindig szerette a tétel tempojanak egységességét megdrizni 2,

A 19. szédzadi német hegediiiskola legfontosabb lancszemei, Spohr, Ferdinand
David ¢és Joachim mind kapcsolatban voltak Mendelssohnnal: David rendszeresen
egyliitt dolgozott vele kamarapartnerként és a Mendelssohn altal vezényelt

Gewandhaus zenekardnak koncertmestereként, mig a csodagyerek Joachim mint

tizenéves partfogoltja az 6 segitségével ismerkedett meg a kamarazeneirodalommal.

217 Czerny: Pianoforte-School, 4/2/10, 33. o.

218 Czerny: Pianoforte-School, 3/3/2, 31. o.

219 Czerny: Pianoforte-School, 3/3/3, 31. o.

220 Czerny: Pianoforte-School, 3/3/7-11, 32-38. o.

221 Clive Brown: Classical and Romantic Performance Practice, 383-384. o.
222 Stowell: The Early Violin and Viola, 154. o.
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Nem véletlen tehat, hogy tempdkezelés szempontjabol is hasonlo volt a nézépontjuk.
A német hegediiiskolara ugyanis az egész szazadban jellemz6 az altalaban egyenletes
tempoban torténd jaték. Az ,,ij német iskolaban” alkalmazott, egyre altalanosabban
elterjedo stirti lassitasokkal és gyorsitasokkal szemben késobb is ragaszkodtak ehhez
a muvészek. Az aprd, ilitemen beliili ritmikai valtoztatdsok viszont — melyek
megvalositasat Spohr, mint lattuk, ecsetelni probalta iskoldjaban — annal fontosabb
komponensét képezték felfogasuknak.?’® E megnytjtassal vald kiemelés agogikai
hangsuly néven ismeretes, a 19. és 20. szazad mas miivészeinek is siirlin hasznalt
eszkoze.

Joachim, a német hegediiiskola e talan legerdteljesebb személyisége szamara a
komponisték és azok miivei iranti feltétlen tisztelet volt a meghatarozé. Céljanak a mii
hii tolmacsol4sat tekintette, az dncélt eszkdzok szigort mellézésével. Ot fennmaradt
felvétel Orzi jatékat 1903-bol. Ezekben kisebb tempodvaltasok figyelhetéek meg,
ezenkiviill a mar Spohr példaiban szerepeltetett hanghosszabbitasokat és az azt kovetd
kompenzalast is gyakran alkalmazza. Bach g-moll Adagidjadban ezekkel természetesen
csak kis mértékben, mig Brahms Magyar tdncaiban ¢€s sajat C-dar romancéban annal
markansabban ¢él. Mai fiillel hallgatva ezek eltilzottnak hathatnak, kiilonosen a
manapsag szokatlan belesietések okoznak meglepetést, mindazonaltal az eléadas
ritmikai szabadsaga, improvizativ érzete megkap6 és nem hat mesterkéltnek. A
romanc Aranyi Jelly 1924-bdl rank maradt tolmacsoldsaban nagyon hasonlit a
sz¢lsdségesebben jelennek meg.

David Milsom a Spohr-hagyomanyok tovabbélését a 20. szizad elejéig
felfedezni véli. Nézete szerint a mester jatékmodja Joachimon és Moseren keresztiil
orokitddott tovabb Max Klinglerre és Marie Soldat-Regerre, akik — bar a német iskola
altal képviselt esztétikai idedl ekkorra mar némileg idejétmultta valt — megorizték

jatékukban annak jellegzetességeit, koztiik a tempdkezelés modjat is.?>*

223 Milsom: ,,Practice and Principle”, 37. o.
224 Milsom: ,,Practice and Principle”.
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2.4.c Cadenza

Az eldadomiivész fantdzidjanak és technikdjanak egyik legfébb megnyilvanulési
terepe a cadenza, mely az évszazadok alatt miivészek és zeneszerzok keze nyoman
folyamatosan formalodott. Most roviden tekintsiik at az el6adoi kreativitas szamara
hagyomanyosan fenntartott, a hegediimiivészek praxisaban is Iényeges szerepet
betoltd elem torténetét.

A korai cadenza, melynek ebben az értelemben torténd emlitésével a 16.
szazadban talalkozhatunk eldszor, tulajdonképpen az adott tétel zarlatdnak diszitett

felnagyitasa — nevét is innen kapta??®

—, igy leggyakrabban els6foku kvartszext-
akkord, illetve 6todik foku akkord dekoralt kidolgozésat jelenti, mialatt a kiséret vagy
teljesen elnémul, vagy orgonapontként egyetlen tartott hangot szodlaltat meg (tasto
solo). A cadenza eredetileg inkdbb az eldadd altal alkalomszeriien rogtonzott
hozzéadast jelentett, bar a szerzd altal megkomponalt valtozatban, és ekképp a
kottaban is a legkorabbi id6ktd] jelen volt. Az idonkiviiliség esszencialis tulajdonsaga,
célja, hogy alkalmat szolgaltat — a hozzdadott diszitésekhez, wvarialt
megszolaltatisokhoz hasonléan —  egyrészt az eldadoi lelemény, izlés, zenei
kifinomultsag, masrészt a technikai ligyesség €s eszkoztar megmutatisara. A cadenza
jelzése altalaban korona kiirasaval tortént. Mig az énekesek és fivosok esetében az

egy levegdvétellel abszolvalhatd cadenza volt norméanak tekinthetd,?2®

a hegediisoket
nem kototték ilyen gyakorlati megfontolasok, és ezt kihasznalva olykor hosszas
fantazialasra ragadtattdk magukat. A cadenza a 18-19. szdzad hegediiirodalmaban
jellemzden versenymiivek, szonatak tételeinek végén szerepelt, eléfordult azonban
mas mifajban is, illetve arra is volt precedens, hogy a szerzd egy tételen beliil tobb
ponton is rogtonzésre buzditotta az eldadot. Az elem improvizativ, pillanatsziilte
jellege miatt utélag rekonstrudlhatatlannak tlinik, szerencsére szamos fennmaradt,
szerz§ altal kiirt, vagy iskoldban mintaként abrazolt példabol mégis betekintést
nyerhetiink ennek korabeli felépitésébe ¢€s jellegzetességeibe.

Bar a tény, miszerint az 1700-as években a cadenzat fantasia, capriccio vagy

caprice néven is emlegették, hiien tiikkr6zi az elem ,,szeszélyes” voltat, az elemet jelo16

kiilonb6zd terminusok azonban némileg megnehezitik az eligazodast: a capriccio és

225 A cadenza, cadence, Kadenz, kadencia szavak egyforman hasznalatosak zarlat és a targyalt
improvizativ elem jeldlésére is.
226 Boyden: The History of Violin Playing, 462. o.
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cadenza elnevezések jelentése az utokor szdmara nem mindig megkiilonboztethetd.
Locatelli L arte del violino-jaban (op. 3, 1733) a hegediiversenyek minden sz¢lso
tételének végén szerepel capriccio, melyben nyilvanvaldéan az akrobatikus elemek
halmozasa a cél: a tételek anyagatol teljesen fiiggetlen, hosszadalmas csatolmanyok a
mester egyediilallo képességeit idézik meg szdmunkra. Ezek tobbségének végén
ugyanakkor Locatelli a cadenza kifejezéssel jelzi, most az eléadén a sor, hogy
hozzaflizze a mondanivaléjat.?’ Vivalditol ugyan egész terjedelmes cadenzak is
maradtak fenn, azonban ezek jellegiikben inkabb Locatelli capriccidival
rokonithatéak. E témaval kapcsolatban megvilagitdé erejii Philip Whitmore
tanulmanya, mely e hegediis-komponistadk miiveiben szerepld capricciot és cadenzat
két egymastol jol elkiilonithetd kategoriaként kezeli: mig az el6bbi jellegében virtudz,
kettosfogasokat é¢s modulaciot tartalmaz, illetve altalaban hosszabb, kiirt és metrikus,
az utdbbi szerényebb, az alaphangnem kozelében marad, rovid, rendszerint rogtonzott
és rapszodikus.’?® Az elnevezésekben, mint lattuk, kevéssé tapasztalhato
kovetkezetesség, ezenkiviil a két fogalom — Tartini altal sérelmezett, am az 6 miiveiben
is kimutathat6 — fokozatos egymaésba olvadasat is megfigyelhetjiik.>*” Ez utobbi allitas,
valamint Whitmore konkluzidja, miszerint a Locatelli, Vivaldi és Tartini miiveiben
talalhatd virtudéz capriccio-szakaszok szolgaltattak a példat a 18. szazadi
versenymiivek cadenzaihoz,?*® a késébbi cadenzék sokféleségére is magyarazatot ad.
Bér az e korbdl szarmazo traktatusok inkdbb az eredeti értelemben vett cadenza
leirdsara szoritkoztak, a capriccio-jelleg mindazonaltal a hegediimiivészek
cadenzajanak gyakorlatidban ugyanugy jelen volt.

A hires hegediivirtuéz, Matthew Dubourg — akinek neve a diszitésekkel
kapcsolatban mar felmeriilt — nem sajnélta a faradsagot és szabadon, hosszan
improvizalt: Burney beszdmoloja tajékoztat minket egy dublini koncertjérdl, melyen
az ad libitum-rész soran ,,végelathatatlanul vandorolt kiilonb6z6 hangnemekben, és
egy kiss¢ zavartnak, bizonytalannak tiint az alaphangnemet illetden”. Mikor végiil
mégis megérkezett a cadenza végét jelzd trillahoz, Héndel, az est karmestere a

kozonség deriiltségére igy kidltott fel: ,,Isten hozta itthon, Dubourg ar!”?!

227 Boyden: The History of Violin Playing, 464-466. o.

228 Philip Whitmore: ,,Towards an Understanding of the Capriccio”. In: Journal of the Royal Music
Association 113/1 (1988), 54. o.

229 Whitmore: ,,Towards an Understanding of the Capriccio”, 51. o.

230 Whitmore: ,,Towards an Understanding of the Capriccio”, 47. o.

21 Percy A. Scholes — John Owen Ward: The Oxford Companion to Music. Tenth Edition (Oxford
University Press, 1980), 147. o.
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Quantz ennél tudatosabb hozzaallasra buzdit fuvolaiskoldjaban, melyben részletesen
targyalja a cadenzak eldadasat. Hosszu fejtegetését summazva megfogalmazhatjuk,
hogy a cadenza célja a meglepetés és még egy kiilonds benyomas keltése a
hallgatoban, ennek megfelelden rovidnek €s ujszertinek és improvizativnak kell lennie.
Ugy véli, ,,csak patetikus és lassu, vagy komoly, gyors darabokban van helyiik”.?3?
Nézete szerint egy zenemiivon beliil elég egyetlen cadenza alkalmazasa, ez azonban a
mil legfontosabb affektusaibol kell eredjen, mi tobb, tartalmaznia kell a
,legtetszetésebb fordulatok rovid ismétlését vagy egy arra utald imitaciot”.?3® Ez
utobbi megjegyzés tehat tematikus Osszefiiggést kivan meg tétel és cadenzija kozt,
mely kovetelmény kordbban ismeretlen a cadenza torténetében. Quantz vélekedése
szerint jO esetben a tilnyomorészt rogtonzott, egyszolamui cadenza kevés, toredezett
gondolatbol tevédik Ossze. Arra inti a kivitelez6t, hogy az alakzatokat kettdnél
tobbszor ne ismételje, ,,nehogy csomort okozzanak™, ezenfeliil eldirja, hogy a cadenza
legyen valtozatos nem csak figuracid, hanem metrum tekintetében is. Mig a rovid
cadenzanak meglatdsa szerint hangnemben kell maradnia, egy hosszabb valtozat a
szubdomindns, vagy emellett akar a dominans hangnembe is kitérhet.?3* A traktatus
érdekessége, hogy a kétszolamu, vagyis két szolista kozos — altalaban érthetd okokbol
mar nem improvizalt — cadenzajarol is szot ejt, valamint tdjékoztat az ezek
kitalalasanal sziikségszertien figyelembe veendd Osszhangzattani szempontokrdl és
egyeéb tényezokrdl. A tandcsok vildgossa teszik az olvas6 szdmara, hogy a kétszolamu
cadenzak megirasa némi zeneszerzésbeli tudast is eléfeltételez.>>> Ismeretlen szerzéjt,
de Quantz tanéicsai tobbségének megfeleld, tetszetds megkomponalt cadenzakat
lathatunk a Benda-szonatdk mar emlitett kéziratos valtozatdban is (1d. 6. mellékiet).
Leopold Mozart Quantz-t6l eltéréen a cadenza formalasa helyett annak trillaira
fokuszal. Mar sokat idézett hegediiiskoldjaban (1756) megemliti, hogy a cadenza
zéarasakor tipikusan hasznalt eszk6z az ugynevezett ribattuta, mely két hang nyujtott
ritmust, 1épcsézetesen egyre sebesebb valtakozasabol allo diszités.?*® A gyorsuld

trilla*’, illetve a szext-trilla mint kiilonleges ékesités szintén elsésorban a cadenza

232 Quantz: Fuvolaiskola, XV/4,172. o.

233 Quantz: Fuvolaiskola, XV/8,172. o.

234 Quantz: Fuvolaiskola, XV, 171-176. 0. D. G. Tiirk zongoraiskol4ja a cadenzara vonatkozdan hasonl6
informéciokat tartalmaz.

235 Quantz: Fuvolaiskola, XV/19, 176. o.

236 L. Mozart: Hegediiiskola, 10/4, 235. o.

27 L. Mozart: Hegediiiskola, 10/7, 236. o.
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befejezése szamara fenntartott elem.?*® Leopold Mozart kiemeli a trilla megfeleld
hosszanak fontossagat a szélsdségek kerlilését javasolva, a jo izlés nevében. Miive
tizenegyedik forészében pedig a cadenza el6tt hosszan kitartott hangon (mely a f6-
vagy a kvinthang) gyorsulo vibratét (fremolo) javasol. Ehhez kottapéldaként két
viszonylag rovid cadenzat mellékel, melyeket altala megfelelonek itélt mintanak is
tekinthetiink: ezek dallamosak; jorészt szekund I1épéseket, kotéiv alatti, apro,
szekvencialt motivumokat tartalmaznak.

Mint tudjuk, Leopold Mozart fia, Wolfgang Amadeus Mozart szamara az
improvizaci6 gyermekkora oOta magatol ért6dd volt, a cadenzdk mellett olykor
miiveinek utolsé részletei is csak az eladds soran realizalédtak.>*
Zongorahangversenyeinek elengedhetetlen részét képezte a rogtonzés mint
~mutatvany”, egyes variadcios miivei pedig feltételezhetden koncerten elhangzott
improvizacidinak lejegyzett valtozatai.’*® Cadenza-rogtonzési szokasairdl sokat
elarulnak szamunkra fennmaradt billentytlis versenymiiveinek cadenzai. Robert Levin
allitdsa, miszerint altaldban ezek hosszlisdga megkdzelitdleg az aktudlis tétel
egytizede, feltételezhetden a hegediiversenyek esetében is érvényes lehetett.?*! A
hegedtire, bracsara és zenekarra irt Esz-dur Sinfonia Concertante-ban (KV 364/320d)

szereplé kiirt cadenzai pedig nemcsak hosszban’*

, hanem kidolgozasban is
eligazitanak minket a vonos cadenza formalasi gyakorlatat illetden. A tétel tematikus
anyaganak felhasznaldsa Mozart megkomponalt hozzdaddsaiban sokaig nem
fedezhet6 fel. W. A. Mozart a rogtonzésnek kamaramiiveiben is helyt ad, igy példaul
B-dur hegedii-bracsa dudjaban (KV 424) ¢és D-dar hegedii-zongora szonatajaban (KV
306) is. (A klasszikus vondsnégyes miifajatol sem idegen ez az elem: tobb Haydn-
kvartett is improvizaciora szolitja fel a primhegediist.)

Giuseppe Tartini Traité-jében (1771) a ,,mesterséges cadenzakat” (cadences
artificielles) megkiilonbozteti a zarlat értelmében hasznalt ,természetes cadenzaktol”
(cadences naturelles). Mesterséges cadenza alatt a gyors vagy lassu tételek vége elott

1év0 részt érti, melyet az énekes metrumtol szabadon ad eld, ,,ameddig 6hajt, vagy

amennyire azt meghosszabbitani képes”?*’. Rosszalloan jegyzi meg, hogy a kortars

238 L. Mozart: Hegediiiskola, 10/31, 250. o.

239 Komlés Katalin: ,,Mozart, az eléadomiivész”. In: Magyar zene 44/2 (2006. majus), 127. o.

240 Komlés: ,,Mozart, az eldaddémiivész”, 128. o.

241 Stowell: The Early Violin and Viola, 88. o.

242N. B. Quantz szerint két szdlista cadenzaja lehet hosszabb, mint egyetlen szdlista esetén. Ld. Quantz:
Fuvolaiskola, XV/20, 176. o.

243 Tartini: Traité, 117.0.
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énekesek ¢és hangszeresek feljogositva érzik magukat arra, hogy valdjaban caprice-
okka alakitsdk ezeket: a behatarolatlan hosszusag, kiilonb6zé metrumu ¢és karakterti
részek szerepeltetése ugyanis eredetileg abban a miifajban jellemz3.?** Am — minthogy
a kozonség ezeket szereti hallani — Tartini ezek komponaldsara vonatkozodan is
utmutatassal szolgal. Példai el0szor a cadenza elsé részét mutatjak be, amely leirasa
alapjan csak a hangsor els6, harmadik vagy 6todik hangjan kezdddhet, és emelkedo,
illetve ereszkedd skalafutamokbodl all, melyek variacidos lehetOsége végtelen. A
bemutatott példak valdban skalat, illetve — Quantz tanédcsaival ellentétben — bizonyos
parhangos figurdk sokszori szekvencidlt repetaldsat tartalmazzak. Alternativ
lehetéségként emliti a skala valamennyi foka helyett csak a tonikai akkord hangjain
torténd motivumismételgetést. Ezt kovetden szemlélteti egy teljes cadenza vazat (1d.
16. melléklet), melynek lényege egy alsobb tonikai hangrdl egy magasabbra vald
eljutas, onnan a hangsor Otddik, majd masodik, trillaval ellatott fokara valo
megérkezés, az egész passzazst természetesen az alaphanggal zarva le.”* E pillérek
kozotti részek kidolgozasara adott példai terjedelmesek és komplexek, figuraciok
gazdag palettdjat vonultatjak fel, ezenkiviill modositott hangokat, kromatikus
meneteket és diszitésre utald jeleket is tartalmaznak (1d. /7. melléklet).?*® Tartini sajat
szerzeményeiben kiirt cadenzara is talalunk példat, am néha csak jelzi a helyet, melyet
az eldado képzeletére biz.

Michel Corrette 1782-es hegediiiskolaja®*’ a mar szdmos traktatus 4ltal
ismételt informacidkat erdsiti meg: hangsulyozza, hogy a cadenza, mely dominans
akkordon kezdddik, basszuskisérettel vagy anélkiil 1s el6fordulhat. Mig
alkalmazdsdnal a moduldciot nem, a liiktetésbeli szabadsdgot anndl inkabb
kivanatosnak tartja.

Viottirol, mivel jaratos volt az improvizacidé miivészetében, feltételezhet;jiik,
hogy cadenzat is rogtonzott. Baillot iskolajanak példai irdnymutatéoak lehetnek
szdmunkra a mester e gyakorlatat illetden. Az itdliai mester milveiben gyakran
meghagyta a r0gtonzés lehetdségét az eldadomiivésznek, azonban utolsod
hegediiversenyei némelyikének zarotételében megkomponalt, kisérettel ellatott

cadenzat is talalunk. >** E koncertekben a cadenza tulajdonképpen beépiil az adott

244 Tartini: Traité, 117. o.

25 Tartini: Traité, 121-122. o.

246 Tartini: Traité, 122-124. o.

247 Michel Corrette: L art de se perfectionner dans le violon (Parizs: 1782), 5. o.
28 .d.a22.,27.,28. és 29. hegediiversenyt (G 97, ill. G 142-144).
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tételbe’® amellett, hogy korona jelzi az esetleges tovabbi hozziadds pontjat).
Megjegyzendd, hogy ezekben a Viotti altal kiirt részekben nem mindig a virtuéz
elemek a meghatarozoak, a 28. versenymi cadenzajat példaul lirai hangvétel jellemzi.

A klasszika és koraromantika koraban a cadenza mind jelentdségében, mind
terjedelmében megndtt, valamint a bevezetd zenekari tutti rész ellensulyozasaval
szerkezeti funkciot is ellatott.”® Emellett megjelent az a tendencia is, mely soran a
cadenza leszakadt a szonatarol, illetve versenymiirdl és — az etlid és az eldadasi darab
kategoriai  kozott elhelyezkedve — oOnmagaban is érvényes miifajja  valik.
Feltételezhetéen gyakorlatokként irddott Bartolomeo Campagnoli kizardlag
fantaziaknak és cadenzaknak szentelt miive®!, mely 246 ,,szorakoztatd és hasznos
darabot” tartalmaz. A szerzé ennek szlikszavll bevezetdjében megszabja, hogy a
kivitelezésnél 1ényeges a megfeleld tempd kivalasztdsa, az ehhez valé folyamatos,
szigort ragaszkodas azonban sziikségtelen. Ellenben buzdit a kifejezésteljes, vilagos
¢s pontos eldadasra, egyben a kelld id6 biztositdsara, melyet a figurdk eljatszasa
megkivan. Ezt kdvetden valamennyi hangnemben bemutat szdmos megkomponalt
virtuoz egységet, melyek hossza altalaban 10 és 40 iitem kozott valtozik. Koztiik
dallamos és kettdsfogasmenetekkel ellatott is akad, anyagukban altalaban a szokasos
elemek (skalarészletek, harmashangzatfelbontdsok, szekvencidltan ismételgetett
aprobb motivumok) fordulnak eld, emellett némelyikben négyszélamt akkord és
bariolage is talalhato (1d. /8. mellékiet).

A végtelenbe nyulod cadenza-hosszabbitds, mely ellen tobbek kézt Quantz €s
Tartini is felszolalt, vélhetden a 19. szédzad elején is elterjedt gyakorlat volt. Spohr erre
vonatkozoan elmesél egy mulatsdgos incidenst, melynek szemtanuja volt a jonevil
virtuéz, Alexander Boucher koncertjén. Amellett, hogy a miivész egy rosszul
kivitelezett passzdzst onkényesen megismételt — ,,Ez nem sikeriilt, na még egyszer,
Boucher!” felkiéltassal —, cadenz4jat olyan terjengdsre nyqjtotta, hogy a zenekar tagjai
egymas utan csomagoltak el hangszereiket és hagytak el a szinpadot. A mit sem sejto
miivész figyelmeztetd jelzésnek szadnt dobbantdsat a zarétutti helyett a kozonség

hahotdjanak diiborgd belépése kovette.>>

249 Robin Stowell: ,,Performance Practice in the Eighteenth-Century Concerto”. In: Simon P. Keefe
(szerk.): The Cambridge Companion to the Concerto (Cambridge University Press, 2005), 220. o.

230 Stowell: Violin Technique, 359. o.

251 Bartolomeo Campagnoli: L’'Art d’inventer a I'improviste des Fantaisies et Cadences pour le Violon
op. 17 (Lipcse: Breitkopf & Hartel, [1817]).

22 Spohr: Autobiography, 2. rész 72-73. o.
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Spohr szdmos évvel késébb beszamolt Joachim Beethoven hegediiversenyéhez
jatszott ,feleslegesen hosszt, nagyon bonyolult és héalatlan” cadenzairdl is.
Erdekes, hogy mig Beethoven ehhez nem, a zongorakoncert-valtozathoz azonban
komponalt cadenzékat. Ezek koziil az elso tételé nagylélegzetii, a timpaniszdlamot is
bevono fiiggelék, mely az egyébként is rendkiviil hosszu tételt tovabb terebélyesiti.
(Szeptettjében pedig, mint Baillot iskolajaban is latjuk majd, Beethoven pontosan
megszabta a hegedl jatszanivaldjat ezen az improvizacio szamara fenntartott teriileten
1s.) Az utokor szdmara Spohr sajat cadenzaja is fennmaradt a Beethoven-koncerthez.
Talan e versenymil késztette a legtobb hegediimiivészt arra, hogy maga is tollat
ragadjon: a mihéz David, Joachim, Dont, Wilhelmj, Léonard, Vieuxtemps,
Wienawski, Ysaje, Flesch, Hubay, Auer, valamint szdmos mas el6ad6 és zeneszerzo
is készitett cadenzat.

Spohr hegediiversenyei koziil kettdben®>* talaljuk nyomat e hozziadas kiirt
valtozatanak (I1d. /9. melléklet), emellett, mint Jonathan A. Sturm allitja, nyitotételei
némelyikében kiséretes cadenzaszerli passzazsok tételszerkezetbe dgyazasa figyelhetd
meg. Ez az integracid 12. hegediiversenyében a leginkdbb szembeszokd, melynek elsd
tétele egy megkomponalt cadenza-folyamként is értelmezhetd.>> Spohr maga, mint
mér emlitettiik, Schwarz allitisa szerint cadenzékat altaldban nem rdgtonzott,>>
hegediiiskolajiban pedig egyaltaldn nem taglalja e hozzaadast. igy feltiing a kontraszt
iskoldjanak Baillot-éval valo dsszevetésében, mely utobbi részletesen megmagyarazza
a cadenza tipusait, és nagy mennyiségli szemléltetd példat is szolgaltat.

A L’art...-ban Baillot mindenekel6tt tisztdzza, hogy a korona mely esetekben
nem jelent hozzaadott diszitést. Ezek mellett egy Haydn-vondsnégyes-részleten
bemutat olyan példat is, melyben a korona egy, a tétel kdzepén elhelyezkedd zenei
frazis két utolsé hangja kozt ad lehetdséget rovid improvizativ passzazs beszarasara.>>’
A tulajdonképpeni cadenza targyalasanal megkiilonbozteti a tonikai hangon, illetve a
domindnson jatszott valtozatot: véleménye szerint az eldbbi csak egy egyszerii, nagyon
rovid id6tartamti figuraciot kivan,>® bar mellékelt abrain nem fedezhetiink fel

Iényeges hosszbéli kiilonbséget a két kategoria kozott. Szovegében Baillot kiemel,

233 Spohr: Autobiography, 2. rész 318. o.

234 Spohr 5., Esz-dur op. 17 és 8., a-moll op. 47 hegediiversenye.

255 Keith Warsop: ,,A New View of Spohr’s Violin Concertos (Review)”. In: Journal of the Spohr
Society 25 (1998), 30-33. 0.

256 Schwarz: Great Masters, 256. o.

257 Baillot: The Art, 295. o.

258 Baillot: The Art, 296-297. o.
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hogy a cadenzdk tobb tipusa nem Osszekeverendd, a diszitések helyénvalo
hasznalatanak fontossagat propagalja. Megkiilonboztet ritmikusan jatszott és szabad,
kiirt és nem kiirt, valamint eltéré hosszasagu (hossz ¢és rovid) cadenzakat, mely
utobbi tulajdonsag a megel6z6 basszusmenet vagy tutti-rész hosszanak fiiggvénye. >’

Mielétt a lekottazott verziok sorat megnyitna, ramutat, hogy ezek csak példak,
azaz masolandd mintaként nem hasznalandoak, mivel ezt a diszitéstipust az eléado
izlésének kell meghataroznia. Tovabba ugy véli, hogy a koronas, tehat kitartott hangok
szerepét mindenképpen nyomatékositani kell: mivel a cadenza tulajdonképpen egy
meghosszabbités, a kezdd- és zarohang megnyujtasan feliil — mely utdbbi legalabb két
titemig tartandd — idOrdl idére egy-egy hosszabb-rdvidebb koronat mashol is célszerii
beiktatni, mely a cadenza eredetét, szeszélyes, fiiggetlen lényegét idézi meg.?°

Ezt kovetden Baillot a cadenza (point d’orgue) fajtdinak kategdridkba
rendezésére is vallalkozik. Rendszere szerint e kategéridk kozé tartozik a késleltetés
vagy figuracio a tonikan (suspensions ou tournures sur la tonique), a végso zarlathoz
vezetd révid cadenza vagy figuracid a dominanson; lehet sz6 folyamatos pedalhang
felett jatszott, pedalhang és modulacio nélkiili, kiséretes és moduléld, valamint kiséret
nélkiili és moduldlo cadenzardl, csaktigy, mint kizardlag tematikus vagy tematikus, am
improvizalt passzazsokkal is gazdagitott, ezenkiviil akar teljes mértékben rogtonzott,
vagy a kdvetkezé motivumra ravezet*$! hozzaadasrol.

A tonikdn és dominanson kivitelezendd rovid cadenzara minden hangnemben
szolgaltat egy-egy példat, melyek talnyomorészt 3-4 iitemesek €s melyekben a mar
ismert elemek koszonnek vissza, mint tobbek kozt a skalamenet és
harmashangzatfelbontas (1d. 20. melléklet). E cadenzakrél megallapithatjuk, hogy a
korabbi iskoldkban emlitettekhez képest talan még inkabb etiidszerliek, ezenkiviil
tobbségiik egyetlen legato-iv alatt szerepel, amely arra utal, hogy — legalabbis érzetben
— egy lélegzettel torténd kivitelezést kivannak. Baillot sziikségesnek tartja a
cadenzavégi trilldk egy-két iitemes lehetséges cifrazatait is felsorakoztatni, nem
kevesebb mint szaz valtozatban. Ezt kdvetden a szerzd dsszetett, tobb gondolatbdl allo
cadenzédkat mutat be, koztiik Viotti megkomponalt, kiséretes cadenz4jat is 22., a-moll

versenymiivébol (G 97) (mely hallas alapjan élesen nem kiilonithetd el a tétel tobbi

259 Baillot: The Art, 297. o.

260 Baillot: The Art, 298. o.

261 Ez utobbi, jelen dolgozatban kiilon nem targyalt rentrée vagy Eingang f0leg zarotételekben,
rondokban gyakori.
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részétdl), valamint ugyancsak a szerzd altal kiirt cadenzat Beethoven Esz-dur
szeptettjébdl (op. 20). A tobbi, valoszinlileg Baillot-tol szdrmazd cadenza az
eddigiekkel szemben hangsulyosan virtu6z: bariolage, arpeggio, kettésfogasmenet is
akad anyagukban (I1d. 2/-22. melléklet). E cadenzak méretiikben is kiilonboznek az
iskola targyalt fejezetének elején emlitettektdl, ezek kozt ugyanis mar 50-60 iitemesek
is megtalalhatéak. Mint arra Louise Goldberg is ravilagit, kiilonosen figyelemremélto
Baillot Ignaz Pleyel egy kvartett-tételéhez javasolt rentrée-inek sora, melyben a szerzo
a 260-iitemes tételhez kiegészitésként dsszesen még tovabbi 186 taktust javasol, igy
csaknem kétszeresére ndvelve azt. 2 Feltehetéen e korban a kompoziciok valoban ily
mértékll hozzatoldassal is elhangozhattak, mely esetben az adott miivet valdoban
strukturélisan is jelentdsen befolyasold el6adodi hozzaadasrol beszélhetiink.
Osszefoglalva elmondhatjuk, hogy Pierre Baillot példain keresztiil betekintést
nyerhetiink a hegedimtivész altal alkalmazhat6 cadenzak széles tarhazaba, mely az
iskola megirasanak idején, azaz 1834 kornyékén vélhetden altalanosan haszndlatban
volt. Az eldadoi talkapéasok ellen védekezve a 19. szdzad folyamdn azonban egyre
tobb, szerzd altal megkompondlt cadenza keletkezett, folytatva az eléaddi onkény
visszaszoritasat, mely tény azonban nem tantoritotta el a hegediimiivészeket sajat
cadenzak létrehozéasatol. E hozzaadasi hagyomany felidézése, Gjrateremtése irdnti
szlikséglet manapsag, a 21. szazadban egyre inkabb kezd megnyilvanulni, iidvozlendd

lenne ennek altalanos elterjedése a koncertéletben.

262 Goldberg: Labjegyzet Baillot iskolajahoz (The Art), 514. o.
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Osszegzés

Dolgozatom soran az eléadas és mii viszonyat probaltam koriiljarni, a zenetorténet egy
azon iddszakara helyezve a fokuszt, amikor az eléadémiivész egyénisége, egyedisége
a mai felfogashoz képest viszonyitva nagyobb sulyt képviselt. Mit kezdhet mindezen
informéciokkal a ma zenésze?

A 21. szazad elején a komolyzene teriiletén egyértelmli a miivekben valo
gondolkodas. Az eldéadd tilnyomorészt olyan repertoart jatszik (a kortars alkotasokat
sem kivéve), melynek nyelve idegen szdmara. Stidiumaival parhuzamosan
folyamatosan birtokba vesz egy bizonyos zenei értelemben vett passziv szokincset,
mely segitségével érti-érzi a kiillonbozo korszakok zenéit, valamint képes lesz tobbé-
kevésbé helyesen bizonyos megtanult ,,szovegeket” eléadni. Mindezek soran azonban
ohatatlanul egy bizonyos hangstlyozast is elsajatit, mely arra az idészakra és kozegre
jellemzd, melyben €l és tanul. Az eldadomiivészek képzése hii reprodukciora buzditja
a novendéket, természetesen egy aktualisan érvényesnek tartott norma szerint. E
norma azonban altaldban olyan hagyomanyokbdl taplalkozik, melynek rogziilt elemei
szlik jatékteret biztositanak az interpretatornak. Emellett rendelkezik igaznak hitt, de
olykor alaptalan elképzelésekkel is régebbi korok zenéinek jatékmodjardl. Ez
altaldban olyan eldadasokat eredményez, melyek sem a zenemii koranak eléadoi
gyakorlatat, sem az el6adot nem reprezentaljak.

Vajon képes-e az eléadd ebbdl a hagyomanybol kitérni? Tudunk-e friss
szemmel tekinteni egy bizonyos verzidban ismert miire, az altalunk megszokottol
eltéren jatszani egy alkotast? Ugy vélem, erre képesnek kell lenniink. Ez pedig csak
azaltal torténhet meg, ha iddlegesen eltdvolodunk addigi normadinktol és
megkérdéjelezziik azokat. frasom célja volt némi betekintést adni egy masik korszak
felfogasmodjaba, hiszen a szamunkra 0j elgondolasokkal valé szembesiilés altal
gazdagodhatunk — torténjen ez toliink idoben vagy térben tavol esd hagyomanyok
megismerésével — ezenkiviil talan objektivebben lathatunk ra sajat tevékenyégiinkre
is.

Az eldadoi kreativitas, mely a dolgozaton vezérfonalként huzodott végig — és
melynek néhany Onkényesen kiragadott megnyilvanulasi formdjara egy futdlagos

pillantést vetettiink — 0szintén sz6lva nem azért foglalkoztatott, mert igy gondolom,
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az eldéadonak feltétleniil ki kell domboritania sajat személyiségét. Tovabba nem
hinném, hogy az énekes vagy hangszeres miivészek hozzaadott zenei gondolatai
minden esetben oly magasroptiiek, mint a zeneszerzoké. Valljuk be, altalaban
elenyész6 ezek addicionalis értéke és jelentdsége a produkcid egésze szempontjabol
(tekintve kiilonosen a szlik kereteket, melyek kozé kényszeriiltek). Azonban osztom
azt az el0adok tobbsége altal képviselt véleményt, miszerint a ,,reprodukalas” maga is
kreativ tevékenység. Epp ezért nem szerettem volna emlités nélkiil hagyni az eldadas
kevésbé prominens, &m annal 1ényegesebb, megszolaltatod altal hozzaadott elemeit, a
niianszokat, melyek jelentdségét Spohr és Baillot is hangstilyozza. A hangszin,
hangerd, hangsuly, tempd €s ritmus arnyalatainak kalibralasat az interpretacid nehezen
megragadhatd, am legfébb tényezdinek, ¢és igy az eldadodi kreativitds elsddleges
megnyilvanulési teriiletének tartom. Ezek kifejtésére — a tempo rubato érintésének
kivételével — sajnos azonban e dolgozat keretei nem nyujtottak lehetdséget.

Ami a 18-19. szdzadi hegediimiivészek gyakorlatat vizsgalva feltlinhetett az
olvasonak, ¢és ami tulajdonképpen engem is megragadott, az az értelmezd kiegészités
¢s a nyilvanvalobb eldadoi hozzdadas nagy mértéke, mely mii és eléadd kozvetlen
viszonyarol arulkodik. Az eléadémiivész szdmara orokké érvényes kérdés: hogy
tudunk a mire réérezni, hogyan tudjuk magunkéva tenni? Mig az eldado
személyiségének el6térbe helyezése altal elddeink a szerz6hoz, mithdz, korhoz valo
hiiség problémait sokszor egy vallranditassal intézték el, mit tehet a ma eléadomiivésze
ezen koncepciokkal megaldva? Réadasul, bar érteni véljiik, pusztan passziv szokincs
birtokaban hogyan tudunk érvényesen beszélni ezen a nyelven? Hogyan tudunk
interakcioba lépni a miivel? Vajon az improvizalas gyakorlatanak ujjaélesztésével,
sajat cadenzdk komponalasaval kozelithetnénk-e célunkhoz? Ezek mind olyan
kérdések, melyekre az eldadok maguk kell, hogy megtalaljak a valaszt.

Meggy6zddésem, hogy ma a régizene-jaték f6 vonzereje — a csodalatos
repertoaron til — az a megkozelités, mely kreativabb kozvetitéi nézOpontra buzdit.
Baillot-val egyetértve ugy vélem, a kottakép altal betdltetleniil hagyott ,,lires helyek”
teret engednek a felfedezésnek és kisérletezésnek, melyet ma az uralkodé komolyzenei
szemlélet nem batorit. Talan megérett az 1d6 e hozzaallasnak a komolyzene mas
korszakaira vald Kkiterjesztésére — természetesen a megszolaltatandd zenemiivek
szellemében, és nem azok ellenében. Egyre érzékelhetdbb az a tendencia, mely soran
a mai eléadomilivészek a mihdoz valdo kapcsolodas 1 formait keresik.

Interpretaciotorténettel kapcsolatos ismereteik bovitése révén, valamint egy aktivabb,
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szabadabb el6adoi attitidon keresztil talan kozelebb keriilhetnek nemcsak a

miivekhez, hanem a k6zonséghez, és végsd soron dnmagukhoz is.
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1. rész
Haydn: ,,Grand Ouverture MS” [vagyis befejezetlen szimfonia]
Aria, énekli Domenico Bruni
Concerto pedalharfara, jatssza Madame Krumpholtz
Aria, énekli Madame Mara

,Uj” hegediiverseny, jatssza Viotti

2. rész
Haydn: [egy masik] Grand Ouverture, MS
Aria, énekli Bruni
,Uj” duett két hegediire [Viottitol], jatssza Viotti és Salomon
Scena, énekli Madame Mara

Haydn: Finale

1. melléklet. Giovanni Battista Viotti egy 1793-as londoni koncertjének miisora.
Forras: Warwick Lister: Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti. Oxford University
Press, 2009. 180-181. o. (A szerzd sajat forditasa.)

1. Haydn: Szimf6nia.

2. Weber: Korus az Euryanthe-bol. A sz6lokat Ferdinand Prévot,
Hurteaux és Wartel urak éneklik.

3. Jelenet nagyzenekarra €s sz6lohegediire, irta Mazas ur. A
hegediliszolamot a szerzd jatssza.

4. Weber: Vadaszok korusa.

5. Zongoraverseny, irta és el6adja Kalkbrenner 1r.

6. Beethoven: B-dur szimfonia, el6szor eldadva.

2. melléklet. A ,Société des Concerts du Conservatoire” 1830. februar 21-ei
koncertjének miisora. Forras: http://hector.ucdavis.edu/SAC/. Utolsé megtekintés:
2017.05.17. (A szerz6 sajat forditasa.)
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Argumentum, 2011. 162. (XVII. tabla)
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4. melléklet. Quantz, Johann Joachim: Fuvolaiskola. Ford.: Székely Andras. Budapest:
Argumentum, 2011. 163. (XVIIL tabla)
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5. melléklet. Franz Benda: XI., D-dur hegediiszonata (Lee I11:25) II. tétel 1. o., Berlin,
Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15, 62. o.



88

AET Sagee i el S E T
L

6. melléklet. Franz Benda: XI., D-dur hegediiszonata (Lee I11:25) II. tétel 2. o., Berlin,
Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15.
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7. melléklet. Benda: XXXII., E-dur hegediiszonata (Lee I11:50) III. tétel 1. o., Berlin,
Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15, 184.
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8. melléklet. Benda: XXXII., E-dar hegediiszonata (Lee I11:50) III. tétel 2. o., Berlin,
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9. melléklet. Viotti 3., a-moll hegediiverseny (G 25) IL. tétel, 13-51. {item. Forras:
Baillot, Pierre Marie Frangois de Sales: The Art of the Violin. Szerk. és angol ford.:
Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press, 1991. 281. o.
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Szerk. és angol ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press,
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In the following two Adagios, some figurations are indicated, but the final notes are written in a
manner that requires a more florid ending.

11. melléklet. Baillot diszitései Viotti 3., a-moll hegedtversenyének (G 25) I
tételéhez (2. oldal). Baillot, Pierre Marie Francois de Sales: The Art of the Violin.
Szerk. és angol ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press,
1991. 283. o.
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12. melléklet. Viotti 15., B-dur hegediiverseny 1. tétel, 115-148. {item. A felsé sorban
Viotti kottdja, alatta Dancla javaslatai. Charles Dancla kiadasa (Parizs: E. Gallet.
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1. 0. Az alsé sorban Rode eredeti lejegyzése, a kozépsdben Louis Spohr, a felsében

Ferdinand David valtozata szerepel. Forras: Clive Brown: Classical and Romantic

13. melléklet. Pierre Rode: 7., a-moll hegediiverseny op. 9., elsé sz6ldhegedii-belépés,
Performance Practice, 441. o.
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14. melléklet. Pierre Rode: 7., a-moll hegediiverseny op. 9., els6 sz6l6hegedii-belépés,
2. 0. Az als6 sorban Rode eredeti lejegyzése, a kozépsdben Louis Spohr, a felsében
Ferdinand David valtozata szerepel. Forras: Clive Brown: Classical and Romantic
Performance Practice, 441. o.
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15. melléklet. Benda: 1V., Esz-dur hegediiszonata (Lee I11:43) II. tétel eleje. Berlin,
Staatsbibliothek Preussischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. MS 1315/15, 22. o.
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First example of unornamented notes:
Second example of unornamented notes:

Various artificial cadences:

omme le 3¢
Exemple

cec. ©
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1° Exemple des notes simples :
Plusienrs points d'orgue :

1

2¢ Exemple des notes simples :
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Zweites Beispicl der unverzierten Noten:

Erstes Beispiel der unverzicrten Noten:

4243 Mehrere kiinstlihe Kadenzen:

, Giuseppe: Traité des agréments de la

-javaslatai. Tartini

klet. Tartini cadenza
musique. Szerk.: Erwin Jacobi. Eredeti kiadas: Parizs, 1771. New York: H. Moeck,
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1961. 122. o.
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17. melléklet. Tartini cadenza-javaslatai. Tartini, Giuseppe: Traité des agréments de la
musique. Szerk.: Erwin Jacobi. Eredeti kiadas: Parizs, 1771. New York: H. Moeck,

1961. 123. o.
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18. melléklet. Campagnoli: L’Art d’inventer a l'improviste des Fantaisies et Cadences
pour le Violon op. 17. Lipcse: Breitkopt & Hartel [1817], 21. o.
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19. melléklet. Spohr: 8. hegedliverseny op. 47. III. tétel vége. Lipcse: €. n.
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Un poco Allegro
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Art of the Violin. Szerk. és angol ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern

20. melléklet. Baillot cadenza-javaslatai. Baillot, Pierre Marie Frangois de Sales: The
University Press, 1991., 303.
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Ex. 19.20.
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Pierre Marie Frangois de Sales: The

| ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern

3

-javaslatai. Baillot

21. melléklet. Baillot cadenza

és ango

r

Art of the Violin. Szerk.

University Press, 1991., 320.
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Art of the Violin. Szerk. és angol ford.: Louise Goldberg. Evanston: Northwestern

University Press

22. melléklet. Baillot cadenza-javaslatai. Baillot



104

Bibliografia

Auer, Leopold: Violin Playing As I Teach It. Westport: Greenwood, 1975.
Bach, Carl Philipp Emanuel: Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments.
Szerk. és angol ford.: William J. Mitchell. New York: W. W. Norton, 1949.
Baillot, Pierre Marie Francois de Sales — Rode, Pierre — Kreutzer, Rodolphe: Méthode
de violon par MMrs. Baillot, Rode et Kreutzer Membres du Conservatoire de
Musique. Rédigée par Baillot. Adoptée par le Conservatoire pour Servir a
[’Etude dans cet établissement. Parizs: Imbault, [1803].
Baillot, Pierre Marie Frangois de Sales: The Art of the Violin. Szerk. és angol ford.:
Louise Goldberg. Evanston: Northwestern University Press, 1991.
Bernstein, Susan: Virtuosity of the Nineteenth Century. Performing Music and
Language in Heine, Liszt and Baudelaire. Stanford University Press, 1998.
Borer, Philippe: ,,Paganini’s Virtuosity and Improvisatory Style”. In: Rudolf Rasch
(szerk.): Beyond Notes. Improvisation in Western Music of the Eighteenth and
Nineteenth Centuries. Brepols: Turnhout, 2011. 191-215.
Boyden, David D.: ,,Geminiani and the First Violin Tutor”. Acta Musicologica 31/3-4
(1959. julius-december), 161-170.
: The History of Violin Playing from its Origins to 1761 and its
Relationship to the Violin and Violin Music. Oxford University Press, 1965.
Brett, Philip: ,,Text, Context and the Early Music Editor”. In: Kenyon, Nicholas
(szerk.): Authenticity and Early Music. Oxford University Press, 1988. 83-114.
Brook, Peter: Viltozé nézépont. Irdsok 1946-1987. Ford.: Dobos Maria. Budapest:
Orpheusz Konyvkiadd-Zugszinhaz, 2000.
Brown, Clive: ,,Bowing Styles, Vibrato and Portamento in 19th Century Violin
Playing”. Journal of the Royal Music Association 113/1 (1988), 97-128.
. ,,Ferdinand David’s editions of Beethoven”. In: Stowell, Robin
(szerk.): Performing Beethoven. Cambridge University Press, 1994. 117-149.
: Classical and Romantic Performance Practice 1750-1900. Oxford
University Press, 1999.
Brown, Howard Mayer: ,Pedantry or Liberation? A Sketch of the Historical
Performance Movement”. In: Kenyon, Nicholas (szerk.): Authenticity and

Early Music. Oxford University Press, 1988. 27-56.



105

Campagnoli, Bartolomeo: L Art d’inventer a I’'improviste des Fantaisies et Cadences
pour le Violon op. 17. Lipcse: Breitkopf & Hartel, [1817].
: Metodo della meccanica progressiva per suonare il violino. Eredeti

kiadas: Milano, 1797. Milané: Ricordi, 1852.

Cartier, Jean-Baptiste: L art du violon. Périzs: Decombe, [1798].

Cook, Nicholas: ,,Between Process and Product: Music and/as Performance”. Music
Theory Online 7/2 (2001. aprilis).
www.mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.html

Corrette, Michel: L art de se perfectionner dans le violon. Parizs: 1782.

Craft, Robert — Stravinsky, Igor: Beszélgetések. Ford.: Pandi Marianne. Budapest:
Gondolat, 1987.

Crutchfield, Will: ,,Fashion, Conviction, and Performance Style in an Age of
Revivals”. In: Kenyon, Nicholas (szerk.): Authenticity and Early Music.
Oxford University Press, 1988. 19-26.

Czerny, Carl: Pianoforte School. Angol ford.: J. A. Hamilton. London: R. R. Cocks &
Co., [1839].

Fabian Somorjay Dorottya: ,,A Goldberg-variaciok kiilonb6zo felvételei. A Bach-
interpretacid valtozasai 1945-1981 kozott”. In: Komlos Katalin (szerk.): Bach
tanulmanyok 6. Budapest: Magyar Bach Térsasag, 1999. 17-34.

Feinberg, Samuil: The Composer and the Performer. Angol ford.: Stephen Emerson —
Lenya Ryzhik.
http://math.stanford.edu/~ryzhik/Feinbergl.html
Utols6 megtekintés: 2017.05.20.

Geminiani, Francesco: Rules for Playing in a True Taste on the Violin, German Flute,
Violoncello and Harpschord, particularly the Thorough Bass op. 8. London:
1748.

: The Art of Playing on the Violin 1751. Facsimile kiadas. Szerk.:

Boyden, David D. Oxford University Press, 1952.

Goehr, Lydia: The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the Philosophy
of Music. Oxford: Clarendon Press, 1994.

Gooley, Dana: ,,The Battle Against Instrumental Virtuosity in the Early Nineteenth
Century”. In: Gibbs, Christopher H. — Gooley, Dana (szerk.): Franz Liszt and
His World. Princeton: Princeton University Press, 2006. 75-111.


http://math.stanford.edu/~ryzhik/Feinberg1.html

106

Harnoncourt, Nikolaus: 4 beszédszerii zene. Utak egy uj zeneértés felé. Ford.: Péteri
Judit. Budapest: Editio Musica, 1988.

: Zene mint parbeszéd. Monteverdi, Bach, Mozart. Ford.: Dolinszky
Mikloés. Budapest: Europa, 2002.

Haynes, Bruce: The End of Early Music. A Period Performer’s History of Music for
the Twenty-First Century. Oxford University Press, 2007.

Hoffmann, E. T. A.: ,,Kreisleriana”. In: Fantdziadarabok Callot modordban 1. Szerk.
¢s ford.: Horvath Géza. Budapest: Cartaphilus, 2007. 29-82.

Hudson, Richard: Stolen Time. The History of Tempo Rubato. Oxford: Clarendon
Press, 1994.

Hunter, Mary: ,,»The Most Interesting Genre of Music«: Performance, Sociability and
Meaning in the Classical String Quartet, 1800-1830”. Nineteenth-Century
Mousic Review 9/1 (2012. jinius), 53-74.

Iser, Wolfgang: ,,Az olvasas aktusa. Az esztétikai hatas elmélete.” In: Kiss Attila Attila
— Kovacs Sandor S.K. -Odorics Ferenc (szerk.): Testes Konyv I. Szeged: Ictus-
JATE, 1996.

Jauss, Hans Robert: ,,Irodalomtorténet mint az irodalomtudomany provokacioja”. In:
Recepcioelmélet — esztétikai tapasztalat — irodalmi hermeneutika.
Irodalomelméleti tanulmanyok. Budapest: Osiris, 1997. 38-84.

Johnson, Peter: ,Musical Works, Musical Performances”. The Musical Times
138/1854 (1997. augusztus), 4-11.

Kenyon, Nicholas: ,,Introduction: Some Issues and Questions.” In: Kenyon, Nicholas
(szerk.): Authenticity and Early Music. Oxford University Press, 1988. 1-18.

Kivy, Peter: Authenticities. Philosophical Reflections on Musical Performance. Ithaca:
Cornell University Press, 1995.

Komlos Katalin: ,,Kenner und Liebhaber — Billentyts jatékosok a 18. szdzad masodik
felében”. In: Gupesd Agnes (szerk.): Zenetudomdnyi dolgozatok 1995-1996.
Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézete, 1997. 67-73.

. ,Mozart, az eléadomiivész”. Magyar zene 44/2 (2006. majus), 123-

130.
Kramer, Lawrence: Why Classical Music Still Matters. Berkeley: University of
California Press, 2007.



107

Leech-Wilkinson, Daniel: ,,What We Are Doing with Early Music is Genuinely
Authentic to Such a Small Degree That the Word Loses Most of Its Intended
Meaning”. Early Music 12/1 (1984. februar), 13-16.

. ,,Compositions, Scores, Performances, Meanings”. Music Theory
Online 18/1 (2012. aprilis).
http://mtosmt.org/issues/mto.12.18.1/mto.12.18.1.leech-wilkinson.php

Lister, Warwick: Amico. The Life of Giovanni Battista Viotti. Oxford University Press,
2009.

Locke, Ralph P.: ,Paris: »Centre of Intellectual Ferment«”. In: Alexander Ringer
(szerk.): The Early Romantic Era. Between Revolutions: 1789 and 1848.
Englewood Cliffs, N. J.: Prentice Hall, 1990. 32-83.

Maro6thy Janos: Zene és ember. Budapest: Zenemiikiado, 1980.

Mayer, Dorothy Moulton: The Forgotten Master. The Life & Times of Louis Spohr.
New York: Da Capo, 1981.

McVeigh, Simon: ,,The Violinists of the Classical and Baroque Period”. In: Stowell,
Robin (szerk.): The Cambridge Companion to the Violin. Cambridge
University Press, 1992. 46-60.

Mersmann, Hans (szerk.): Letters of Wolfgang Amadeus Mozart. Ford.: M. M.
Bozman. New York: Dover, 1972.

Milsom, David: Theory and Practice in Late Nineteenth-Century Violin Performance.
An Examination of Style in Performance, 1850-1900. Aldershot: Ashgate,
2003.

: ,,Practice and Principle: Perspectives upon the German »Classical«

School of Violin Playing in the Late Nineteenth Century”. Nineteenth-Century
Mousic Review 9/1 (2012. jinius), 31-52.

Molnar Antal: Eretnek gondolatok a muzsikarol. Budapest: Gondolat, 1976.

Mozart, Leopold: Hegediiiskola. Ford.: Székely Andras. Budapest: Magus Kiado,
1999.

O’Dea, Jane: Virtue or Virtuosity? Explorations in the Ethics of Musical Performance.
Westport: Greenwood, 2000.

Ormay Imre: Niccolo Paganini életének kronikaja. Budapest: Zenemiikiado, 1966.

Pellettieri, Graham: ,,Stunt Man”. Strings 4/2 (2009. marcius-majus), 17.

Pernye Andras: Eloadomiivészet és zenei kéznyelv. Budapest: Zenemiikiado, 1974.



108

Philip Whitmore: ,,Towards an Understanding of the Capriccio”. Journal of the Royal
Music Association 113/1 (1988), 47-56.

Pincherle, Marc: The World of the Virtuoso. Angol ford.: Lucile H. Brockway. New
York: W. W. Norton, 1963.

: A hegedii. Ford.: Sz¢ll Jend. Budapest: Zenemtikiado, 1969.

Quantz, Johann Joachim: Fuvolaiskola. Ford.: Székely Andrds. Budapest:
Argumentum, 2011.

Racz Judit: ,,A legfontosabb: a kommunikaci6. William Christie Budapesten™.
Muzsika 54/5 (2011. majus), 10-12.

Scholes, Percy A. — Ward, John Owen: The Oxford Companion to Music. Tenth
Edition. Oxford University Press, 1980.

Schwarz, Boris: ,,.Beethoven and the French Violin School”. The Musical Quarterly
44/4 (1958. oktober), 431-447.

: Great Masters of the Violin. From Corelli and Vivaldi to Stern,
Zukerman and Perlman. London: Robert Hale, 1984.

Spohr, Louis: Violin School. Angol ford.: John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843.

: Louis Spohr’s Autobiography. London: Longman, Green, Longman,
Roberts & Green, 1865.

Stowell, Robin: Violin Technique and Performance Practice in the Late Eighteenth
and Early Nineteenth Centuries. Cambridge: University Press, 1985.

: ,Nicolo Paganini: the Violin Virtuoso in excelsis?” In: Basler

Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis 20 (1996). Winterthur: Amadeus

Verlag, 1997. 73-93.

: The Early Violin and Viola. Cambridge University Press, 2001.

: ,,Performance Practice in the Eighteenth-Century Concerto”. In:

Keefe, Simon P. (szerk.): The Cambridge Companion to the Concerto.
Cambridge University Press, 2005. 192-226.

Stravinsky, Igor: Poetics of Music in the Form of Six Lessons. Angol ford.: Arthur
Knodel és Ingolf Dahl. Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press,
1970.

Tartini, Giuseppe: Trattato di musica seconda la vera scienza dell’armonia. Padua:
1754.

: Traité des agréments de la musique. Szerk.: Erwin Jacobi. Eredeti

kiadas: Parizs: 1771. New York: H. Moeck, 1961.




109

Taruskin, Richard: ,,The Pastness of the Present and the Presence of the Past”. In:
Kenyon, Nicholas (szerk.): Authenticity and Early Music. Oxford University
Press, 1988. 137-210.

: Text and Act. Essays on Music and Performance. Oxford University
Press, 1995.

Warsop, Keith: ,,A New View of Spohr’s Violin Concertos (Review)”. Journal of the
Spohr Society 25 (1998), 30-33.

Weber, William: Music and the Middle Class. The Social Structure of Concert Life in
London, Paris and Vienna. London: Croom Helm, 1975.

Westrup, Jack: Musical Interpretation. London: Lowe & Brydonne, 1971.

Waulfhorst, Martin: ,,Spohr and the Modern Concept of Performance”. Journal of the
Spohr Society 25 (1998), 2-10.

Zaslaw, Neal: ,,Ornaments for Corelli’s Violin Sonatas, op. 5”. Early Music 24/1

(1996. februar), 95-115.



