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Megjegyzések 

 

Az orosz neveknél fonetikus átírást alkalmaztam, de például Borisz Aszafjef 

könyvének angol kiadásánál
1
 a szerző nevének a fordításban szereplő alakját adtam 

meg. Ahol külön utalás nem történik a fordítóra, ott az adott részletet magam 

fordítottam. 

A kottapéldákból elhagytam mindent, ami az elemzés szempontjából nem 

fontos: így például a szöveget, a dinamikai jelzéseket, frazeálási jeleket. A 

transzponáló hangszerek a kottapéldákban a reális magasságban szerepelnek (bár a 

hangszer nevében jelölöm, milyen módon transzponál). A vonósok üveghangjait is 

hangzó magasságban tüntettem fel. 

A címek tekintetében átvettem azokat a fordításokat, amelyeket Eric Walter 

White könyvének magyar kiadásában találtam. Egy kivételt tettem: a Le sacre du 

printemps esetében a Tavaszi áldozat pontatlan, a fordítás által javasolt 

Tavaszszentelő pedig nem ment át a köztudatba, így a francia címet használtam. 

Átvettem Gárdonyi Zsolt és Hubert Nordhoff könyvéből a diatonikus és 

pentaton hangsorok jelölését. A diatónia hétfokú hangsora felírható egymást követő, 

azonos irányú tiszta kvintek sorozataként. A 0-diatónia a csupa fehér billentyűből 

álló diatonikus hangkészletet jelöli; a kvintek sorozata pedig f-c-g-d-a-e-h. A 

kvintsorozat egy kvinttel magasabb kivágatát +1-diatóniának nevezzük (c-g-d-a-e-h-

fisz), a kettővel mélyebbet -2-diatóniának (esz-b-f-c-g-d-a), és így tovább. A 

pentatónia esetén a c-ről induló öttagú tisztakvint-láncot 0-pentatóniának nevezzük 

(c-g-d-a-e), az öttel magasabbat +5-pentatóniának (h-fisz-cisz-gisz-disz), a hattal 

mélyebbet -6-pentatóniának (gesz-desz-asz-esz-b).
2
 Rövidítve is utalok ezekre a 

hangsorokra. Az iménti sorrend szerint az említett hangsorok rövidítése a következő: 

0d, +1d, -2d, 0p, +5p, -6p. Szintén Gárdonyi és Nordhoff könyvéből vettem át a 

tercrendszerű akkordok jelölését. A kisbetű kis tercre, a nagybetű nagy tercre utal. A 

felfelé való módosítást #, a lefelé való módosítást „bé” jelöli. Nem járul módosítójel 

a tiszta és nagy hangközökhöz; kivétel a szeptim, ahol a kis szeptimhez nem járul 

jelölés, a nagy szeptimet pedig # jelzi. A szűkített szeptimakkordra ○ jel utal („7” 

nélkül).
3
  

                                                   
1 Boris Asaf’yev: A Book about Stravinsky. Transl. Richard F. French. (Ann Arbor, Michigan: UMI 

Research Press, 1982). 
2 Gárdonyi Zsolt, Hubert Nordhoff: Összhang és tonalitás. A harmóniatörténet stílusjegyei. Ford. 

Terray Boglárka. (Budapest: Rózsavölgyi és Társa, 2002): 248-252. 
3 I. m. 245-248. 
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Bevezetés 

 

Dolgozatom Stravinskynak azzal az alkotói periódusával foglalkozik, mely a három 

nagy balettet – A tűzmadár, Petruska, Le sacre du printemps – követi és a 

neoklasszikus stílusváltásig tart. A komponista ezt az időszakot jórészt Svájcban 

töltötte. A hazájától való kényszerű távollétben művészetében idézte meg 

Oroszországot. 

 Magyar nyelven eddig nem látott napvilágot a jelen dolgozathoz mérhető 

terjedelmű analitikus munka Stravinsky zenéjének harmóniai és tonális 

vonatkozásairól. Az 1. fejezetben részletesen tárgyalom az általam legfontosabbnak 

tartott elméleteket és módszereket. Munkámban felhasználom ezeket, azonban 

eredményeiket mindig kritikus szemmel nézem, és saját meglátásaimmal, 

megközelítéseimmel ötvözöm őket. Kutatásaim során mindig a konkrét, egyes műből 

indulok ki, mert el akarom kerülni annak veszélyét, hogy előzetesen lefektetett elvek 

– melyek az egyes mű egységén túl egy egész korszak egységéről próbálnak számot 

adni – végül prekoncepciónak bizonyuljanak. Nem foglalkozom a korszak 

valamennyi kompozíciójával; úgy gondolom, elegendő, ha egy reprezentatív korpusz 

felöleli mindazokat a jelenségeket, amelyekről beszélni szándékozom. Nem is 

vizsgálok meg minden érintett művet az elsőtől az utolsó hangig, az imént említett 

okra hivatkozva; azonban fontosnak tartom, hogy ilyen, tüzetes elemzés is helyet 

kapjon dolgozatomban, mert időnként csak ez szavatolja, hogy az analízis során 

leszűrt eredmény valóban releváns a darab vagy tétel egészére nézve. Végezetül 

pedig hiszek abban, hogy az elemző akkor jár legjobban, ha elsősorban a hallására 

támaszkodik – a végeredmény így talán szubjektívebb lesz, de szubjektivitásában is 

közelebb kerülhet az igazsághoz, mint a csak az objektív elemeket megragadni akaró, 

papírízű elemzések. 



1. Analitikus megközelítések 

 

1.1. Tonalitás 

Igor Stravinsky harmóniai nyelvezete sokáig talánynak bizonyult az elemző 

megközelítés számára – legalábbis ami a szeriális korszaka előtt írott műveit illeti. 

Manapság inkább az eszmék pluralizmusát tapasztaljuk. Schoenberg helyzetét 

Stravinskyval összehasonlítva Jonathan Cross úgy fogalmaz, hogy míg „Schoenberg 

»módszerét« és a vizsgálatához szükséges technikákat világosan meghatározták, és 

messzemenően teoretizálták”, addig Stravinsky esetében „nincs »módszer«, és 

hasonló egyetértés sincs abban, hogy hogyan közelítsünk Stravinsky zenéjéhez 

analitikus szempontból”.
1
 A nézetkülönbségek időnként túlfűtött hangulatú, 

személyeskedésektől sem mentes vitákban öltöttek testet.
2
 

Ő maga tonálisnak tartotta zenéjét, és ezzel az elemzők többsége is egyetért.
3
 

Stravinsky is ezt a nézetet segítette elő, s többször nyilatkozott a kérdésről. 1935-36 

telén Nadia Boulanger zeneszerzésórájának keretében, ahol főként a Perszephonét és 

a kétzongorás Concertót vitatták meg, szinte mindig a következőt fűzte hozzá saját 

műveihez: „De hiszen ez tonális zene!”
4
 Eric Walter White még hozzáteszi: „Művei 

részeinek összefüggéseit mindig tonális szempontok szabták meg. Így a tonalitás 

megtartotta az »ősmozgató« szerepét.”
5
 A Zenei poétikában megállapítja, hogy „nem 

vagyunk többé a klasszikus tonalitás keretei között”,
6
 majd továbbmegy: 

 

Ezt a pontot elérve elengedhetetlen, hogy ne új bálványokat kövessünk, 

hanem azt az örök szükségszerűséget, hogy megerősítsük zenénk tengelyét, 

és hogy felismerjük bizonyos vonzási pólusok létét. A diatonikus tonalitás 

csak az egyik eszköz, hogy a zenét ezen pólusok felé orientáljuk. A tonalitás 

szerepe teljes mértékben vonzási pólusok erejének van alárendelve. 

Mindenféle zene nem egyéb, mint olyan impulzusok folyamata, melyek egy 

meghatározott nyugvóponthoz közelítenek.
7
 

 

                                                             

1 Jonathan Cross: The Stravinsky Legacy. (Cambridge [UK]: Cambridge University Press, 1998): 15. 
2 Lásd például Richard Taruskin és Allen Forte vitáját. Richard Taruskin: Review of the Harmonic 

Organization of the Rite of Spring. Current Musicology No. 28 (1979. Ősz): 114-29; Allen Forte: 

„Pitch-Class Set Analysis Today”. Music Analysis IV/1-2 (1985. Március-Július): 29-58; Taruskin: 

„Letter to the Editor from Richard Taruskin”. Music Analysis V/2-3 (1986. Október): 313-20; Forte: 

„Letter to the Editor in reply to Richard Taruskin from Allen Forte”. Music Analysis V/2-3 (1986. 

Október): 321-37. Ezenkívül lásd még például Dmitri Tymoczko és Pieter C. van den Toorn 

pengeváltásait az oktatóniáról. Tymoczko: „Stravinsky and the Octatonic: A Reconsideration”. Music 
Theory Spectrum XXIV/1 (2002. Tavasz): 68-102; van den Toorn, Tymoczko: „Colloqui: Stravinsky 

and the Octatonic. The Sounds of Stravinsky”. Music Theory Spectrum XXV/1 (2003. Tavasz): 167-

202; Tymoczko: „Round Three”. Music Theory Spectrum XXXIII/2 (2011. Ősz): 211-215. 
3 Az ettől eltérő megközelítésről az 1.6. fejezetben teszek említést. 
4 Maurice Perrin: „Stravinsky in a Composition Class”. The Score No. 20 (1957. Június): 44-46. Idézi 

Eric Walter White: Stravinsky. A zeneszerző és művei. Ford. Révész Dorrit. (Budapest: Zeneműkiadó, 

1976): 95.  
5 White, Stravinsky, 95. 
6 Igor Stravinsky: Poetics of Music in the Form of Six Lessons. Transl. Arthur Knodel and Ingolf Dahl. 

(Cambridge [MA]: Harvard University Press, 1947): 35. 
7 I. h. 
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…nem az érdekel minket leginkább, ami tonalitásként ismeretes, hanem amit 

úgy nevezhetnénk, hogy egy hang, egy hangköz, vagy akár egy komplex 

hangzás poláris vonzása.
8
 

 

1952-es Kantátájáról szólva úgy nyilatkozott: „a tonalitás az én 

diszciplínám”.
9
 Szeriális korszakába átlépve is kötődött a tonalitáshoz. A 

Conversations-ben Robert Craft a következő kérdést tette fel: 

 

Úgy tekinti a hangközöket a soraiban, mint tonális hangközöket; vagyis az 

ön hangközei mindig tonális vonzatúak? 

 

Stravinsky válasza: 

 

Az én soraim hangközeit a tonalitás vonzza; én függőlegesen komponálok, 

és ez bizonyos értelemben annyit jelent, mint tonálisan komponálni.
10

 

 

A Stravinsky-zene első két korszakában a tonalitás és harmóniavilág 

mibenlétéről szóló diskurzusban a teljesség igényével szólók közül jelenleg azok 

kínálják a legátfogóbb koncepciót, akik az oktatónia központi szerepe mellett 

érvelnek (1.2. fejezet). Emellett ma is van, aki alkalmasnak találja a politonális 

megközelítést (1.3. fejezet). Nem hagyható figyelmen kívül a főként Allen Forte 

nevével fémjelzett pitch-class set analysis sem (1.6. fejezet). 

 

1.2. Oktatónia 

Arthur Berger hívta fel elsőként a figyelmet az oktatónia jelentőségére Stravinsky 

művészetében 1963-as, mérföldkőnek számító tanulmányában.
11

 Bár a nyolcfokúság 

többféle hangközszerkezetet takarhat, ő volt az, aki az oktatónia megnevezést arra a 

skálára alkalmazta, amelyben szabályosan váltakozik kis és nagy szekund. Berger a 

skálát a Les noces egy részletéből vezette le, majd más Stravinsky-műveket is 

érintett, többek között a híres Petruska-akkordot, amelyet addig mint a bitonalitás 

vagy politonalitás egyik iskolapéldájaként tartottak számon.
12

 Berger maga is idézi 

Stravinskyt, aki így nyilatkozott: „A 2. kép zenéjét bitonálisan [in two keys] 

fogalmaztam meg, Petruska így sértegeti a közönséget, és azt akartam, hogy a 

befejezésben a trombiták két hangnemben szóló párbeszéde érzékeltesse: Petruska 

szelleme még mindig sértegeti a közönséget.”
13

 Berger viszont azzal érvel, hogy 

                                                             

8 I. m. 36. 
9 New York Herald Tribune, 1952. december 21., 5. Idézi Arthur Berger: „Problems of Pitch 

Organization in Stravinsky”. Perspectives of New Music II/1 (1963. Ősz-Tél): 11-42. 25. 
10 Igor Stravinsky, Robert Craft: Conversations with Igor Stravinsky. (Berkeley, Los Angeles: 

University of California Press, 1980): 24. (1. kiadás: 1959.) A fordítás forrása: Igor Stravinsky, Robert 

Craft: Beszélgetések (válogatás). Ford. Pándi Marianne. (Budapest: Gondolat, 1987): 337. 
11 Berger, „Problems of Pitch Organization in Stravinsky”. 
12 Bővebben lásd az 1.3. és az 1.4. fejezetet. 
13 Igor Stravinsky, Robert Craft: Expositions and Developments. (Berkeley, Los Angeles: University 

of California Press, 1981): 136-7. A fordítás forrása: Igor Stravinsky, Robert Craft, Beszélgetések, 

112. 
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mivel a teljes konfigurációt alárendelhetjük egyetlen hangkészletnek 

egyetlen referenciális elrendezéssel, azaz az oktaton skálának, a politonalitás 

kétes eszméjére nincs többé szükség; emellett egy ilyen interpretáció nem is 

teszi lehetetlenné, hogy elismerjük a konfiguráció bizonyos összetétel voltát, 

mivel ezt teljesen megtehetjük az oktaton skála referenciális hangkészletén 

belüli felosztás által.
14

 

 

Tanulmányának végén reményét fejezte ki, hogy egy új elméleti ág születik, 

amely az általa kezdeményezett gondolatokat szélesebb ívben bontja majd ki.
15

 Ez az 

új elméleti ág meg is született Pieter C. van den Toorn jóvoltából, aki több 

tanulmány után a teljesség igényével foglalta össze Stravinsky zenéjét 

monográfiájában.
16

 Könyvében központi jelentőséget tulajdonít az oktaton skálának, 

mely szerinte „konstruktív vagy referenciális tényező vagy ötven éven át”.
17

 Az 

oktatónia három lehetséges különböző hangkészletű transzpozícióját dolgozatomban 

az ő nyomán 1., 2. és 3. oktaton sor névvel fogom illetni.
18

 Ezek a következők: 

 

 
1. kottapélda 

 

 Van den Toorn bemutatja, hogy egy-egy oktaton sor kétféle – egy adott 

hangról kis szekunddal felfelé illetve nagy szekunddal lefelé induló – formája egyéni 

jellegzetességekkel bír, s e két alakot A és B modellnek nevezi. Előbbinek a 

harmóniai tulajdonságai figyelemreméltóak: a kis tercenként elhelyezkedő 

csomópontokra többek között dúr- vagy moll-hármashangzat, dominánsszeptim, 

mollszeptim
19

 vagy félszűkített szeptimakkord építhető a hangkészleten belül. Utóbbi 

esetében a melodikus tulajdonságok emelendők ki: a kis tercenként elhelyezkedő 

                                                             

14 Berger, „Problems of Pitch Organization in Stravinsky”, 22-23. 
15

 I. m. 42 
16 Pieter C. van den Toorn: The Music of Igor Stravinsky. (New Haven, London: Yale University 

Press, 1983). 
17 I. m. 32. 
18 Az eredetiben Collection I, II, és III. I. m. 50.  
19 Moll hármashangzat kis szeptimmel. 
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csomópontokról ereszkedő dór tetrachordok indulnak.
20

 Mindezek jelentős 

strukturális tényezők Stravinsky zenéjében. 

Van den Toorn az életmű jelentős részében mutatja ki az oktatóniát; felsorolja 

mindazokat a helyeket, ahol tisztán jelenik meg, illetve ahol jelentős befolyással 

bír.
21

 Utóbbi esetekben a harmóniai történést legtöbbször a diatónia és az oktatónia 

interakciójaként írja le. Az oktaton-diaton interakció lényege, hogy két, egy időben 

megszólaló, különböző móduszhoz tartozó zenei réteg – melyek közül az egyik 

rendszerint diatonikus, a másik diatonikus vagy oktaton – egy-egy szegmense azonos 

oktaton sorhoz tartozik. Például a Petruska 2. képében a 3. oktaton sor és a C-dúr 

skála találkozását mutatja ki van den Toorn; a közös kivágatot a C-dúr 

hármashangzat hangjai jelentik. 

 

 
2. kottapélda22 

 

Gyakoribb, hogy a dór – vagy eol – tetrachord képezi a kapcsolódási pontot. 

Ez a tetrachord különösen alkalmas arra, hogy interakció alapja legyen, mivel 

tisztakvint-távolságra megismételve (nagyszekund-kapcsolással) dór-hangsort, 

szűkkvint-távolságra megismételve (kisszekund-kapcsolással) oktaton skálát 

eredményez. Erre találunk példát a Les noces 1. képében, a 11. próbajel utáni 3. 

ütemtől:
23

 

 

 
3. kottapélda 

 

 Szintén a közös tetrachord az alapja az interakciónak Az elrablás játéka tétel 

kezdetén a Sacre-ban.
24

 

 

                                                             

20 I. m. 49-51. Mivel Stravinsky zenéjében a dór módusznak kiemelt szerep jut – míg az eolnak szinte 

semmi –, az egyszerűség kedvéért dórnak nevezem azt a tetrachordot, amelynek hangközrendje nagy, 

kis és nagy szekund (pl. d-e-f-g). 
21 1. és 2. lista, i. m. 44-46. 
22 Van den Toorn alapján, i. m. 33, 14. kottapélda. 
23 A c-hez még b váltóhang is járul a 3. és 4. zongora szólamában. 
24 Van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, 112. 
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4. kottapélda25 

 

 Habár van den Toorn több ízben idéz Stravinsky tanárának, Rimszkij-

Korszakovnak a műveiből, és összehasonlít a két szerzőtől származó részleteket,
26

 

sem ő, sem Berger nem tekintette feladatának, hogy az oktaton skála eredetét kutassa 

akár Stravinsky esetében, akár általánosan. Richard Taruskin volt az, aki ezt a 

feladatot teljesítette 1985-ös tanulmányában,
27

 ami aztán jelentős átdolgozás után 

grandiózus Stravinsky-monográfiájának 4. fejezete lett.
28

 Taruskin megtalálta a 

történeti bizonyítékot arra, hogy az oktatónia valóban központi fontosságú 

Stravinskynál. Felfedte a skála eredetét, bemutatta, hogy Rimszkij hogyan 

kísérletezett vele és hogyan használta fel műveiben, illetve hogy tanítványaival 

szisztematikus képzés keretében sajátíttatta el.
29

 Egy későbbi tanulmányában így 

foglalta össze eredményeit: 

 

(1) …mind az egészhangú skála, mind az oktaton skála a romantika mediáns 

körökkel való kísérletezéséből nőtt ki (az egészhangú skála úgy keletkezik, 

mint egy ereszkedő basszus, amely a leszállított szubmediáns menet zárt 

nagyterc-körré való szekvenciális kiterjesztéséből fakad, míg az oktaton 

skála ennek analógiájára kisterc-ereszkedésből szármatik; mindkét eljárás 

igazolható Schubert műveiben, akinek ideiglenesen a felfedezésüket 

tulajdoníthatjuk); (2) …Liszt volt az a komponista, aki Schubert példájának 

következményeit a leglelkesebben továbbvitte, különösen szimfonikus 

költeményeiben és programmal rendelkező szimfóniáiban, de 

versenyműveiben és zongoradarabjaiban is; (3) …Rimszkij-Korszakovot, aki 

mint elismerte, Lisztnél találkozott először az oktaton skálával (ahogy 

Glinkánál találkozott először az egészhangú skálával), pozitivista szellemű 

érdeklődés vezette, hogy további vizsgálódásokat folytasson, beleértve a 

mindkét skálából eredő számos új felosztást és következtetést; (4) 

                                                             

25 Van den Toorn alapján, i. h. 
26 Például Rimszkij Szadkójának illetve Stravinsky Scherzo fantastique-jának egy részletét veti össze a 

Petruska tárgyalása kapcsán. Van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, 35-37. 
27 Richard Taruskin: „Chernomor to Kashchei: Harmonic Sorcery; or, Stravinsky’s »Angle«”. Journal 

of the American Musicological Society XXXVIII/1 (1985. Tavasz): 72-142. 

28 Richard Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works through Mavra. 

(Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 1996): 255-306. 
29 A századfordulón a szentpétervári zenei körökben az oktaton skálát Rimszkij-Korszakov- vagy 

Korszakovi skála névvel illették. Taruskin, „Chernomor to Kashchei”, 78. A orosz zeneelméletben ma 

is találkozunk ezzel az elnevezéssel Lásd Jurij Holopov: „On the system of Stravinsky’s Harmony”. 

Transl. Philip A. Ewell. Music Theory Online XIX/2 (2013. Június): [2.33]. 

http://www.mtosmt.org/issues/mto.13.19.2/mto.13.19.2.ewell.html 

http://www.mtosmt.org/issues/mto.13.19.2/mto.13.19.2.ewell.html
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…Rimszkij-Korszakov átadta ezeket a felfedezéseket növendékeinek, mint 

Gebrauchs-formulákat.
30

 

 

Így tehát mind az egészhangú, mind az oktaton skála az oktáv szimmetrikus – 

kis, illetve nagy tercekre való – felosztásából ered úgy, hogy a terceket 

átmenőhangokkal töltjük ki. Később az oktatónia fontosabbá vált. Taruskin szavai 

szerint 

 

…minden felosztás (szimmetriatengely) lehetséges volt, és használták is 

Rimszkij és követői: eggyel való osztás (maga a kromatikus skála); kettővel 

(nagy szekundok vagy egészhangú skála: 0 2 4 6 8 10
31

); hárommal (kis 

tercek: 0 3 6 9); néggyel (nagy tercek: 0 4 8); és hattal (a tritonus-tengely: 0 

6). Ám a gyakorlatban fokozatosan a kisterc-tengely – amely mint 

alkotóelemet tartalmazza a tritonus-tengelyt – és oktaton skála-kivetülései 

lettek azok, amelyeket leginkább kiaknáztak. 

Az oktaton skála azért került előtérbe, mivel annyiféleképpen tud 

kölcsönhatásba kerülni a tradicionális diatóniával. Ez olyasmi volt, amire 

például az egészhangú skála nem képes.
32 

 

 A Szadko egy részletét elemezve Taruskin következőképpen világítja meg 

Rimszkij duális zenei világképét, amelyet többek között Stravinskyra is örökül 

hagyott: 

 

A komponista itt olyan tradíciót követ, amely a Ruszlánnal kezdődött, és 

érvényben marad a Petruskáig: az emberi és a fantasztikus világot a 

diatonikus és a kromatikus harmónia közötti ellentéttel különíti el, amelyből 

a terckapcsolatokkal jellemezhető kromatikus/fantasztikusat (egészhangú 

vagy oktaton) kijátssza az emberi zene kvintkapcsolatai ellen.
33 

 

Ehhez hozzátehetjük még az előző idézet alapján, hogy az oktatónia azután átvette a 

főszerepet, mint a természetfeletti világ megjelenítő eszköze. 

 Taruskin könyvének fő célkitűzése, hogy Stravisky művészetét újra 

kontextualizálja, és fő üzenete az, hogy Stravinsky az orosz zenei tradíció része 

illetve folytatója. Ennek fő technikai aspektusát az oktatónia alkalmazása jelenti. 

 Az oktatóniát kulcsfontosságú tényezőnek tekintő szemlélet kétségkívül 

sikeresnek bizonyult, s ma már nem lehet figyelmen kívül hagyni Stravinsky orosz és 

neoklasszikus korszakának vizsgálatakor. Mégsem ad választ minden kérdésre, s 

különböző irányból érkezett kritikák kereszttüzébe került. A leggyakoribb ezek közül 

az, hogy van den Toorn és Taruskin túlságosan piedesztálra emeli az oktatóniát. 

                                                             

30 Richard Taruskin: „Catching Up with Rimsky-Korsakov”. Music Theory Spectrum XXXIII/2 (2011. 

Ősz): 169-185. 175-6. 
31 A számozás értelmezéséről lásd az 1.6. fejezetet. 
32 Taruskin, „Chernomor to Kashchei”, 99-100. 
33 I. m. 103. 
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Erről írt Kofi Agawu egy pár évvel ezelőtti cikkében;
34

 Joseph Strausnak a van den 

Toorn könyvéről megjelent kritikája szerint pedig Az oktaton Stravinsky alkalmasabb 

cím lett volna.
35

 Elismerve a kötet érdemeit, felhívja a figyelmet, hogy van den 

Toorn rendszerint rövid részleteket választ csak ki elemzés céljára. Rámutat, hogy 

„szinte bármely, 9-12 hangot tartalmazó részletet lehet úgy tárgyalni, mint egy 

oktaton kontextust »diatonikus« befolyással. Ennek eredményeképp az oktaton skála 

túl gyakran bizonyul analitikus Prokrusztész-ágynak.”
36

 A másik nagy kihívást a 

politonalitás régi-új elmélete jelenti, melynek fő szószólója – Stravinsky zenéjére 

vonatkoztatva – napjainkban Dmitri Tymoczko.
37

 

 

1.3. Politonalitás 

A régebbi Stravinsky-irodalom gyakran hivatkozott a politonalitás fogalmára. Roman 

Vlad szerint sokszor elhangzott, hogy a Petruska 2. képében egymásra helyezett C-

dúr és Fisz-dúr akkord volt a politonalitás kezdete.
38

 Alfredo Casella egy 1924-es 

tanulmányában azt írja, hogy a Sacre az első olyan mű, amely nem csupán valamiféle 

kísérlet formájában, hanem teljességében prezentálja a politonalitást.
39

 Eric Walter 

White számtalan alkalommal használja a fogalmat Stravinsky-monográfiájában.
40

 

Leonard Bernstein is Stravinsky-darabokból indult ki 6. Harvard-előadásában, 

amikor a politonalitást taglalta: a Petruska-akkordból, a Sacre-ban A tavasz hírnökei 

tétel kezdetéből ([13]), A katona történetében A katona indulójának elejéből, a Les 

noces egy részletéből ([2]-től).
41

 Robert Craft is használja a terminust a Stravinsky in 

Pictures and Documents című kötetben
42

 (és soha nem hivatkozik az oktatóniára). 

Már olvashattuk Stravinsky nyilatkozatát a Petruska 2. képéről. Eric Walter 

White – a politonalitás híve – könyve előszavában leírja, hogy a zeneszerző 

támogatását bírta munkájában.
43

 Ezzel szemben Jurij Holopov egy tanulmányában 

hivatkozik egy 1913-as interjúra, mely szerint Stravinsky azt állította, hogy „a 

politonalitást teljes nonszensznek tartom. Akik a politonalitást használják, nem 

                                                             

34 Kofi Agawu: „Taruskin’s Problem(s)”. Music Theory Spectrum XXXIII/2 (2011. Ősz): 186-190. 

186. 
35 Joseph Straus: „The Music of Igor Stravinsky by Pieter C. van den Toorn. Review”. Journal of 

Music Theory XXVIII/1 (1984. Tavasz): 129-134. 129. 
36 I. m. 132. 
37 Lásd az 1.3. fejezetet. 
38 Roman Vlad: Stravinsky. Transl. Frederick and Ann Fuller. (London: Oxford University Press, 

1967): 15. 
39 Alfredo Casella: „Tone-Problems of To-day”. Trans. Theodore Baker. The Musical Quarterly X/2 

(1924. Április): 159-171. 164. 
40 White, Stravinsky. 
41

 Bernstein Harvard-előadásai később könyv formájában is napvilágot láttak, ez szolgál a hivatkozás 

forrásául. Leonard Bernstein: A megválaszolatlan kérdés. Hat előadás a Harvard Egyetemen. Ford. 

Révész Dorrit. (Budapest: Zeneműkiadó, 1979): 302-8. 
42 Vera Stravinsky, Robert Craft: Stravinsky in Pictures and Documents. (NewYork: Siman and 

Schuster, 1978). 
43 White, Stravinsky, 8-9. 
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egyebet akarnak megtanulni, mint a káosz törvényeit – ez őrültség.”
44

 Maga Holopov 

elveti a politonalitást, mint nem megalapozott elméleti koncepciót.
45

 

Mindenképpen tanulságos megvizsgálni a kortárs Bartók álláspontját – annál 

is inkább, mivel maga is utal Stravinskyra. Bartók élete folyamán többféleképpen 

nyilatkozott a politonalitásról. 1909-ben egy Gruber Emmának írt levelében Richard 

Strauss Elektrájának egy részletét bitonálisan magyarázta, és ezt a drámai 

tartalommal indokolta.
46

 Később inkább a koncepció ellen foglalt állást. 1943-ban a 

2. Harvard-előadáson a politonalitást úgy határozta meg, hogy „két- vagy 

többszólamú zenében különböző diatonikus hangnemeket használnak egyidejűleg”.
47

 

Párhuzamba állította az atonalitással, mindkettőt csupán elméleti konstrukciónak 

nevezve: 

 

Tökéletes és valóságos atonalitás nem létezik, még Schönberg műveiben 

sem, a felhangok kölcsönös viszonyát s a felhangoknak saját alaphangjukhoz 

való kapcsolatát meghatározó megváltoztathatatlan fizikai törvény miatt.
48

 

[…] Ugyanez a jelenség figyelhető meg az úgynevezett politonális zenénél. 

Csupán a szem tapasztal politonalitást, ha ilyen zenét olvas. Belső hallásunk 

azonban ismét csak kiválaszt egyetlen hangnemet alaphangnemül, s a többi 

hangnem hangjait a választott hangnemhez viszonyítja. Az eltérő hangnemű 

szólamokat úgy értelmezzük, mintha a választott alaphangnem módosított 

hangjaiból állnának.
49

 

 

Bartók ezután optikai analógiával támasztja alá fejtegetését. Később még 

hozzáteszi: 

 

A politonalitás vagy bitonalitás imádói különben sok kárt okoztak. Egyes 

komponisták elcsépelt dallamot írtak mondjuk C-ben, s elcsépelt kíséretet 

adtak hozzá Fisz-ben. Furcsán hangzott, s a félrevezetett közönség így szólt: 

„Oh. ez a zene nagyon érdekes, nagyon modern és merész”. Az ilyen 

mesterkélt eljárások teljesen értéktelenek.
50

 

                                                             

44 Philip A. Ewell, aki a tanulmányt oroszról angolra fordította, nem találta meg az idézetet a Holopov 

által megjelölt helyen, viszont lábjegyzetben megadja, hogy az interjú Henri Postel du Mas-val készült 

1913-ban. Az idézetnek én sem akadtam nyomára. Holopov, „On the system of Stravinsky’s 

Harmony”, [2.18]. 
45 I. h. 
46 Lásd Vikárius László: „Backgrounds of Bartók’s »Bitonal« Bagatelle”. In: Vikárius László, 

Lampert Vera (közr.): Studies in the Source and the Interpretation of Music. Essays in honor of László 
Somfai on His 70th Birthday. (Lanham: The Scarecrow Press, 2004): 405-423. 417. Idézi Németh G. 

István: „Bitonale und bimodale Phänomene in den Klavierwerken Bartóks”. Studia Musicologica 

Academiae Scientiarum Hungaricae XLVI/3-4 (2005. Augusztus): 257-294. 261. 
47 Tallián Tibor (közr.): Bartók Béla írásai 1. (Budapest: Zeneműkiadó, 1989): 170. (A közreadó 

magyar fordítása.) 
48

 I. h. 
49 I. m. 171. 
50 Németh G. István egy 1922-ből való interjúra hivatkozik, amelyben Bartók Casella egy bitonális 

kompozíciójáról mond hasonló értékítéletet. Németh G. szerint minden bizonnyal Casella Carillon (11 

Pièces enfantines, No. 9) című darabjáről lehet szó, és erre gondolhatott Bartók a Harvard-előadáson 

is. Németh G. István, „Bitonale und bimodale Phänomene in den Klavierwerken Bartóks”, 259-260. 
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 Egyébként Stravinsky és a magam zenéjének elég számottevő része 

úgy néz ki, mintha bitonális vagy politonális lenne. Ezért a politonalitás 

úttörői Stravinskyt politonalista-társuknak tekintették. Stravinsky azonban 

nyomatékosan tagadja ezt a tényt, még olyan külsőségekben is, mint az 

ortográfia.
51

 

 

Egy zongoraműveinek tervezett albumához fogalmazott előszóban 1. 

bagatelljéről így ír: 

 

…a felső vonalrendszer hangnem-előjegyzése négy kereszt (mint cisz-

mollban), az alsóé négy bé (mint f-mollban). E félig komoly, félig tréfás 

megoldást azért használtam, hogy bemutassam a hangnemi előjegyzés 

abszurditását bizonyosfajta modern zenében. Miután az első darabban „ad 

absurdum” vittem a hangnemi előjegyzés elvét, valamennyi további 

bagatellben és legtöbb késői művemben mellőztem használatát. Az első 

bagatell tonalitása természetesen nem cisz-moll és f-moll keveréke, hanem 

egyszerűen fríges színezetű C-dúr. Ennek ellenére az 1920-as években, 

mikor divat volt bi- és politonalitásról beszélni, sokszor idézték, mint „a 

bitonalitás korai példáját”. Ugyanerre a sorsra jutott akkoriban a 2. vázlat, 

bár tonalitása vitathatatlanul tiszta C-dúr.
52

 

 

Arthur Berger nyomdokain haladva Pieter C. van den Toorn elveti a 

politonalitást, és helyette vagy az oktatónia számlájára ír korábban politonálisnak 

tartott jelenségeket – mint például a Petruska-akkordot
53

 –, vagy az oktaton-diaton 

interakcióval magyarázza őket – mint például a Sacre bevezetéséből a 10. 

próbajelnél kezdődő szakaszt.
54

 

 Richard Taruskin viszonyulása a politonalitás kérdéséhez nem egyértelmű. 

Stravinsky-monográfiájában
55

 számtalan alkalommal használja a „bitonal” illetve 

„polytonal” kifejezést, mindannyiszor idézőjelben – ami lehet az irónia jele, de akár 

a koncepció (részleges) elfogadása is. 

 A politonalitás harcos védelmezője Dmitri Tymoczko. Tanulmányaiban
56

 

kifejti, hogy koherens koncepciónak tartja, és számos Stravinsky-részletet elemez 

ilyen szemmel. A politonalitás helyett inkább a poliscalarity terminust ajánlja
57

 – 

leginkább óvatosságból –, de később is visszatér az első kifejezéshez. 

 Annak eldöntéséhez, hogy Stravinsky zenéje kapcsán beszélhetünk-e bi- vagy 

politonalitásról, és hogy ezt milyen módon tehetjük, elengedhetetlen konkrét példák 

vizsgálata, amire a következő fejezetben kerül sor. 

                                                             

51 Tallián, Bartók Béla írásai 1, 171. 
52 I. m. 94-95. 
53 Van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, 33. 
54

 I. m. 106. 
55 Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions. A Petruska 2. képéhez fűzött kommentárját lásd 

az 1.4. fejezetben tárgyalom. 
56 Tymoczko, „Stravinsky and the Octatonic: A Reconsideration”. Uő. és van den Toorn, „Colloqui: 

Stravinsky and the Octatonic. The Sounds of Stravinsky”. Tymoczko, „Round Three”. 
57 Tymoczko, „Stravinsky and the Octatonic: A Reconsideration”, 84-85. 
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1.4. Néhány Stravinsky-példa 

 

A Petruska 2. képe és a Petruska-akkord 

Az előző fejezetekben már elhangzott Stravinsky és Berger véleménye.
58

 Roman 

Vlad azt írja, hogy „egyetlen tradicionális tonalitás sem tartalmazza a szóban forgó 

két arpeggio [a C-dúr és Fisz-dúr felbontás a 49. próbajelnél] összes hangját, 

mindazonáltal van egy módusz, amely magában foglalja őket”.
59

 Vlad természetesen 

az oktaton skálára gondol, csak még nem ezen a néven hivatkozik rá.
60

 A következő 

interpretációt ajánlja: „Ezek az akkordok talán nem homogének tonális szempontból, 

de tény, hogy ehhez a közös móduszhoz tartoznak, modálisan homogénné teszi 

őket.”
61

 

 Taruskin elismeri, hogy lehet némi igazság a Petruska-akkord politonális 

értelmezésében. Felhívja a figyelmet azokra a helyekre, ahol a zongora jobbkéz-

szólamának G-dúr felbontása ütközik a bal kéz Fisz-dúr felbontásával [49]+10, [50]-

től]. Véleménye szerint lehet ugyan a 3. oktaton soron (amelybe a Petruska akkord 

tartozik) kívül eső G-dúr felbontást appoggiaturának tekinteni a Fisz-dúr 

arpeggióhoz, de előnyösebb egyszerűen a C-dúr akkord dominánsaként számba 

venni, s ez az olvasat dramaturgiailag is indokoltabbnak tűnik.
62

 Véleménye szerint 

lehet politonalitásról beszélni, de csak ha „észben tartjuk, hogy a kérdéses 

hangnemek nem szabadon lettek kiválasztva, hanem az oktatónia összességének 

körülhatárolt és történetileg szentesített eszköztárából”.
63

 Amikor d-moll és Fisz-dúr 

hangzat szól együtt ([60]), előbbit appoggiaturának veszi a Petruska-akkord C-dúr 

komponenséhez. A kép zárása kapcsán még egyszer megerősíti a politonális 

értelmezés validitását, hozzátéve, hogy a C- és Fisz-dúrt aktív polaritásként halljuk, 

nem statikus együttállásnak.
64

 

 Dmitri Tymoczko felteszi a nagyon fontos kérdést, hogy minden ilyen 

egymásrahelyezés és akár maga a Petruska-akkord is mindenképp az oktatóniából 

származik-e, ahogy Taruskin állítja, vagy fordított a helyzet, és „az 

egymásrahelyezés képes oktaton hangzásokat produkálni”.
65

 Ő is rámutat azokra az 

együtthangzásokra, ahol a Fisz-dúr akkord d-moll hangzattal oszcillál,
66

 és számos 

                                                             

58 Tymoczko szerint „Berger egy személyes beszélgetés keretében megengedte, hogy a politonalitás 

legitim analitikus koncepció, és még abban is egyetért, hogy elfogadható a Petruska-akkord 

politonális analízise”. Tymoczko, van den Toorn, „Colloqui: Stravinsky and the Octatonic. The 
Sounds of Stravinsky”, 193. Kérdés persze, van-e akkora súlya egy személyes beszélgetés keretében 

elhangzott véleménynek, mint egy tanulmánynak. 
59 Vlad, Stravinsky, 15. 
60 Visszautal könyvének 8. oldalára, ahol mint Messiaen „korlátozott transzpozíciójú 2. móduszát” 

említette. I. h. 
61

 I. h. 
62 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 748. 
63 I. m. 749. 
64 I. m. 756-757. 
65 Tymoczko, „Stravinsky and the Octatonic: A Reconsideration”, 88. 
66 I. m. 86. 
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Stravinsky-műből idéz még, ahol az egymásra helyezés nem oktaton hangzást 

eredményez.
67

 

 Ahogy e fejezet címe is jelzi, kulcskérdés, hogy egészében nézzük a Petruska 

2. képét. Figyelembe véve, hogy a Petruska-akkord C-dúr komponense függetlenül 

viselkedik, és kétféle funkciós menetben is helyet kap – a G-dúr hangzat 

dominánsként, a d-moll szupertonikaként járul hozzá –, és nem feledve Stravinsky 

szavait („in two keys”), arra jutunk, hogy a politonalitás ez esetben nem kerülhető 

meg. 

 

Le sacre du printemps – Előjáték ([9]-[12]) 

Van den Toorn interakcióként írja fel a 10. próbajelnél kezdődő szakaszt. Az 1. 

oktaton sor először f-dórral kerül interakcióba, majd [10]+4-től b-dórral.
68

 

 

 
5. kottapélda69 

 

Előtte viszont a 9. próbajelnél mindössze az f-dór skálát írja fel, figyelmen kívül 

hagyva az altfuvola anyagát, noha kottapéldájában szerepelteti.
70

  

 

 
6. kottapélda71 

 

Ezt a helyet nem is lehetne interakcióként felírni, így viszont a politonalitás itt sem 

kerülhető meg. 

 

Le sacre du printemps – A tavasz hírnökei ([13]-[15]) 

A Petruska-akkord után lássunk most egy másik emblematikus Stravinsky-hangzatot, 

amit A tavasz hírnökei tétel elején hallunk. 

 

 

                                                             

67 I. m. 88-96. 
68 Van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, 106. 
69 Van den Toorn nyomán, i. h. 
70 I. m. 105. 
71 Van den Toorn nyomán, kiegészítve az altfuvola hangsorával. I. h. 



Horváth Zsolt: Stravinsky 1913 és 1920 között írott műveinek tonális és harmóniai 

vonatkozásai 

12 

 
7. kottapélda 

 

White szerint „valószínűnek látszik, hogy a bitonális halmaz jól kezére eső két 

különálló akkordból jött létre”, majd felveti, hogy tredecimakkord-fordításként is 

értelmezhető (esz/g/b/desz/fesz/asz/cesz).
72

 A „fordítás” kitétel nem szükséges 

egyébként, az akkordot ebben a formában is tekinthetjük alaphelyzetűnek 

(fesz/asz/cesz/esz/g/b/desz); viszont az eset mutatja, hogy White érzékelte azt a fontos 

tényt, hogy a hangzat felső hangja, az esz élvez prioritást. 

 Dmitri Tymoczko az oktatónia mellett az egészhangú skálát, valamint a 

harmonikus és (emelkedő) dallamos mollt is fontosnak tartja Stravinsky műveiben, 

és számos helyen kimutatja őket.
73

 Az Augurs-akkord szerinte a harmonikus gisz-

moll teljes hangkészletét teszi ki.
74

 Tymoczko modálisan érti a harmonikus gisz-

mollt, tehát egy hangnak sem tulajdonít prioritást. Emellett támogatja azt az olvasatot 

is, hogy két nem összefüggő tercépítkezésű harmónia egymásra helyezéséről van 

szó.
75

 

 Van den Toorn e tanulmányra írt válaszában tarthatatlannak nevezi azt az 

álláspontot, hogy az akkord harmonikus gisz-mollból származna. Felhívja a 

figyelmet, hogy már a 14. próbajeltől, majd később is többször áll gisz helyett g, h 

helyett c. Rámutat az állandó elemek – az esz-dominánsszeptim, a desz-b-esz-b 

ostinato, az egyedüliként kettőzött e – nagyobb jelentőségére. 

 Peter Hill több, közös hangokkal rendelkező akkord kölcsönhatásaként 

interpretálja A tavasz hírnökeinek kezdetét, a 14. próbajeltől az E-dúr (és moll), C-

dúr és Esz-dúr hangzatokat nevezve meg. Az asz-ről és cesz-ről megállapítja, hogy 

nem tartoznak a többi hang által meghatározott oktaton sorhoz, a harmónia Fesz-dúr 

összetevőjére pedig kétféle (egymást nem kizáró) magyarázatot ad: az Előjáték E-dúr 

központú akkordjának ([10]-től) kiterjesztése, illetve disszonancia az esz-

dominánsszeptimhez, amely később oldódik ([16]-nál és [28]-nál).
76

 Később még 

hozzáteszi: „A Rite harmóniavilágának ilyen fajta »bitonális« magyarázatait többé 

nem részesítjük előnyben, de ez esetben bizonyosan ez a helyes.”
77

 

 Az elmondottakból megint kiderül, hogy nem szabad egy kiragadott részletet 

– legyen az akár egy akkord, akár valamilyen melodikus formáció – elszigetelten 

                                                             

72 White, Stravinsky, 189. 
73 Tymoczko, „Stravinsky and the Octatonic: A Reconsideration”, 69-84. 
74 I. m. 78. Tymoczko valójában „G# melodic minor”-t ír, de ez biztosan elírás, lévén hogy a fejezet 

címe Harmonikus moll, és a szerző további erre vonatkozó példákat sorakoztat fel. Egyértelművé teszi 

az elírás tényét az is, hogy a fagott dallamáról ([19]-től) azt mondja, melodikus gisz-moll kivágataként 

is érthető, és itt már harmonikus és melodikus moll kettősségeként mutatja be a két réteget. I. h. 
75 I. h. 
76 Peter Hill: Stravinsky: The Rite of Spring. Julian Rushton (szerk.): Cambridge Music Handbooks. 

(Cambridge [UK]: Cambridge University Press, 2004): 63. 
77 I. m. 153. 
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vizsgálni, hanem kontextusban kell elhelyezni. Az is világos, hogy problematikus a 

híres hangzat részekre bontása: fesz-re épülő dúr + esz-dominánsszeptim, vagy 

fesz/g/b/desz/esz oktaton harmónia + idegen hangok. Van den Toorn azonban 

helyesen érvel amellett, hogy utóbbi a helyes; ezt támasztja alá, hogy az oktaton 

összetevők az állandóak. Az alsó hangra – amely mindvégig e – diatonikus 

hármashangzatok épülnek, s hogy konkrétan melyek, az fontos, de nem elsőrendű 

kérdés. Ennek bizonyítéka, hogy a Stravinsky tollából származó kétzongorás 

változatban [14]-től kezdve az alsó rétegben csak Fesz-dúr és C-dúr felbontás 

szerepel, a partitúrából a fagott e-moll felbontása nem. A schenkeri elméletből 

kölcsönzött terminussal úgy mondhatnánk, hogy az e – vagy az e-oktáv – 

kikomponálásáról van szó.
78

 

 

Le sacre du printemps – A föld imádása (Az agg bölcs), [72]-1 

 

 
8. kottapélda79 

 

White erre a hangzatra kétféle magyarázatot ad: vagy c/esz/g/h/d/fisz/asz 

tredecimakkord, vagy hármashangzatok kombinációja (c-moll, Asz-dúr, h-moll).
80

 

Ezzel szemben itt ugyanaz az elv munkálkodik, mint az Augurs-akkord (vagy 

akkordok) esetében: egy nagyszeptim-feszültségű oktaton harmónia alsó hangjára 

ezúttal is diatonikus, de most kvintekből épülő akkord kerül. A felrakás jól 

elkülönülő két rétege világossá teszi ennek az értelmezésnek a helyességét. 

 

1.5. Politonalitás vagy sem? 

A címben feltett kérdés eldöntéséhez az egyik legfontosabb érv, hogy Stravinsky 

maga hivatkozott a bitonalitásra,
81

 dramaturgiai indokot felhozva. Fontos tényező 

                                                             

78 William Drabkin: „Auskomponierung”. Grove Music Online. 2015. július 14.  

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/50765 

Taruskin is többször használja ezt a terminust – például könyvének 1197. oldalán –, de nem 

hivatkozik Schenkerre. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. 
79 A kétzongorás változat írásmódja nyomán. 
80

 White, Stravinsky, 189. 
81 Lásd az 1.2. fejezetet, a 13 lábjegyzethez tartozó részt. Van den Toorn olyannyira próbálja 

megkerülni a politonalitást, hogy Stravinsky mondatát is hiányosan idézi: „I wanted … to show that 

his ghost is still insulting the public.” Van den Toorn, The Music of Igor Stravinsky, 32. Az eredeti így 

hangzik: „I wanted the dialogue for trumpets in two keys at the end to show that his ghost is still 

insulting the public.” 

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/50765
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továbbá, hogy ahol e kérdés felmerül, ott szinte mindig regiszterben és hangszínben 

jól elkülönülő rétegeket találunk, melyek közül legalább az egyik diatonikus. Ez 

összecseng Bartók definíciójával, mely szerint „két- vagy többszólamú zenében 

különböző diatonikus hangnemeket használnak egyidejűleg”.
82

 Van den Toorn 

megpróbálja az oktaton-diaton interakció számlájára írni az összes ilyen jelenséget, 

azonban láttuk, hogy ez nem minden esetben működik; ráadásul ahol lehetséges, 

kritikusai szerint ott sem feltétlenül indokolt ez az interpretáció.
83

 

 Csak félig igaz a már idézett bartóki érv, hogy feltétlenül az egyik szólam 

tonalitásához viszonyítjuk a másikat.
84

 Stravinskynál általában az egyik réteg 

valóban prioritást élvez, de mivel legtöbbször statikus, ostinato-szerűen ismétlődő 

rétegekről van szó, képesek vagyunk őket egymástól elég függetlenül hallani ahhoz, 

hogy egyiket ne a másik módosított hangjaiként észleljük. Ugyanakkor a rétegek 

közti hierarchikus viszony, a gyakran csak pár hangból álló hangkészlet miatt nem 

beszélhetünk két teljes értékű tonalitásról. Emiatt célszerűbb politonális (vagy 

bitonális) jelenségekként hivatkozni az ilyen helyekre.  

 Mindig kulcskérdés a rétegek viszonyának tisztázása. Ebben négy alaptípust 

állapíthatunk meg: (1) a két réteg egyazon oktaton sor része (mint például a Petruska-

akkord); (2) a két réteg oktaton-diaton interakcióként írható fel (mint például a 

Sacre-ban Az elrablás játéka tétel kezdetén
85

); (3) egy oktaton harmónia egy 

elemének diatonikus kikomponálása (mint például A tavasz hírnökeinek eleje); (4) a 

rétegek más módon való kapcsolódása.  

 

1.6. Pitch-class set analysis 

Allen Forte az atonális zene struktúrájáról írott könyvében
86

 vizsgálódásainak körébe 

Stravinsky Sacre-ját is belefoglalta. Megfogalmazása szerint „az atonális zene nem 

kizárólag Schoenberg és körének felségterülete volt”.
87

 Néhány évvel később külön 

kötetet szentelt a Sacre-nak.
88

 Ebben így ír: „[a Sacre] Schoenberg és tanítványainak 

rendkívül korai atonális műveire emlékeztet, és valóban, mai szemmel nézve több 

közös van benne azokkal a művekkel, mint szerzője későbbi műveivel – különösen 

az úgynevezett neoklaszikus művekkel”.
89

 A kompozíció elemzésének kezdetén 

Forte tisztázza: „…nem teszek kísérletet, hogy felfedjem a zene olyan jellemzőit, 

mint a tonalitás, nagyléptékű lineáris kapcsolatok”.
90

 

 Az elmélet központi fogalma a pitch-class set, amely meghatározott 

hangköztartalommal rendelkező, 2-12 hangból álló hanghalmazt jelöl. A set elemeit 

arab számokkal jelölik, a kromatikus skálának megfelelően, így például ha a c-t 0-

                                                             

82 Lásd az 1.3. fejezetet, a 45. lábjegyzethez tartozó részt. 
83 Lásd Joseph Straus kritikáját az 1.2. fejezetben, a 34. lábjegyzethez tartozó részt. 
84 Lásd az 1.3. fejezetben a 47. lábjegyzethez tartozó idézetet. 
85 Lásd az 1.2. fejezetben a 23. lábjegyzethez tartozó részt. 
86

 Allen Forte: The Structure of Atonal Music. (New Haven, London: Yale University Press, 1973). 
87 I. m. ix. 
88 Allen Forte: The Harmonic Organization of The Rite of Spring. (New Haven, London: Yale 

University Press, 1978). 
89 I. m. 28. 
90 I. m. 29. 



Analitikus megközelítések 15 

nak tekintjük, a c, cisz, e hangkészlet jelölése [0, 1, 4]. A hangköztartalom 

tükörfordítása, illetve a transzpozíció nem változtat a set identitásán, tehát például az 

e, f, asz, vagy az e, g, asz halmaz ugyanazt a setet képviseli, mint a c, cisz, e. Forte a 

tizenkéthangúságon belül lehetséges 220 kombináció mindegyikét névvel látta el,
91

 

így például az említett [0, 1, 4] a 3-3 nevet viseli, melyből az első szám azt mutatja, 

hány hangból áll a halmaz.
92

 A setek közötti egyik legfontosabb kapcsolattípus az 

úgynevezett inkluzív kapcsolat (inclusion relation). Ez azt jelenti, hogy egy nagyobb 

halmaz magában foglal egy kisebbet; például az g, b, h, d csoport (Forte 

számozásában 4-17) az imént említett 3-3 szerkezetét (ezúttal kétszeresen is: g, b, h 

és b, h, d).
93

 

 Forte elsősorban a Sacre-ban található setek összefüggései, előfordulásuk 

gyakoriságai alapján határozza meg a mű egységét. Taruskin élesen kritizálta Forte 

módszerét,
94

 s kettőjük szembenállásának hátterében végső soron a tonális és atonális 

szemlélet harca áll, mint Kenneth Gloag megállapítja.
95

 

 Noha magam is a tonális értelmezés pártján állok – mind a Sacre, mind az 

orosz és neoklasszikus korszak egész termését illetően –, mégis úgy gondolom, hogy 

alkalmanként Forte megközelítése hasznosnak bizonyul lényeges összefüggések 

feltárására. 

                                                             

91 I. m. 3. 
92 A nevek listája megtalálható a könyv végén. I. m. 179-181. 
93 A pitch-class set theory részletes leírását – amely például jóval többféle kapcsolatot sorol fel a setek 

között – az olvasó megtalálja az említett két könyvben. Itt csak arra szorítkoztam, amennyi 

dolgozatom szempontjából releváns. 
94

 Richard Taruskin: Review of the Harmonic Organization of the Rite of Spring. Current Musicology 

No. 28 (1979. Ősz): 114-129; Taruskin: „Letter to the Editor from Richard Taruskin”. Music Analysis 

V/2-3 (1986. Október): 313-320. 
95 Kennet Gloag: „Russian Rites. Petrushka, The Rite of Spring and Les Noces”. In: Jonathan Cross 

(szerk.): The Cambridge Companion to Stravinsky. (Cambridge [UK]: Cambridge University Press, 

2003), 79-97. 92. 



2. Elemzések 

 

2.1. A csalogány – 2. és 3. felvonás 

Az opera második felvonása a mesebeli Kína császárának udvarában játszódik, s így 

tematikájában a fantasztikus elemek, helyszínek vonulatát gyarapítja Stravinsky 

életművében. Aligha idézhetné fel hívebben más zenei nyelvjárás a keleti birodalmat, 

mint a pentatónia. Tiszta formában sehol sem fordul elő, s épp az jelenti majd az 

egyik fő vizsgálódási területet, hogy milyen módon kerül kölcsönhatásba más 

rendszerekkel. Ezzel szemben a Csalogány karakterének kromatikus stílusa más 

megközelítési elveket tesz szükségessé. 

  

2.1.1. Pentatónia 

 

„Léghuzat”-közjáték 

Stravinsky ebben a tételben a pentatóniát alapvetően kétféle módon használja: vagy 

hétfokú, diatonikus keretbe ágyazza, vagy tizenkétfokúba. Az első esetben a vezető 

szólamok a kvintekbe rendezett diatónia egy-egy öthangos kivágatát alkotják. Ha egy 

ilyen réteg van – ami kivételnek számít, az egyetlen példa [54]-[54]+8 között 

található –, akkor az a kvintlánc felső részét foglalja el; Bárdos Lajos kifejezésével 

élve az éles pentatóniában mozog.
1
 Két egyidejű pentaton réteg esetén az adott 

diatóniában elhelyezkedő normál illetve éles pentatónia szólal meg. Ezek tisztakvint-

távolságra vannak egymástól, és Stravinsky ezt a körülményt gyakran úgy aknázza 

ki, hogy két pentaton szólam ténylegesen kvint- vagy kvartpárhuzamban halad.
2
  Az 

1. kottapéldában láthatjuk, ahogy a pentatónia a különböző diatonikus hangsorokba 

illeszkedik, egy vagy két rétegben. 

                                                             

1 Bárdos Lajos: Liszt Ferenc, a jövő zenésze. (Bp.: Akadémiai Kiadó, 1976): 10-12. 
2 [57]+3 és a következő ütem, 1. kórus alt és 2. kórus szoprán; [57]+5-[57]+8, 1. kórus; [64]+2 és a 

következő ütem, 1. kórus alt és tenor; [64]+4-[64]+8, 1. kórus. 
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9. kottapélda3 

 

Más módon is tükröződik, hogy a kvintekbe (kvartokba) rendezés nem 

önkényes. A diatonikus részek mindkét fő motívumának egy kvart adja a vázát. 

 

 

                                                             

3 A Boosey & Hawkes által kiadott partitúrában [61]-től a d-hangolású pikoló klarinét szólamában g2 

áll (hangzó a2), ez azonban biztosan sajtóhiba. A Stravinsky által készített zongorakivonat 

egyértelművé teszi a fisz1/h1/e2, b1 kvartakkordot. Az említett szólamban elvileg d2-nek kellene állnia 

(hangzó e2). Elképzelhető, hogy a particellából átírva Stravinsky d2 helyett rossz hangot kottázott le 

(így a kürttel együtt megszólalna az említett kvartakkord); valószínűbb azonban, hogy egyszerűen 

felcserélte a két hangszert. Ha a két klarinétot a másik szerint transzponáljuk, úgy unisono e2-t 

tartanának. Így egyrészt az e arányosabban állna szemben a kürt fisz-ével, másrészt pedig a fuvolák b-

cesz trillája mellett felesleges a kitartott h. A transzponáló hangszerekkel kapcsolatban más művekben 

is találunk problémát, például A katona történetében a Királyi induló 5. próbajelénél, ahol 

dúrkvartszext-mixtúráknak kell szólniuk. 
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10. kottapélda 

 

Az A motívumot mindig kíséri egy egy pentaton fokkal mélyebb szólam (esetleg 

oktáv-különbséggel, vagyis hat pentaton fokkal mélyebben),
4
  ami ebből adódóan 

szintén kvartvázra épül. A kíséret egy másik rétege a diatonikus kvintlánc első két 

vagy három tagját tartja pedálként; ez látható az 1. kottapélda minden sorának elején. 

Három hang esetén ez egy kvartakkordban ölt testet: [54]-től e
1
/a

1
/d

2;
 [57]+5-től 

cisz
1
/fisz

1
/h

1
, eisz

1
 váltóhanggal kiegészítve; [61]-től fisz

1
/h

1
/e

2
, b

1
 váltóhanggal 

kiegészítve.
5
 [57]+5-től a basszus – hárfa, gordonka, nagybőgő – két, egymástól nagy 

szekund távolságra lévő kvinttornyot épít fel, amelyek egy Cisz-Gisz-disz-aisz-eisz
1 

kvintláncba rendezhetők, s ez így szintén pentaton hangkészletet takar.  

 A pentatóniával kapcsolatos analízis legizgalmasabb részét azok a szakaszok 

képezik, ahol egy ötfokú és egy attól távoli diatonikus hangsor kerül kapcsolatba. 

Egy esetet leszámítva ([58]+4-[58]+6) e két skála a „feketebillentyűs”
6
 +6-pentatónia 

és a „fehérbillentyűs” 0-diatónia. Ez azért is érdekes, mert a faktúra ily módon 

tizenkétfokúvá válik – alternatívájaként más, ezt célzó megoldásoknak a XX. század 

elején. 

 Itt is érvényes, hogy a pentaton felső szólamot egy (vagy hat) fokkal mélyebb 

párhuzamos skála kíséri. A diatonikus réteg az esetek többségében párhuzamos 

kvartokban mozog – egy újabb adalék a kvartok (és kvintek) strukturális szerepének 

fontosságához. A kulcskérdés, hogy milyen módon viszonyul egymáshoz a 

politonális ellentétben álló kétféle hangsor. Egyrészt a diatónia itt maga is egyfajta 

külön árnyék-skálát alkot;
7
 legalább egyik tagja minden esetben kromatikus 

váltóhangként járul az egyik vagy mindkét pentaton szólamhoz.
8
  Külön érdekesség, 

hogy a hétfokú árnyék-skála járul az ötfokú pentatóniához. Mivel fekvésének és a 

hangszerelés általi dinamikai kiemelésnek köszönhetően egyértelműen a felső a 

vezető szólam, ha a másik pentaton és a diatonikus szólam színező elemként való 

                                                             

4 Eric Walter White: Stravinsky. A zeneszerző és művei. Ford. Révész Dorrit. (Budapest: 

Zeneműkiadó, 1976): 204. 
5 A zongorakivonatban álló fisz1/h1/e2 kvartakkord világossá teszi, hogy a b alárendelt szerepet játszik, 

csupán váltóhang. Ennek transzponált változata a cisz1/eisz1/fisz1/h1 harmónia [57]+5-től (kürtök). 

(Lásd még a 3. lábjegyzetet.) 
6 White, Stravinsky, 204. 
7 Taruskin megfogalmazása szerint a diatonikus fehér billentyűs skálák árnyékolják a pentaton skálát. 

Richard Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works through Mavra. 

(Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 1996): 1093. 
8 Taruskin az egyidejűleg megszólaló félhang-távolságú váltóhangokat acciaccaturának nevezi. I. h. 
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hozzájárulását mérlegeljük, akkor azt mondhatjuk, hogy az egyidejűleg, díszítő 

jelleggel megszólaló váltóhangok olyan alkalmazásával állunk szemben, amikor a 

rendszerhez tartozó – pentaton – és attól idegen – kromatikus – elemek szimultán 

vannak jelen. 

 Ez azonban még nem világítja meg kellőképpen, miért éppen azokat az 

együtthangzásokat választotta Stravinsky, amiket a kottában látunk. Az alábbi példák 

demonstrálják, hogy az együtthangzásokra mind a diatónia, mind az oktatónia 

jelentősen hatott. 

 Több ízben megfigyelhetjük, hogy a két szélső – és ilyen módon prominens – 

szólam összege valamely oktaton vagy diatonikus hangsorba illik. 

 

 
11. kottapélda9 

 

Másutt ugyanez a teljes együtthangzások többségére elmondható: 

 

                                                             

9 A beírások minden ütem esetén arra a hangsorra utalnak, amelybe az adott ütem hangja beleillenek; 

a kottapélda 2. és 4. ütemében ez diatonikus vagy oktaton skála is lehet. 
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12a kottapélda10 

 

 
12b kottapélda11 

 

 

                                                             

10 Taruskin 14.11 kottapéldája nyomán. I. m. 1098. 
11 A zongorakivonat alapján. Az énekszólamokat elhagytam, mert nem adnak hozzá új hangot a 

hangszeres szólamokhoz. 
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12c kottapélda12 

 

Az a tényező, hogy a diatonikus réteg többnyire kvartokban halad, valamint hogy 

legalább egyik hangja kromatikus váltóhangként viszonyul a pentaton réteg egyik 

vagy mindkét tagjához, lehetőséget ad arra, hogy egy oktatóniára jellemző – bár 

diatóniába is illő – hangközstruktúra jöjjön létre. Ez a szerkezet a kis szekund + tiszta 

kvart, amely Allen Forte listáján a 3-5 nevet viseli.
13

 Alig-alig találunk olyan 

együtthangzást a tárgyalt részekben, amely ne foglalná magában ezt a sejtet. Forte 

terminológiáját használva úgy fogalmazhatunk, hogy az együtthangzások döntő 

többsége inkluzív kapcsolatban áll a nevezett settel.
14

 

 Az elmondottak a 0-diatóna és a +6-pentatónia kölcsönhatása révén létrejövő 

együtthangzások tipológián alapuló egységét támasztják alá. Szem előtt tartva az 

erőltetett magyarázatok veszélyét, csupán arra szeretnének rámutatni, hogy az 

együtthangzásokat áthatja a diatónia és az oktatónia. Tudjuk, hogy Stravinsky 

kísérleteket folytatott, hogy miképpen lehet közös nevezőre hozni a zongora fekete 

és fehér billentyűs skáláit.
15

 Miközben zongorán próbálgatta a különböző 

megoldásokat, természetesnek látszik, hogy hallása azokat az együtthangzásokat 

preferálta, amelyek az általa messze legtöbbet használt két hangsorba illeszkedtek, 

azaz a diatóniába és az oktatóniába. 

 Sarkalatos kérdés még, hogy tonális szempontból miképpen kapcsolódnak 

egymáshoz a tétel részei – milyen viszonyban áll például a három kereszt 

előjegyzésű anyag [54]-től és a rákövetkező [55]-től, ami +6-pentatónia és 0-diatónia 

interakcióját mutatja fel. A jórészt oktaton bevezetés után – és nem számítva a 

szakácsnő recitativóját, amely mintegy intermezzóként funkcionál a forma egészében 

– végig jelen van a pentatónia, vagy diatóniába, vagy tizenkétfokúságba ágyazva, és 

meghatározza a tonális tervet. Az a mód, ahogy a kvintekbe rendezett diatónia egy-

                                                             

12 Az énekszólamokat itt is elhagytam, mert nem adnak hozzá új hangot a hangszeres szólamokhoz. A 

60. próbajel utáni első ütem utolsó nyolcadán a partitúra és a zongorakivonat szerint is fisz1 áll a 

szopránban. Valószínű, hogy ez sajtóhiba, mivel egyébként a vokális szólamok együtt haladnak a 

hangszerekkel. A 4b és 4c kottapélda enharmonikus átírásokat tartalmaz a könnyebb olvashatóság 

kedvéért. Taruskin felhívja a figyelmet arra az érdekességre, hogy Stravinsky vázlataiban még az 

írásmódban is tisztán érvényesül a fekete és fehér billentyűs hangsor, aztán a partitúrában már mindezt 

elfedi az ortográfia. I. m. 1096. 
13 Allen Forte: The Harmonic Organization of The Rite of Spring. (New Haven, London: Yale 

University Press, 1978): 149. 
14 Az inkluzív kapcsolatról lásd az 1.6. fejezetet. 
15 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1091-1092. 
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egy öthangos kivágatát alkotja a pentatónia, a szomszédos szakaszok kapcsolódását 

is megszabja. Két egymással határos rész pentaton rétege egy kivétellel mindig 

legfeljebb két kvint távolságra helyezkedik el egymástól, ami azzal jár, hogy együtt 

héttagú kvintláncot alkotnak, azaz egy meghatározott diatóniát. A példaként említett 

kapcsolat a következőképpen néz ki: 

 

 
13. kottapélda 

 

A kivétel az 57. próbajelet követő öt ütem, ahol a pentaton réteg kis 

szekunddal lejjebb kerül az előzményhez képest, illetve a következő szakasz egyik 

pentaton rétegéhez viszonyítva; rövidsége okán bizonyos, hogy e pár taktusnyi 

félhangos esés funkciója a monotónia megtörése. A kapcsolódás közös hangok 

segítségével történik: az előzmény és a folytatás pentatóniájából a disz és aisz az 

ötütemes betoldás pentatónián kívüli orgonapontjává válik (esz és b). A 6. kottapélda 

összefoglalóan mutatja be a tonális tervet [54]-től [65]-ig (a [63]-[64] közötti rész 

kromatikus anyagának kivételével). 

 

 
14. kottapélda 

 

Kínai induló 

A Kínai induló – címéhez híven – végig a pentatóniát állítja középpontba. A 

pentatónia felhasználását tekintve részben hasonló, részben eltérő megoldásokkal 

találkozunk, mint a „Léghuzat”-közjátékban. Taruskin leírja, a tétel elején miként lép 

interakcióba a pentatónia és az oktatónia. A feketebillentyűs ötfokúság négy hangja 

(disz, fisz, aisz, cisz) része a 3. oktaton sornak, mindössze a gisz idegen tőle. 

Stravinsky kiemeli ezt a hangot a nóna-távolságban felrakott g/a
1
 kettős 
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acciaccaturával. A disz alaphang kvintjét, az aisz-t is kettős acciaccatura veszi 

körül.
16

 Az oboa, angolkürt és brácsák triolás kísérőfigurája kezdetben csak a +6-

pentatónia két fokát használja (fisz, gisz), később mind az ötöt birtokba veszi (először 

[67]-nél). Újfajta árnyék-skála társul hozzá, mely ezúttal nem marad az ötfokúság 

keretein belül, hanem szabályosan váltogatva nagy illetve kis szeptimmel mélyebb.
17

 

A trombita által játszott főszólamhoz (A téma) is árnyék-skála társul, ami most két 

pentaton fokkal mélyebb. 

 

 
15a kottapélda. A téma 

 

 
15b kottapélda. A triolás kíséret pentaton hangsora és árnyék-skálája18 

 

A folytatás [68]-tól a „Léghuzat”-közjáték azon részeinek megoldására 

emlékezetet, amelyekben egy adott diatóniában meglévő egy vagy több pentatónia 

megszólal, bár nem lehet egy egyértelműen uralkodó diatonikus hangsort 

megnevezni. Az ütemsúlyokon elhelyezkedő akkordokat és dallamot – amely az A 

téma nagy terccel lejjebb illetve kis szexttel feljebb transzponált változata – 

figyelembe véve a keret nyolc kvint szélességű (c-g-d-a-e-h-fisz-cisz), a súlytalan, 

nyolcad értékű váltóakkordokkal pedig még szélesebb. [68]+3-tól a darab folyamán 

először lehetünk tanúi annak, hogy három szomszédos pentaton rendszer szólal meg 

szimultán – a „Léghuzat”-közjáték egyes helyeihez hasonlóan kvintpárhuzamban – s 

így együtt egy teljes diatonikus hangsort (+2d) adnak ki.  

 

                                                             

16 I. m. 1096, 1098. 
17 White, Stravinsky, 204. White még hozzáteszi, hogy „a »feketebillentyűs kínai« pentatónia tonális 

tartalma Fisz-dúr és/vagy disz-moll, az árnyékskáláé e-moll és/vagy Disz-dúr[!]”. Egy pentaton skála 

tonális tartalma nem lehet sem dúr, sem moll, legfeljebb valamelyik skálafok alaphangként 

viselkedhet (dó-pentaton, szó-pentaton stb.). A triolás kíséretben erőltetett lenne a dó-t alaphangnak 

hívni; amikor viszont kinő belőle a B téma, ott valóban a dó lesz az alaphang (lásd később az 

elemzést). Az árnyék-skála semmilyen önálló tonális tartalommal nem bír. White-nál a dúr-moll 

tonalitás kizárólagosságában való anakronisztikus gondolkodás érhető tetten, bár a disz-e-g-aisz-h 

hangsor Disz- (Esz-)dúr olvasata még így is abszurd. 

18 Eric Walter White 17. kottapéldája nyomán. I. h. 
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16. kottapélda. A +2-diatónia felosztása három pentaton sorra 

 

 

A most is jelenlévő, eredeti magasságú triolás kísérőanyag az egészhangúságot is 

belecsempészi az együtthangzásokba. Az ütemsúlyra eső együtthangzás a teljes c-re 

épülő egészhangú skálát tartalmazza. 

 

 
17. kottapélda 

 

A előzménnyel való kapcsolatot az biztosítja, hogy a [68]-nál hallható 

együtthangzás részben a tételkezdet kis terccel mélyebb transzpozíciója, részben 

pedig közös hangokat is tartalmaz. Az a-g itt is nónaként jelenik meg. 

 

 
18. kottapélda 

 

A három alsó hang – c, fisz, e – olyan hangközszerkezet, amely diatóniába, 

oktatóniába és egészhangúságba is illik; a tétel elején kis terccel magasabban 

helyezkedett el. Tükörfordításával együtt ([0, 4, 6] illetve [0, 2, 6]) Allen Forte 

rendszerében a 3-8 nevet viseli. A 69. próbajel előtti ütemtől – miközben folytatódik 
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a triolás kísérőfigura – az együtthangzások ebből és egy kvintakkordból tevődnek 

össze. [69]-től sem nélkülözzük a pentatóniát, csak ezúttal vertikálisan, a 

kvintakkordokban van jelen, amelyek három- vagy négyhangos pentaton kivágatot 

alkotnak. 

 [70]-től ismét arra látunk példát, amikor valamely diatónia három pentaton 

szegmensre oszlik. A +5-diatóniában a kürt főszólamként a magas, a két kísérő 

fuvola – megint csak kvintpárhuzamban haladva – a normál és tompa pentatóniát 

foglalja el. Maga a téma (B) egy egyszerű, oktáv ambitusú pentaton skála fel és le. 

Érdekes, hogy a kíséret is ebből áll, így a dallam és az ellenpontozó szólamok között 

csupán hangrendszerbeli és ritmikai különbség van, amiből pár taktus múlva csak az 

előbbi marad, mivel a fuvolák kánonban kezdik követni a kürtöt. 

 

 
19a kottapélda. B téma 

 

 
19b kottapélda. A +5-diatónia felosztása három pentaton sorra 

 

 A B téma fokozatosan születik meg, majd tűnik el. [67]-nél kezd először 

kinőni a triolás kíséretből, majd két ütemmel később az öt hangos figura önállósodik 

(fuvolák és zongora). [68] előtt két ütemmel visszafelé is megteszi az utat, bejárva a 

skála hangjait, [68]+2-től megint csak a felfelé tartó szegmenset hallhatjuk. Eme 

kezdemények után a B téma végül [70]-nél kristályosodik ki. [76] előtt négy 

ütemmel veszít valamennyit az arcéléből a ritmus egyszerűbbé válásával, [76]-nál 

variáltan jelenik meg, [79]-nél ritmikája egyenletes mozgássá oldódik. [80]-ig a 

zenekar éles hangsúlyai, azt követően már csak a dallam sarokpontjai tagolják. Az 

ambitus fokozatosan összeszűkül, majd a motívum eltűnik. Tonalitásában a dó 

alaphang olyankor a legstabilabb, amikor a motívum innen indul és ide is tér vissza. 

A zongora arpeggiói [70]-nél ezt oly módon támasztják alá, hogy a 11b kottapélda 

három pentaton skálájának alaphangját (fisz, h, e) hangoztatják. 

 [71]-től a +5-diatóniából csak a magas pentatónia (+6p) válik ki, az viszont 

négyszólamú tonális mixtúrában; a pentatóniába nem illő két hang – e és h – a 

kíséretben kap helyet, a hárfák által, mély regiszterben megszólaltatva. [73]-tól 

továbbél a +6-pentatónia, de móduszon belüli váltás történik. Az új témában (C) a 

szó (cisz) lesz az alaphang, a kíséret pedig a tétel elejének mintájára szerveződik, 

nagy szekunddal lejjebb transzponálva: a cisz alaphang mellett kétféle terc, kvint és 
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kis szext jut szerephez (e, eisz, gisz, a; fagottok és gordonka, [73]-[75]).
19

 A téma öt 

hangjához [74]-től megint újfajta árnyék-skála járul (fisz, e, disz, hisz, h), amely 

lefelé egyre szűkülő hangközöket alkot a dallammal: 

 

 
20a kottapélda. C téma 

 

 
20b kottapélda 

 

A 75. próbajeltől a dallamban újabb móduszon belüli váltással ismét disz lesz a 

pentatónia – +6-pentatónia, azaz +5-diatóniában magas pentatónia – központja; a 

kíséret két rétege ugráló kvintekből-kvartokból ill. táguló kromatikus mozgásból 

tevődik össze. 

A  visszatérésben ([75]+5-től) az A téma ([75]+6-tól) kvarttal feljebb kerül, 

azaz +6-diatóniához képest tompa pentatóniában szólal meg; a B téma ([76]-4-től) 

megtartja eredeti magasságát. Ugyanez a helyzet a C témával is – szó-alapú +6-

pentatónia –, de a környezet teljesen megváltozik. Eltűnik az árnyék-skála, a basszus 

is a teljes +6-pentatóniát szólaltatja meg, és mindehhez fel-alá hullámzó kromatikus 

ellenszólam társul, amelynek hangjai alá oktaton harmóniák kerülnek.
20

 Fontos, hogy 

itt az oktatónia csak a kromatikus szólam akkordikus erősítését szolgálja, tehát nem 

strukturális tényező.
21

 

 

 
21. kottapélda22 

                                                             

19 A tétel elején a kíséretben a disz alaphang mellett szerepet kapott a kis és nagy terc, tiszta kvint és 

kis szext (fisz, fiszisz, aisz, h), más hangok mellett. 
20 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1093-1094. 
21 Taruskin tévesen állítja, hogy a basszus kvintjei az akkordokkal mindig oktaton összességet adnak 

ki. Ez csak a kvintek két végpontján – kontra fisz/Cisz illetve disz/aisz – és olyankor van így, amikor a 

kvintek és az akkordok egy irányba tartanak. I. h. 
22 A zongoraszólam a teljes partitúrából. 
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 [78]-tól a fokozás eszközeként felbomlik a tematika, és vele együtt a 

pentatónia illetve a diatónia által nyújtott tonális keret is. A folytatódó pentaton 

basszus-ostinato felett a főszerepet a diszkantban is egymásra tornyozott kvintek 

veszik át, ezek azonban kilépnek mind az öt-, mind a hétfokúságból, a kvintláncot a-

tól hisz-ig nyújtva. 

 

 
22. kottapélda 

 

[79]-től a fokozás következő lépéseként a ritmika feloldódik az egyenletes 

mozgásban. A B téma – visszatérve ősállapotába – ritmizálás nélküli fel-alá 

cikázássá változik, csak a hangsúlyok által tagolva némiképp. Visszatér viszont a 

diatonikus keret; ugyanazt a faktúrát találjuk, mint [68]-tól, de ezúttal tisztán 

érvényesül a +1-diatónia, amiben a kvintpárhuzamban haladó B téma a normál és 

magas pentatóniát foglalja el. [80] után már csak a két fagott buzgólkodásának buffa-

eleme van hátra, az eredeti +6-pentatóniában, az árnyék-skála kíséretében. 

 

2.1.2. Oktatónia 

Taruskin kimerítően tárgyalja az opera oktaton vonatkozásait, itt legfeljebb néhány 

kiegészítéssel és kisebb korrekcióval élhetünk. A Kamarás vezérmotívuma tisztán 

oktaton, megszólalásai az egész opera során erre a kis dallamra épülnek.
23

 A 81. 

próbajelnél a motívum szekvenciálisan végigfut az oktaton kisterc-tengely minden 

pillérén, kimerítve a 3. oktaton sort.
24

  

 

                                                             

23 I. m. 1091-1092. 
24 I. m. 1092. 
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23. kottapélda25 

 

A „Léghuzat”- közkáték kezdetén egészen [54]-ig, a pentatónia beköszöntéig az 

oktatónia uralkodik kevés idegen hanggal.
26

 

 

                                                             

25 Taruskin 14.7b kottapéldája. I. h. 
26 I. m. 1100. 
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[51]-[51]+1 1. oktaton sor 

[51]+2 3. oktaton sor 

[51]+3 1. oktaton sor + fisz, a 

[51]+4-5 1. oktaton sor + fisz 

[52]-[53] 3. oktaton sor + d 

[53]+1 2., majd 3. oktaton sor (a kvintola marad a 2. sorban) 

[53]+2-5 2. oktaton sor + g, desz 

 

1. táblázat27 

 

A fisz-ről ([51]+4-5) és a d-ről ([52]-[53]) könnyű számot adni: a fisz alsó 

váltóhang,
28

 a d pedig a fő szólammal (a-g) való kvartpárhuzam (e-d) eredménye. A 

4. taktus hangzata összetettebb: 

 

 
24. kottapélda 

 

Alsó rétege egy hiányos g-dominánsszeptim, melyből a g-hez asz-trilla csatlakozik, a 

felső réteg gerince pedig egy g-re épülő kvintakkord (g/d/a/e), melyben a d/a kvintet 

fisz terc tölti ki. Hasonló megoldás ez, mint a Sacre-ban A Föld táncát megelőző 

akkord esetében:
29

 az oktaton vonatkozású harmónia (f/h/g/asz, 1. oktaton sor) az 

egyik tagra épített diatonikus kvintakkorddal bővül, csak itt még az egyik kvintet terc 

hidalja át. Ezt az interpretációt most is a felrakás módja támasztja alá.
30

 Az első hat 

ütemnek van egy másik oktaton vonatkozása is: alsó hangjai gisz-g-f-e tetrachordot 

adnak ki, amely jellegzetes oktaton kivágat. 

Hogy Stravinsky nem szereti mechanikusan alkalmazni az oktatóniát, arra jó 

példa az 54. próbajel előtti négy ütem. Itt a kíséret – egy d-dominánsszeptim és egy f-

félszűkített szeptimakkord összege – kimeríti a 2. oktaton sort. Az 1. kórus altja gisz-

től c-ig ereszkedik úgy, hogy minden skálafokot a felső nagy szekundja egészít ki 

elugró váltóhangként. Ez utóbbi tényező már önmagában garantálná, hogy lesznek az 

                                                             

27 Taruskin 14.15 kottapéldája nyomán. I. m. 1103. 
28 Taruskin leírja, hogy a szóban forgó szakasz a korai vázlatokban még tisztán oktaton, s a fisz csak 

utólagos ötlet, amely más, pentaton részek hatását mutatja, ahol Stravinsky gyakran nónában kettőzi 

meg a fekete billentyűkön mozgó anyagot. I. m. 1100. 
29

 Lásd az 1.4. fejezetben a 8. kottapéldát és a hozzá tartozó elemzést. 
30 A kettőzött g felett a D-dúr hangzat, valamint a g/d (1. és 2. oboa), d/a és a/e (zongora) kvintek 

hangsúlyozása. A Kínai indulóban típushangzattá válik az a konfiguráció, amelyben egy oktatóniába 

(is) illő harmónia egyik hangjára kvintakkord épül. Taruskin felvet egy másik értelmezési lehetőséget, 

amely a 3. felvonásból a szellemkórus-jelenettel ([108]-[110]) állapít meg rokonságot: eszerint az 

oktaton harmónia egyik hangjára – a d-re – egyszerűen dúrakkord épül. I. m. 1100, 1103. 
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nyolcfokúságtól idegen hangok, de maguk a főhangok sem maradnak a 2. oktaton 

sorban, d helyett desz áll ([54]-2). Könnyen lehet, hogy a C-dúrra emlékeztető d
1
-e

1
-

c
1
 menetet akarta elkerülni Stravinsky (ez esetben a súlyra eső hangok szabályos 

oktaton skálát adnának ki: fisz-f-esz-d-c). 

 

 
25. kottapélda 

 

 A mechanikus csalogány éneke a 0-pentatónia és a 3. oktaton sor 

interakciójának tiszta példája. Előbbiből csupán a d nem illik az oktatóniába; 

Stravinsky ezt a körülményt úgy aknázza ki, hogy kifejezetten előtérbe állítja a d-t.
31

 

 Tisztán oktaton a Halál motívuma, amely a 3. felvonást nyitja, ám az 

alátámasztó D/Asz/f hangzattal itt is összetettebbé válik a kép: a fanfár a 3. oktaton 

sorhoz tartozik, amelytől viszont az akkord mindhárom tagja idegen.
32

 

A 3. felvonás elején a szellemek és az uralkodó párbeszéde az oktatónia és 

pentatónia interakcióján alapszik. A szellem-kórus és a kísérő hangszerek a 2. 

oktaton sort használják. A császár pentaton skálájának három hangja (h, cisz,e) része 

az oktatóniának, a maradék kettő pedig dúr-hármashangzatot alkot a d-pedállal.
33

 

Hozzá kell tenni ehhez, hogy az említett két hangsor mellett nem lehet kihagyni a 

felsorolásból a d-mollt sem. Egyrészt világosan utal erre az egy bé előjegyzés, 

másrészt a kétszer felhangzó akkordpár – e-dominánsszeptim és g-moll, ([109] és 

[110] előtt), az egyedüli hagyományos értelemben vett hangzatok – mindkét tagja d-

moll konvencionális szubdominánsa – váltódomináns és IV. fok –, noha nem 

konvencionálisan egymás mellé állítva. 

A Csalogány által a beteg Császárnak énekelt három strófa jelentős részében 

([112]+1-6 3. oktaton sor, [113]-1-[114] 1. oktaton sor, [115]+2-4 3. oktaton sor, A 

B A rendben) tisztán oktaton az énekszólam, a kíséretben kevés idegen hangot 

találunk. A megelőző taktusok ([112], [113]-2, [115]) felső szólamában megjelenik a 

pentatónia, a bevezetésben ([111]-[112]-1) pedig az 1. és 3. oktaton sor váltakozik.
34

 

 

 

                                                             

31 I. m. 1096, 1099. 
32 Taruskin csak a fanfár oktaton vonatkozását említi, valamint hogy a Kamarás vezérmotívumának 

származéka. I. m. 1091-1092. 
33 I. m. 1100-1102. 
34 I. m. 1100, 1103-1104. 
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2.1.3. Szabad kromatika 

Taruskin „csúszkáló zene”-ként
35

 jellemzi a 2. felvonás első számát megszakító kis 

közjátékot, melyben a Szakácsnő leírja a Csalogányt és énekének hatását a 

kíváncsiskodó udvaroncok kérdéseire. Ebben a csúszkálásban a tervszerűség és a 

szabadság finom egyensúlyára figyelhetünk fel. Alapja egy kettős orgonapont, ami 

felett egy nagyszext-párhuzam ereszkedik kromatikusan egy szabadon hozzáadott 

hanggal. Két ütem múlva ez kvarttal lejjebb, variáltan ismétlődik, a kezdeti kvint-

orgonapontot kvarttá átfordítva. 

 

 

                                                             

35 I. m. 1104. 
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26. kottapélda36 

 

Az esz helyett álló c ([63]+3, 1. ütés) akusztikus harmóniát eredményez, aminek 

folytatása további három ilyen akkord kettő, öt illetve hat ütemmel később (D
11#

, 

F
11#

, F
13/11#

). Hogy az epizód ne szakadjon el teljesen a környezetétől, a pentatónia is 

helyet kap mind a harmóniák terén ([63], [63]+6), mind a dallamban (cisz-gisz-aisz-

eisz, [63]+4-6). 

Eric Walter White szerint a Csalogány éneke a 2. és 3. felvonásra „kis- és 

nagytercek köré épülő szabadabb kromatikus melizmává fejlődik”.
37

 Taruskin ezzel 

szemben hangsúlyozza, mennyire az oktatóniához kötődik a címszereplő stílusa.
38

 

Valójában a legfontosabb építőelem egy háromhangos sejt, amely kis vagy nagy 

tercből és egy kis szekundból áll. Az első formáció gyakoribb, és a harmóniai 

építkezésben is kulcsszerepet tölt be. A [0, 1, 4] vagy [0, 3, 4] formulával leírható 

szerkezetet számos helyen megtalálhatjuk Stravinsky zenéjében; Allen Forte listáján 

a 3-3 nevet viseli.
39

 

 A 3-3 set önmagában oktaton sejt, de nem csak oktaton módon lehet 

kiterjeszteni. Láncot alkotva akár teljes 1:3 modellskálát
40

 is kirajzolhat. Példa rá a 

Csalogány Császárnak szóló éneke: 

  

                                                             

36 A zongorakivonat alapján. 
37

 White, Stravinsky, 204. 
38 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1104. 
39 A nagy terc + kis szekund ([0, 1, 5] vagy [0, 4, 5]) Forténál a 3-4 set. Forte, The Harmonic 

Organization of The Rite of Spring, 149. 
40 Lendvai Ernő terminusa. Lendvai Ernő: Szimmetria a zenében. Válogatta és szerkesztette Szabó 

Miklós és Mohay Miklós. (Kecskemét: Kodály Intézet, 1994): 27. 
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27. kottapélda41 

 

Van még egy aspektus a Csalogány énekének tonalitásában, amit nem lehet 

figyelmen kívül hagyni. Az a alaphangként funkcionál, és tonális keretet ad; az idő 

legnagyobb részében orgonapontként van jelen. [85]-től az e a másodlagos pillér; 

erre fut ki a Csalogány szólója. 

A madár énekének hatása alá kerülő Császár válasza is a 3-3 set láncszerű 

összekapcsolására épül. Az 1:3 modellskálából hiányzó cisz az új frázissal érkezik 

meg ([88]-2), s a 3. oktaton soron belül az unisono trombiták kivételével minden 

szólamban a 3-3 set szerepel (19. kottapélda). 

 

 

                                                             

41 A zongorakivonat alapján. 
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28. kottapélda42 

 

Két további példa a háromhangos sejt előfordulására: 

 

 
29a kottapélda43 

 

 
29b kottapélda 

 

Az oktaton kötöttségektől megszabaduló szabadabb kromatikus stílus 

eklatáns példája az a kétütemes motívum, amely a Csalogány Halálnak énekelt 

                                                             

42 A zongorakivonat alapján. 
43 A zongorakivonat alapján. 
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dalában szerepel (először [117]+5-6). Taruskin leírja, hogy a vázlatokban ez az 

anyag még tisztán oktaton volt, de később újrafogalmazta Stravinsky.
44

 

 

 

                                                             

44 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1104-1105. 



2.2. Három vonósnégyes-darab 

Taruskin kimerítően elemzi a ciklus első és második darabját. Az első bír a 

legegyszerűbb szerkezettel. A dallamanyag két tritonus-távolságú tetrachordra oszlik, 

amiből a felső az első hegedűé, míg az alsó a másodiké. A gordonka mindkettőből 

részesül. Az oktatóniától – egészen pontosan a 3. oktaton sortól – annyi az eltérés, 

hogy a felső tetrachordban b helyett h áll, ami dúr-színezetet kölcsönöz az első 

hegedű anyagának. A brácsa kitartott d-je egyrészt harmóniai támaszt nyújt a 

hegedűhöz, másrészt kiegészíti annak tetrachordját dúr pentachordra, ami így 

prioritást élvez az oktatóniához képest. A tartott d-nek köszönhetően a gordonka esz 

és desz hangjai – a második hegedűben disz és cisz – inkább csak acciaccaturának 

tűnnek.
1
 

 

 
30. kottapélda

2 

 

 A második darab kiinduló gondolata az először a 4-5. ütemben felcsendülő 

kis motívum,
3
 ami kétféle magasságban hangzik el a mű folyamán. Az ezeket kitevő 

négy hang – e, a, g, c – pentaton, diaton (0-, +1-, -1-diatónia) és oktaton (3. oktaton 

sor) hangsorba is beleillik. A diatónia és az oktatónia mellett itt is az 

acciaccaturáknak jut még kiemelt szerep. 

Az a a prioritással rendelkező hang, és a darab kezdetén a/e kvint mindkét 

tagját kettős acciaccatura veszi körül. A következő motívum (14-15, majd 17-19, 52, 

54-55) jórészt a 3. oktaton sorban mozog; csupán a két, regiszterben is elválasztott 

acciaccatura – h és d –kivétel. A 15-16. taktus figurájának záró b-jét mint a-ra 

törekvő hangot értelmezhetjük,
4
 amit megerősít, hogy máshol az a-hoz tartozó 

acciaccaturaként viselkedik. A 22. ütem közbeszúrása az Áldozati tánc 

kezdőakkordjának rokona a Sacre-ból. 

 A középrész az a-t (brácsa) kettős acciaccatura veszi körül (gordonka és 2. 

hegedű). A brácsa diatonikus pentachordot épít az a-ra, a gordonka pedig 

                                                             

1 A bekezdés Taruskin analízisét foglalja össze. Richard Taruskin: Stravinsky and the Russian 

Traditions. A Biography of the Works through Mavra. (Berkeley, Los Angeles: University of 

California Press, 1996): 1467. Taruskin acciaccaturának nevezi a kisszekund-távolságú, egyidejűleg 

megszólaló váltóhangokat. 
2 Taruskin 18.2 kottapéldája. I. h. 
3 Eredete egy breton dal, amit Stravinsky Benois-tól hallott, illetve egy másik melódia, amivel talán 

egy cirkuszi előadáson találkozott. I. m. 1468-1469. 
4 Taruskin kifejezésével tendency tone. I. m. 1471. 
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kvartakkord-felbontást az acciaccatura b-re, amiből három hang – b, esz és desz – a 

3. oktaton sor része; ugyanígy az 1. hegedű disz-e figurája. 31-től halljuk a 

leghosszabb tisztán oktaton motívumot (1. hegedű), leginkább olyan hangokon – 

aisz, cisz, disz, fisz –, amelyek teljessé teszik a 3. oktaton sort a kölcsönzött motívum 

többi előfordulásának hangjaival – e, g, a, c – összeadva. Így a középrész maximális 

tonális kontrasztot képvisel a külső formarészekhez képest. A kíséretben a 

nyolcfokúságtól idegen elem a d, amely a hegedű pentaton motívumának cisz-disz 

párja közé ékelődik acciaccaturaként. 

 A visszavezetés elején a négyhangos pentaton formáció kis terces 

transzpozíciója is szóhoz jut (fisz
3
-a

2
-e

2
-cisz

3
, 1. hegedű, 36-37). A mű vége nyitva 

marad a b/F hangpáron; a b ezúttal nem oldódhat a-ra.
5
 

 A harmadik darab talán még enigmatikusabb, mint a második. A tonalitás 

meghatározói ezúttal a meglehetős szabadsággal kezelt 2. oktaton sor illetve az 

acciaccatura-kapcsolatok. Stravinskynál tipikus módon a kezdőakkord meghatározó 

eleme a felső réteg, egy d-moll hármashangzat, ami a 2. oktaton sorba illeszkedik; 

ugyanígy a négy, egymástól elszakított sorra tagolódó ének dallama is egy g-t 

leszámítva (17).
6
 A sorokat tagoló kis kétütemes refrén (először 8-9) nyitása és 

zárása szintén a 2. oktaton sorhoz tartozik, csak a közbülső elmozdulás tartalmaz 

idegen hangokat.
7
 

 
31. kottapélda 

 

Az éteri hangulatú középső rész is nagyban támaszkodik a 2. oktaton sorra. Az a-

gisz-fisz indító trichord – tipikus oktatóniából eredő eljárásként – a Dies Irae-re 

emlékeztető dallam esz-d-c trichordjának tritonus-transzpozíciója, s ebből 

következően szintén a 2. oktaton sorban helyezhető el. A középrész D-dúr 

kezdőakkordja (27) – a cisz acciaccaturát leszámítva – illetve a d
2
/a

2
 orgonapont (30-

tól, nagybőgő) úgyszintén a 2. oktaton sor része; jellegzetes oktaton fordulat a D-dúr 

és Asz-dúr akkord poláris ellentéte a 27-28. taktusban. Egy másik transzpozíciót is 

találunk az oktatónia kisterc-tengelyének mentén: a refrén a mű végén (39-től) nagy 

szexttel lejjebb csendül fel. 

                                                             

5 A mű leírása Taruskin analízisét foglalja össze. I. m. 1467-1473. Maga Taruskin William Benjamin 

nevét említi, akinek sokat köszönhet az elemzése. I. m. 1473. 
6 Ez a dallam (3-7, 10-14, 17-21, 24-26) félreismerhetetlenül a Dies Irae-ra emlékeztet. A liturgikus 

vonatkozást egyértelművé teszi, hogy az 1928-as átdolgozáskor ezt a darabot Canticum címmel látta 

el. Eric Walter White: Stravinsky. A zeneszerző és művei. Ford. Révész Dorrit. (Budapest: 

Zeneműkiadó, 1976): 213. 
7 A 2. kottapéldában a 2. okaton sortól idegen hangok bekarikázva állnak. 
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 Az indító d-moll harmóniát színező cisz acciaccatura kvintben van duplázva; 

a megoldással már a dalokban is találkoztunk. A gisz egyrészt stabilabbá teszi a cisz-

t, másrészt így az alsó rétegben a d-moll közös tercű párja, a Desz-dúr akkord is 

megtalálható. Ennek súlyát még inkább növeli a felrakás módja: a brácsa kis f-jével 

elkülönülve, önálló regiszterben szólal meg a Desz-dúr hangzat. 

 A négysoros dallam a d felső acciaccaturáján indul. Szopránja általában – a 

liturgikus jelleghez hűen – alsó kvartpárhuzamot kap, az alsó két szólamban pedig 

gyakori a nagyterc-párhuzam. Harmonizálásában végig jelen van a félhang-

feszültség. 

 A kezdőakkord tehát d-moll hangzat kettős acciaccaturával – avagy d-

moll/Desz-dúr szimultán közös tercű harmónia –; erre rímel a középrész indítása cisz 

acciaccaturával ellátott D-dúr akkorddal (ezúttal gisz nélkül), és zárása d-alapú kettős 

tercű hangzattal, szintén hozzáadott cisz-szel. Ehhez hozzávéve még a refrén-

szakaszok zárását – d-moll gisz-szel – jó tájékozódási pontokhoz jutunk tonális 

szempontból. Annál rejtélyesebb a mű vége. A transzponált refrén a várt érkezés 

helyett – f-moll akkord h-val – c
1
/b

1
/gisz

2
/e

3
/h

3
 hangzatra jut (41, valamint már 

három ütemmel korábban is előlegezve). A helyettesítés kulcsát a kezdőakkordban 

találjuk. Az f-mollal kettős acciaccatura-viszonyban álló – másképp szólva, közös 

tercű – E-dúr akkord foglalja el a hangzás felső rétegét, alul pedig az eredeti 

acciaccatura, a h félhang-távolságú két szomszédja, c és b található. Sajátos 

szerepcsere történik tehát: az f-moll kvintjéből – c – acciaccatura lesz, a h-

acciaccatura pedig a helyettesítő E-dúr akkord kvintjévé válik. Az E-dúr az f-moll 

hangzat funkcionális helyettesítőjévé lép elő. 

 

 
32. kottapélda 

 

 Ugyanezt a funkcionális helyettesítést viszi még eggyel tovább a mű 

befejezése. Itt végképp bebizonyosodik, hogy mennyire tudatos stratégia hívta életre 

a mű kezdő harmóniáját illetve annak felrakását. A cisz puszta acciaccaturából a d-

vel szembenálló ellenpólus ragjára emelkedik. Teljes önállóságát azáltal nyeri el, 

hogy a záró hangzatfelbontásban kis terc, e szerepel – külön hangsúlyozva azáltal, 

hogy záróhang –, így az utolsó szál is elszakad, ami a d-moll akkordhoz kötötte. A d-
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moll hármashangzatot egyébként is kiszorítják más elemek. A refrén az említett 

transzponálás és helyettesítés miatt nem végződhet d-moll akkordon, a záró cisz-moll 

felbontást pedig az alsó kis szekund, a c készíti elő. Ez már a refrén helyettesítő 

akkordjában alul volt (38-39, 41, 44), az utolsó előtti taktusban pedig különös 

hangsúlyt kap. Ebben a harmóniában – amely hét hangjával a legmagasabb fokú 

feszültséget valósítja meg a darabban – finoman elgondolt szimmetriára figyelhetünk 

fel. Legfontosabb hangja egyértelműen a két szélén elhelyezkedő c, amihez egyrészt 

az alsó és felső acciaccatura járul – desz és h a brácsában –, másrészt meg van 

duplázva, alul csak kvintben, felül kvintben és tercben is. 

 
33. kottapélda 

 

 A mű tonális tervének légyege, hogy a d-vel – aminek a 2. oktaton sor biztosít 

keretet – kezdettől fogva vele acciaccatura-viszonyban lévő ellenpólusok állnak 

szemben: a kezdőakkordban és a középrészben a cisz, a négysoros ének indulásaiban 

az esz. A mű indításakor megfogalmazott konfliktus a cisz javára dől el. A 

kezdőakkord tehát nem pusztán egy hangzat, hanem a tonális terv foglalata. 



2.3. Róka 

 

2.3.1. Tonalitás 

Kárpáti János Bartók művészetével kapcsolatban írja a modális gondolkodásról, 

hogy egyrészt csökken az alaphang szerepe a (funkciós) tonalitáshoz képest, 

másrészt ez a központi hang nem feltétlenül alul helyezkedik el.
1
 Az első állítás 

összecseng azzal, amit Arthur Berger Stravinsky zenéjének diatonikus részével 

kapcsolatban mondott; Berger a centrumhang helyett prioritás kifejezést ajánlja, 

amely „semlegesebb terminus, mint a centrumhang [tone center]”.
2
 A második állítás 

pedig Pieter C. van den Toornt idézheti elénk, aki Stravinsky-könyvében mind az 

oktaton skála 2:1 alakját (B modell),
3
 mind a dór skálát (illetve leginkább annak felső 

hexachordját) legtöbbször ereszkedő rendben veszi számba. Van den Toorn többek 

között azzal indokolja ezt a metódust, hogy mindkettőben általában a felső hang, 

vagy a felső tetrachord bír nagyobb súllyal.
4
 A Rókában is leginkább a fenti elvek 

érvényesülnek. 

Amint Richard Taruskin kimutatja, elsősorban az oktatóniához köthető – 

tehát kis tercenként elhelyezkedő – pillérek irányítják a Róka tonalitását,
5
 ami a 

darab nagy részében igaz is. Kivételt leginkább csak a minden bizonnyal utoljára 

megkomponált részek jelentenek: az eredetileg különálló darabként elképzelt záró 

pribautka, valamint a művet keretező induló.
6
 

 

2.3.2. Analízis 

 

Induló 

A triós formában íródott induló főrészének tonalitásában a-dór keveredik a 3. oktaton 

sorral, előbbi jelentős túlsúlyával. Az, hogy az oktatónia csak alárendelt szerepet 

játszik, egyrészt annak köszönhető, hogy nem teljes hangkészletével van jelen – 

hiányzik a disz –, másrészt a cisz csak díszítő figurában hangzik fel. Mindez jól 

látható az alábbi részletben: 

 

 

                                                             

1 Kárpáti János: Bartók kamarazenéje. (Budapest: Zeneműkiadó, 1976): 127. 
2 Arthur Berger: „Problems of Pitch Organization in Stravinsky”. Perspectives of New Music II/1 

(1963. Ősz-Tél): 11-42. 12. 
3
 Az oktatónia kétféle modelljének (A és B modell) leírását lásd Pieter C. van den Toorn: The Music 

of Igor Stravinsky. (New Haven, London: Yale University Press, 1983): 50-51. 
4 I. m. 60. 
5 Richard Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works through Mavra. 

(Berkeley, Los Angeles: University of California Press, 1996): 1280. 
6 I. m. 1268-1269. 
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34. kottapélda (a zongorakivonat alapján) 

 

A faktúra csak a zárlatra bővül kétszólamúvá, bármiféle harmóniai utalás nélkül 

párhuzamos mozgásra épül. 

A trió teljesen diatonikus, hangkészlete c-b-asz-g-f-esz hexachord (nem 

számítva a háromütemes visszavezetést a végén, lásd később). Az ismétlődő 

anyagban a legönállóbb dallammal rendelkező pikoló klarinété a főszerep. 

Viszonylag önálló ellenpontot ad a kürt által játszott basszus, a pikoló fuvola 

szólamában részben csak a főszólammal való párhuzamra szorítkozik. Az említett 

hangszerek háromütemes ciklikusságával szemben az oboa kétütemenként 

ismétlődik, helyenként kissé variálva. Az hármashangzatokat tudatosan kerülő 

együtthangzásokban szabadon csendülnek össze a diatónia hangjai, s ebbe az oboa 

eltérő tagolása még egy kis változatosságot hoz. 

A 0-diatóniában lévő visszavezetés még élesebben mutatja, mennyire modális 

szellemben fogant ez a zene. Mind a négy szólam az Induló alaphangját, az a-t 

célozza meg, de egy sem teszi ezt vezetőhang-lépéssel. Az együtthangzások 

tekintetében érezhető a súrlódásokra való tudatos törekvés, ami még jobban 

kidomborítja a szólamok önállóságát. 

 

1-[9] 

Ez a rész ([9]-ig) a következő néhány motívumra épül egy állandó ostinato 

felett: 

 

 
A motívum 

 
B1 motívum 
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B2 motívum 

 

 
C motívum 

 

 
D motívum 

 

 
ostinato 

35. kottapélda7 

 

Mindegyik motívum g-ről indul, és három (B1, C és D) oda is tér vissza; két 

alkalommal az 1. tenor is visszamegy g-re ([1] és [2]+2). A g az elsődleges pillér, de 

nem az egyetlen: a két tenor és a cimbalom további kettőt rajzol ki. Az 1. tenor és a 

cimbalom g-től c-ig, a 2. tenor c-től f-ig halad. Az ostinato – amely szintén a g-t járja 

körül – legtöbbször előforduló és legalsó hangja is f, ráadásul a formai határok előtt 

([3]-[3]+3, [8]+3-[9]) a basszus vele együtt haladva a záró g helyett mindannyiszor f-

et énekel. Így tehát a g a prioritással bíró hang, amely alá kvinttel mélyebben még két 

pillér rendeződik, s ezek közül a g-hez képest a nagy szekunddal mélyebb f jelenti a 

fő ellensúlyt. A variált ismétlésben ([3]+4-től) csupán gazdagodik a faktúra. [5]-től a 

hegedűk, miközben fent megerősítik a g-t, a felső nagy szekundot (alsó kis 

szeptimet) is hozzáadják ellensúlyként az f mintájára. 

 Mivel minden motívumot a g-hez viszonyíthatunk, inkább polimodális 

jelenségként értékelhetjük a rétegek hangkészletének ütközéseit, amelynek 

                                                             

7
 A pikoló klarinét motívumát a cimbalom kezdetben mintegy augmentálja, ezért nevezhetjük B2-nek. 

A C és D motívum később egymástól függetlenül is jelentkezik, ezért jelöltem őket külön betűvel. Az 

A motívum és imitációja – mely a kottapéldában szintén látható – két kvinttávolságú, egymásba 

kapcsolódó, hiányos hexachordot ad ki, ami Stravinsky zenéjében gyakran megfigyelhető ebben az 

időszakban, amint van den Toorn kimutatta elemzéseiben. Lásd van den Toorn, The Music of Igor 

Stravinsky, 180. 
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