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Bevezetés

Ertekezésem harom interpretacios jellegii iranybol kozelit Stravinsky életmiivéhez:
mindhérmat a hegedii, a hegediis szemsz6gébdl. Hasznosnak tartom ezért elsoként
megvilagitani irdsom motivacidjat egy rovid vallomassal, amely Stravinsky zenéjével
¢és személyiségével torténd megismerkedésemet foglalja 6ssze. Stravinskyt ugyanis jo
ideig (koriilbeliil huszéves koromig) csak a Bartokkal valdo 0Osszehasonlitas-
versenyeztetés feldl kozelitettem meg: csak azt tudtam értékelni, ami kapcsolatban allt
a népies vonallal. A neoklasszikdban a modern zene arulasat lattam, idegesitettek a
természetellenes, kiillonc megoldasok, a szeridlis kompoziciok pedig egyszeriien
értelmezhetetlenek voltak szamomra. Az els6 mii, amellyel a gyakorlatban
talalkoztam, az Olasz szvit volt, s azok az interpretacios kérdések, amelyekbe akkor
litkoztem, azoknal a daraboknal is fonnmaradtak, amelyeket késébb jatszottam
Stravinskytol (A katona torténetének két verzidja, Hegediiverseny, Elégia, Duo
concertant, vonésnégyesek). Bizonyos ellentmondasok kezdettél fogva, midta csak
jatszani kezdtem Stravinskyt, foglalkoztattak. A kutatasom célja volt tehat utanajarni
ezeknek a kérdéseknek, legalabbis 6sszegylijteni és kifejteni ezeket, ha nem is minden
esetben a valaszadashoz ragaszkodva.

Mindezen érdeklédés onmagaban kevés lett volna ahhoz, hogy disszertaciot
irjak. Sziikséges volt egy fordulat is, ami minden bizonnyal azaltal kovetkezett be,
hogy képessé valtam meglatni a mélységesen mély tartalmakat azokban a miivekben,
amelyek elotte 1élektelen és felszines gunynak tlintek. Tovabba egyre inkéabb
meggy0zott az a huszadik szdzadi miivészetben ritkasdgszdmba mend derd,
jatékossag, amely — irja Adorno — ,,hasonldé ahhoz, »ahogyan a gyermek ¢éli meg a

jatékot.«!

Adorndval ellentétben viszont mindebben a gyermekiességben nem
infantilizmust talaltam, hanem egy mindig friss, elfogultsagtol és erdltetettségtol
mentes vildgot, amely minden ellentmondasaval egyiitt emberi €s €letszert is.

Nem rejtem véka ala: alapvetden tévutnak tartom a megkozelitést, amely
szocioldgiai, politikai és pszichoanalitikus sikra terel zenei torténéseket, mégis
fontosnak tartottam tobb helyen Adorno gondolatait idézni, hogy latszodjanak azok a
pontok, ameddig objektiv megfigyelései megegyeznek az enyéimmel. Adornot

olvasva mindig olyan €rzésem volt, hogy egyes problémakat kitiinéen vesz észre, am

! Theodor W. Adorno: Az ijj zene filozédfidja. Ford. Csobd Péter Gyorgy. (Budapest: Rozsavolgyi, 2018.)
172.
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csodalatos modon homlokegyenest masra kovetkeztet beldle, mint ahogyan nekem
természetes volna.

Eric Walter White monografiaja? annak ellenére, hogy lassan 6tven éve jelent
meg, még mindig a legpraktikusabb konyv a Stravinsky-életml attekintésére.
Természetesen azéta a kutatds néhany kérdést alaposabban megvilagitott (ez a
Pulcinella forrasait tekintve fokozottan igy van) fontos és logikus vezetésti alapot
nyujtott a torténeti rész szadmara.

Ami Robert Craft munkassagat illeti, talan nem sziikséges ehelyiitt hangsulyozni
annak szerénytelen voltat.® Craft furcsa személy, akibél minden érdeme és kezdeti
alazatossaga ellenére az id6k soran Stravinsky Onjelolt evangelistaja lett, egy
mondhatni — hogy Pergolesit idézziik — ,,serva padrona”, akir6l utblag mar nem lehet
elddnteni, tobbet segitett, vagy tobb kart okozott excentrikus tevékenységével. Valami
erésen flizhette Stravinskyhoz, akinek életkora elérehaladtaval egyre jobban sziiksége
volt fizikai tdmaszra; csaladtag lett, mindenes és az egyre iddsebb zeneszerzo
médiuma. Hogy mennyire formalta sajat képére Stravinsky mondatait
interjukdteteiben, képtelenség megallapitani. A harom kotetnyi levelezést is éppen
annyira megszerkesztette és olyan kommentarokkal latta el, hogy az eredmény
kifejezetten megneheziti az objektiv vizsgalodast. A kutatd viszont kénytelen-kelletlen
ra van utalva, hogy hozza folyamodjék, hiszen e dokumentumok vizsgalata
kikeriilhetetlen a téma szempontjabol.

A mai Stravinsky-irodalmat olvasva egyértelmiien Taruskin az, akinek a
kezében a szalak Osszefutnak, aki megfeleld kritikaval kozeliti akdr Adornot, akar
Craftot. Habar Taruskin sem mentes az ellentmondésoktol, vitathatatlan érdeme, hogy
a dokumentumok Oridsi arzenaljat rendezte egybe Stravinsky and the Russian
Traditions cimii 6sszefoglalé munkajaban,* amely e disszertacié torténeti részéhez
lényeges pontokat vilagitott meg. Bizonyos pontokon Taruskin élesen biralja
Stravinskyt a maga (helyenként tulzadsoktol sem mentes) szarkasztikusan valasztékos
modoraban — ezeket indokolt esetben igyekeztem kell tisztelettel kiigazitani.

Taruskin torténetesen interpretacio-elméleti vonatkozasban sem kikeriilhetd: a zenei

2 Eric Walter White: Stravinsky — 4 zeneszerzé és miivei. Ford. Révész Dorrit. Budapest: Zenemiikiado,
1976. Tovabbiakban: White

3 Bévebben lasd: Charles M. Joseph: ,,Boswellizing an Icon: Stravinsky, Craft, and the Historian’s
Dilemma.” In: U§: Stravinsky Inside Out. (London: Yale University Press, 2001.) 233-265.

4 Richard Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions. (Oakland: University of California Press,
1996.)
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eléadas autenticitasanak kérdéskorében nem jelent meg olyan munka, amely
meghaladottd tette volna negyven éve publikalt Text and Act cimii esszégyiijteményét.
Az elmult negyven ¢év hasonld tematikdju konyvei vagy nem veszik kelléen
figyelembe az ott leirt problémafelvetéseket,® vagy pedig mondanivalojuk is
lényegében megegyezik ezzel.’

Rendkiviil informativnak bizonyultak és a disszertacid szempontjaival is sokszor
egybeestek Charles M. Joseph tanulmanyai,® melyekben sehol mashol nem olvashaté
forrasokra és Osszefliggésekre mutat ra. A kortars Stravinsky-kutatds kiemelkedo
teljesitménye még Maureen A. Carr munkdssaga. A neoklasszikus periodussal
foglalkoz6 megkeriilhetetlen konyvei mellett publikdlta A katona térténete és a
Pulcinella teljes vazlatanyagat, ez utobbival jelentdsen megkonnyitve a disszertacio
harmadik részének megirasat.

Habar az elmult évtizedekben sok iras — koztiik tekintélyes szamu disszertacio —
jelent meg kifejezetten Stravinsky hegediire irott miiveivel kapcsolatban,® jelen
értekezéshez semelyikiiket sem tudtam hasznositani. Ez egyrészt mindségi okokra,
masrészt a vizsgalat fokuszpontjanak igen eltérd voltara vezethetd vissza. A

0 a miivek ismertetésébdl és

legnagyobb lélegzetii ilyen munka, Roberto Ellero tézise?
elemzésébdl all, amelytdl éppenséggel tartdzkodni probaltam sajat kutatdsom soran.
Segitségemre volt, hogy az UNKP 6sztondijnak koszonhetden moédom volt
leforditani a Poétique musicale-t, Stravinsky nevezetes konyvét, amelynek
fogadtatasat tigyszintén kiilonféle ellentmondasok arnyékoljak be, s emiatt magyar
nyelvteriileten sajnalatosan kevéssé ismert (publikédlasa egyelére még mindig nincs
kilatasban). Nagy szerencseként szamolom el, hogy 2019 decemberében, még a

vilagjarvany el6tt el tudtam menni a bazeli Sacher Stiftungba, a kéziratanyag atnézése

végett. Kiilon aktualitast adott az irdshoz, hogy az elmult par évben 1) lemezek lattak

5 Richard Taruskin: Text and Act. (Oxford University Press, 1995.)

6 Stephen Davies: Musical Works and Performances. A Philosophical Exploration. (Oxford: Clarendon
Press, 2004.)

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

8 Charles M. Joseph: Stravinsky Inside Out. (London: Yale University Press, 2001.)

® Lasd: Virginia Rose Fattaruso Strauss: The Stylistic Use of the Violin in Selected Works by Stravinsky.
Austin: University of Texas, 1980.

Lena Seeger: Stravinsky and the Violin: Aspects of Style in Stravinsky’s Violin Transcriptions. DMA
disszertaci6. Michigan State University, 2015.

Olivia Needham: Stravinsky’s Neo-Classicism and His Writing for the Violin in Suite Italienne and Duo
Concertant. DMA disszertacio. University of Kansas, 2016.

10 Roberto Ellero Le composizioni violinistiche di Stravinskij per Dushkin. Disszertacio. (Universita
degli Studi di Venezia, 1991.)



napvilagot Stravinsky eleddig még kiadatlan koncertfelvételei koziil, igy ha nem is
jelentésen, de nagyobb ralatdsom volt Stravinsky eldéadoéi életmiivére, mint amekkora
akar csak tiz évvel ezel6tt lett volna.

A dokumentumok végelathatatlan mennyisége természetesen inkabb
bonyolitotta a kutatdst, mint konnyitette — végtére olyan szerz6rdl van sz, akinek
tulajdonképpen nem volt alkotdi valsadga: folyamatosan kompondlt, zongorazott,
vezényelt és irt az aktiv alkotoi korszaka alatti hatvan (1908-1968) évben. Eppen ezért
dontottem ugy, hogy e nehezen atlathatd adatmennyiséget erdsen szubjektiv
szempontok szerint és vallaltan nem a teljesség igényével kozelitem meg. Igy az
értekezésben lehetéleg melléztem néhany teriiletet, amely az irds kereteit
szétfeszitené. Alapvetden keriiltem minden olyan zeneelméleti analizist, amely
hangnemi, hangrendszeri, formai elemzésekben nyilvanulna meg, azokat az eseteket
kivéve, ahol ezek koziil valamelyik kifejezetten a hegediivel mégis Osszefiiggésbe
hozhato. Tart6zkodni igyekeztem az dncélu filozofiai fejtegetésektdl, habar ez néhol
mégis elkeriilhetetlenné valt. Az interpretacios kérdések és felvételek elemzésénél
kiragadott, de jellemzdé példadkat valasztottam. Nem akartam Osszefoglald és
hangszertorténeti jellegli tavlatokba bocsatkozni; habar torekedtem arra, hogy
tematikus vezérfonal szigoruan a hegedl legyen, el akartam keriilni a belterjes és
talzottan szakmai gondolkoddsmodot is. Masként szolva nem elsdsorban a
hegedlimiivekrdl és azok interpretdciojarol olvashatunk a tovébbiakban, hanem
Stravinsky-miivekrol és interpretacidjukrol a hegedtidarabok tiikrén keresztiil.

Disszertaciom szerkesztését harom nagyobb egységre tagolva lattam logikusnak,
harom teljesen eltéré megkdzelitési modszerrel, melyet a hegedii és Stravinsky kapcsol
0ssze.

Az els6 rész Stravinsky teljes életmiivét szemléli, szigortan a hegediivel valo
viszony szempontjabol. Olyan kérdéseket érint, mint példaul a hegediivel valo
személyes megismerkedés, a hegedii eléforduldsa az életmii egyes korszakaiban,
specialis jelleg Stravinsky hegediikezelésében, egyes hegediiszoélamok stilaris
gyokerei, a hegediihoz vagy hegediishoz tarsitott elditéletek, szerepek, képek, vagy
akar a hegedli (vagy vonodsok) hasznalatanak formaalkoto tényezdi.

A masodik fejezet a hegedlidarabok eldad6i szempontjait targyalja. Az
altalanosabb fogalomtisztazas utan a kottahoz, mithoz vagy a szerz6hoz valo hitelesség
kertil teritékre, majd a szerzdi felvételek, az eléadoi hagyomany kérdései. Ez a rész

arra tesz kisérletet, hogy modellezze azokat a dilemmakat, amelyekkel egy Stravinsky-
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hegedlidarab interpreticidja kapcsdn szembesiil az eldadd, am nincs moédja
belemélyedni a forrasok ilyen szintii részleteibe.

A harmadik fejezet szigoruan az Olasz szvitrél illetve még inkabb annak korai
valtozatarol szol, mely az el6z6 fejezetekben ismertetett dltalanosabb jelenségek utan
kozelrdl, egyetlen miivon keresztlil mutatja be Stravinsky és a hegedli kapcsolatat.
Részletes leirds talalhato a keletkezéstorténetrdl (a korabarokk tételektdl a hegedii-
zongora szvitekig), a szovegproblémakrol (sajto- és egyéb hibakrol), a szerzoi
felvételek szamba vételérol, interpretacios sajatossagokrol.

A magyarul megjelent miivekbdl lehetdség szerint igyekeztem a magyar
kiadasok forditasat hasznalni. A legtobb esetben azonban ¢éltem a gyanuval, és
Osszevetettem az eredeti szoveggel, amelyet, ha nem talaltam elég pontosnak — netalan
félreértelmezés tortént — vagy egyszeriien csak nem illeszkedett a folydszdvegbe, a
sajat forditasommal helyettesitettem. Ez a legtobb esetben a Beszélgetések' cimii
kotettel fordult eld, amely néhol bizonyos szavakat cenzurdz vagy félrefordit. A
tisztanlatas végett ezért minden esetben jeleztem a magyar kiadas helyén tal az eredeti
forrast is.

A kottapéldak legnagyobbrészt Stravinsky miiveibdl szdrmaznak, ezért csak
akkor jelzem a szerz6t, ha masvalaki miivérél van szo. Cimek esetében Taruskin
legtobbszor az eredeti, akdr orosz cimet preferalja (fonetikus atirassal) — e megoldast
elvetettem, mert nehezitette volna a megértést: a Bojka vagy Szvagyebka cimek lattan
magyardzatra szorult volna, hogy a Rokarol vagy A menyegzordl van sz6. Valamennyi
miinél lehetdség szerint mindig ugyanazt a valtozatot valasztottam, néhany kivételtol
eltekintve mindig magyarul: ilyen kivétel példaul a Duo concertant vagy a Rake’s
Progress, amely nem rendelkezik egységes forditassal. Az Apollon musagéte is ilyen,
de e cimet ugy tiinik, Stravinsky elvetette, és helyette az egyszeriibb Apollon format
részesitette elényben;'? ennek ellenére — amig nyomtatasban e forman jelenik meg —
az eredeti cimet hasznaltam legtobb esetben. Tudataban annak, hogy a kanonizalt
magyar cimforditasok (4 tavaszi dldozat, Fuvosszimfonidk) ugyan sokszor nem
pontosak, bizom abban, hogy az olvaso tajékozodasat mégsem hatraltatjak.

Végezetiil néhany sz6 a nevek és cimek valtozatairol. Orosz nevek atirasa

altalaban koriilményes vitak szintere, s ez nem csak a magyar nyelvre igaz. Angolul

gor Stravinsky és Robert Craft: Beszélgetések. Vilogatds. Ford. Pandi Marianne. (Budapest:
Gondolat, 1987.)
12 Ballets-Vol. I1” In: Igor Stravinsky. The Recorded Legacy. CD kisérdfiizet.
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tobb esetben kérdéses lehet a fonetikus alak (Tchaikovsky vagy Chaikovsky), a
magyar szakirodalomban problémat okozhat tovabba, ha a név nyugati — legtobbszor
német vagy francia — eredetr6l arulkodik (Kjui vagy Cui). Stravinsky neve a
nemzetkozi szakirodalomban a legkiilonfélébb alakokat 6lti. A francidk €s németek a
Strawinsky vagy Strawinski format hasznaljak a mai napig, az olaszoknal a
Stravinskij, az angolokndl pedig a Stravinsky az &ltaldnos — ez a Bibliografidban
tikrozodik leginkabb. A jelen értekezés folyoszovegében az angol alak szerepel,
egyszeriien azért, mert a magyar szakirodalom mai hasznalataban a nevet igy talaltam
meg legtobbszor. Ennek oka egy paradigmavaltas eredménye, miszerint a szerzok,
alkotok (és végeredményben mindenki) nevét ugy etikus leirni, ahogy életének utolséd
szakaszaban 6 maga irta.’® Igy a haboru el6tt divatos Strawinszky vagy Stravinszky
valamint a késdbb altalanos Sztravinszkij format is ezuttal csak akkor hasznaltam, ha
az idézett szoveg igy hivatkozott ra. Teszem ezt tehat elsOsorban az egyszeriiségre €s
egységességre torekvés jegyében, nem pedig politikai vagy elvi megfontolasbol. Nem
orosz, viszont hasonlo elv miatt terjedt el és valt szokassa a magyar zenetudomany
hangsulyozva, barmilyen furcsan is hat ez igy — jelen irasban én is e format kovetem

engedelmesen.

13 Hasonl6 konvencio, hogy a magyar szakirodalom Massine-t és Nijinskyt timogat a fonetikus Mjaszin
¢és Nizsinszkij helyett (kivétel viszont tobbek kozt Szergej Gyagilev, akinek nevét senki sem irja Serge
de Diaghilevnek).
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Sziikséges lenne, hogy egy szentnek az
életérol csak egy szent irhasson.
Ennek a vallalkozasnak a jelen esetben
néhany elharithatatlan akadalya van.

(G. K. Chesterton: Assisi Szent Ferenc)

Elsé rész: Torténet — hegedii az életmiiben

1. In medias res

Sajnos a zenekarokban hossz id6 oOta igen helyteleniil alkalmazzak a vonos
hangszereket. Vagy dinamikus hatdst akarnak velik elérni, vagy csupdn a
“kolorista” szerepére karhoztatjdk Oket. Bevallom, magam is tobbszor
elkdvettem ezt a hibat. Hattérbe szorult — mégpedig nem ok nélkiil — a vonos
hangszerek els6dleges hivatasa, amelyet pedig sziil6hazajuk, Italia hatarozott

meg: az ének, a melddia szolgalata.*

Sziikséges, hogy attekintésiinket ezzel az 1935-b6l szarmazéd Stravinsky-
idézettel kezdjiik el. E részlet a szerzé Eletem cimii 6néletrajzi irasbol szarmazik, és
az Apollon musageéte komponalasa torténetének (1927-1928) apropdjan ékelddik az
elbeszélésbe. A szdveg tobb szempontbol kulcsfontossagu. Bar elsésorban a zenekari
hangszerelést targyalja, a késébbiekbdl latni fogjuk, hogy mindez nyugodt szivvel
vonatkoztathat6 altalanos értelemben véve a vonosok kezelésére is, fiiggetlentiil attol,
hogy a sz6lamot egy vagy tobb ember jatssza. Stravinsky életmiivében e hangszerek,
melyeknek irodalmat tekintve kétségteleniil a hegedi a leginkabb reprezentans tagja,
sajatos utat jarnak be, ami a fenti szoveg visszatekintd, onkritikus elemét olvasva is
szembe tlinik. Legalabbis két sikrol van szo: akkor (helytelen) és most (helyes). Ebben
a fejezetben elsOként annak kell utdnajarnunk, mire gondol Stravinsky, amikor
bevallja, ha gy tetszik, meggyonja, hogy ,,0 maga is tobbszor elkdvette ezt a hibat.”
Ennek mentén haladva a kovetkezd kérdésekre kell tovabba valaszt keresniink: Miben
nyilvanult meg pontosan ez a ,,hiba”, és miként probalta Stravinsky ,.kijavitani” azt?
Kimutathato-e Osszefliggés a vonds hangszerek (hegedli) kezelése €s az életmi
stiluskorszakainak valtozasai k6zott? Miben all ez a valtozas a gyakorlati sikon?

Tovabb véltozott-e Stravinsky nézete a hangszerelés elveirdl?

1 Eletem 121-122. (Chrll 103-104.)



Senki sem sziiletik hegedlisnek. A hegedithoz vald viszonyuldsat az illetdt ért
zenei hatasok ¢és életrajzi események befolydsoljak, amit torténeti megkozelitéssel
lehet a legpontosabban megkozeliteni. Feladatunk tehat Stravinsky hegediivel
kapcsolatos élményeinek és ezek esetleges kovetkezményeinek vizsgalata, azoknak a
momentumoknak a megidézése, amelyek hathattak a hegedii kezelésére barmilyen
szempontbol.

Mivel alapvetden torténeti megkozelitésrdl van szd, lehetdség szerint hattérbe
kell szoritanunk mindenfajta zeneelméleti vagy zenefilozéfiai eszmefuttatast, egyes
miivek mélyebb elemzését, csakis azokat az eseteket kivéve, amikor azok kozvetlentil
vilagitjak meg Stravinsky hegediire torténd komponalasanak egy kérdéskorét. Ez azt
jelenti, hogy a darabok vizsgalatanal nem torekedhetiink minden darabnal
egyenloképpen foleleveniteni a keletkezést és dsbemutatot, kifejteni a stilus, forma,
motivumok eredetét, hanem minden esetben egy perspektivank adodik, ez pedig a

heged.

2. Prise de contact (Ismerkedés)

E felvetések vizsgalatahoz a kezdetekhez, Stravinsky szentpétervari éveihez kell
visszamenniink. A hegedijatékkal valo megismerkedést tekintve tobb megjegyzést is
talalunk a forrdsokban, amihez hozzajarulhat a tény, hogy a szazadfordulo
Szentpétervara a koncertéletet tekintve semmiképp sem maradt alul barmelyik eurdpai
nagyvarostol. Stravinsky visszaemlékezése szerint rendszeresen hallotta Auer jatékat,
utobbi 1évén az ,,Ofelsége, a car szolistaja” cim birtokosa, s igy a Cari Balett
eldadasainak ¢és tulajdonképpen az egész pétervari zenei élet megkeriilhetetlen
alakja.' Stravinskyt személyes ismeretség fiizte Auerhez (taldn operaénekes apjanak
kapcsolatai révén),'® aki az 11j szazad elsé évtizedének végén vilaghirti ndvendékei —
Toscha Seidel, Efrem Zimbalist, Mischa Elman, Sascha Jacobsen és Jascha Heifetz!’
— révén viszonylag hirtelen nemzetkdzileg elismert tanarra is valt, és a hegedi
interpretacio-torténetében ,,orosz-iskolaként” aposztrofalt jatékstilust az 6 nevéhez-

neviikhoz kotjiik. Stravinsky, ha az Eletem megfeleld részében nem is hivatkozik

15 Besz 60-61. (E&D 54.)

16 Besz 61. (E&D 55.)

IE neveket német irasmod és kiejtés szerint kozoljiik, mivel igy véltak leginkabb ismertté. Négyiik
koziil csak Heifetz modositotta az angol kiejtés szerint Jashara a neve irasat.
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konkrétan személyiikre, de kovetkezd sorai koziil kiolvashatd, hogy a benne €16

hegediivirtu6z mint karakter eleven képe Auer novendékeivel kapcsolodott dssze.

[A hegediivirtuézok,] ha be akarnak futni, a gyors siker hajszolasara
kényszeriilnek, engedniiik kell a kozonség igényeinek, amely legtobbszor
szenzacids hataskeltést var tolik. Ez az allando igyekezet természetesen hat
izlésiikre, repertoarjukra és az eldadott darab felfogasanak moédjara is. Hany
nagyszeri kompoziciot melléznek példaul, mert nem nyjt alkalmat a virtu6znak
konnyli ragyogasara! Sajnos gyakran azért kényszeriilnek ilyesmire, hogy
rivalisaik le ne f6zz¢ék 6ket és — mondjuk meg Gszintén —, hogy el ne veszitsék
kenyertiket. |[...]

Erthetetlen, miért ragaszkodik legtobbjilk ahhoz, hogy olyan orosz
beceneveket hasznaljanak, amelyek Oroszorszagban csak bizalmas kdrben
szokasosak. Sandor helyett Szasanak, Jakob vagy Jakab helyett Jasanak, Mihaly
helyett Misanak hivatjak magukat. Aki nem ismeri az orosz nyelvet és az orosz
szokésokat, nem veheti észre, milyen bantd az efféle izléstelenség. Olyan ez,

mintha Massenet Gyuszit vagy Dukas Palit mondana valaki.'®

Az idézetbdl kiolvashatd kritikus hozzaallas lényege itt els6 sorban a
repertoarnak szol, hiszen Stravinsky Auert is ekképpen jellemzi: ,,technikaja mesteri
volt, de mint a legtdbb virtuéz, masodrendii zenére pazarolta.”®

Hogy mi lehetett ez a mdsodrendi zene, nem nehéz kitaldlni. Stravinsky
visszaemlékezéseiben a misorokat illetdéen Vieuxtemps, Wieniawski és Bruch
hegediiversenyeinek koncertélményét idézi fol (,,vigasztalan lista”),?® amibdl egy
atlagos szézadfordulos repertodr képe bontakozik ki. De Auer sajat konyveiben is
részletes betekintést kaphatunk a jatszott miivekre vonatkozoan, amely mindezzel
osszecseng.? Ennek tiikrében érdemes a fontiekhez Ludwig Spohr nevét

hozzaadnunk, akinek hegediiversenyei ¢€s szonatdi jelentds részét képezték a

hegediioktatasnak és a koncertéletnek. Auer nézetei leginkabb azt sejtetik (a konyv

18 Lletem 148-149. (Chrll 169.). Az eredeti francia szovegben franciaul szerepelnek a nevek:
Alexandre, Jacob/Jacques, Michel. Orosz megfelel6ik: Alekszandr, Jakov, Mihail. V6. Gershwin
(Mischa, Jascha, Toscha, Sascha) cimi{i humoreszkjével.

19 Besz 61. (E&D 54.)

20 Besz 66. (E&D 60.) ,,Depressing list.”

21 | eopold Awuer: Violin Playing as | Teach It. (New York: Frederick A. Stokes, 1921.) 219-220.
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1920-as keltezésll), hogy még az altala modernnek nevezett repertoart is leginkabb

klasszikus miivek atiratainak formajaban képzelte el:

Az utobbiak [a ,,modernebb” miivek] kdzott sok olyan taldlhatd, amelyet érdemes
tanulmanyozni: régi mesterek mivei Kreisler atiratdban, sajat Beethoven-,
Schubert- és Csajkovszkij-atirataim, Ries [1784—1838] Troisieme Suitje, Grieg,
Rubinstein, Fauré és masok Mischa Elman altal atirt mavei, Zimbalist Danses

Orientales-ja és a Suite dans le style ancien [Szvit régi stilusban] és Achron

Héber melédia illetve Héber altatédal cimii miivei.?

Stravinsky fonntartasait azonban legjobban az alabbi Auer-idézet igazolja:

Ami J. S. Bach két hegediiversenyét illeti, soha nem tanitottam ezeket
tanitvanyaimnak, mert nézetem szerint csak a két lassu tétel értékes zeneileg, és
méltod szerz6jéhez; mig a két versenymii elsd és utolso tétele nem kiillondsebben

érdekes, sem zenei, sem pedig technikai szempontbol.?®

A két vilag, ahogy a fontiekbdl kitetszik, igen tavol all egymdstdl, s nem
csodalkozhatunk azon, hogy ha Auer kovette, ha felilletesen is, Stravinsky
palyafutasat, valosziniileg nem tartotta azt til sokra.?

Stravinsky szentpétervari éveibdl a hegediisok koziil a francia-belga école két
reprezentaldjat, Sarasatét és Ysaye-t emliti még, akik koziil Ysaye jatéka olyannyira
er0s hatast tett ra, hogy késobb, a huszas években folkereste Briisszelben, hogy
gratulaljon neki.?® Hogy miben all pontosan az orosz és a francia-belga iskola
kiilonbsége, arra csak késObb all médunkban kitérni, azonban fontos felismerniink,

hogy Stravinsky hegediis élményei egyediil a Joachim Jozsef vagy az altala képviselt

22 |.m. 221-222.

2 L.m. 221. Auer véleménye nem tiinik izolalt esetnek a korszak (és Szentpétervar) kulturalis mili6jét
tekintve. Rimszkij-Korszakov naplojaban talalhatdé meg példaul a kovetkezé: ,,Ezen az estén [1904.
marcius 9.] Glazunovval meghallgattuk a Jdnos-passiot a lutheranus templomban. Szép zene, am
Osszességeben egy mas kor zenéje, és ma végigiilni egy teljes oratoriumot lehetetlen. Meggy6zddésem,
hogy nemcsak én, hanem mindenki mas is unja, és barki is mondja, hogy élvezte, szemenszedett
hazugsag.” Richard Taruskin: Text and Act. (Oxford University Press, 1995.) 142.

2 Taruskin az 1913-as Hovanscsina-affér kapcsan idéz egy tjsagcikket, amelyben egy Jevgenyija
Zbrujeva nevii énekesné igy fogalmaz: ,,Ugy tiinik, egy egész zenész-csoport, melyeknek Prof. Auer
volt a feje, fogalmazta meg a véleményét, igymond, kevés a zene Stavinskyban, és ha ez a j6v6 zenéje,
akkor ez egy nagyon tavoli jov6.” Richard Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions (Oakland:
University of California Press, 1996.) 1045.

% Besz 61. (E&D 55.)



német-magyar iskolat nélkiilozik — Szigeti Jozsef volt az, aki késébb, a negyvenes
években ezt a mulasztast be tudta potolni. Mindazonaltal lathatjuk, hogy
Stravinskynak meg kellett tapasztalnia a hegedii technikai adottsagainak messzemend
kiaknazasat, hiszen a fenti nevekbdl adoddéan minden koriilmény adott volt ennek
lehetdségére.

Fontos és szerencsés modon folidézett €s ezaltal regisztralt esemény a hegediivel
vald személyes ismerkedés pillanata. Hiszen azon tal, hogy Stravinskyt milyen zenei
élmények érték, mindenképpen meg kell emliteniink, hogy Rimszkij-Korszakov
hangszerelés oOrai mellett, ahol bizonyara megtortént a hegediire iras alapjainak
elsajatitasa, tovabbi ismereteket szerzett Vlagyimirtol, Nyikolaj Rimszkij-Korszakov
fiatol, akivel Stravinsky a jogi tanulméanyainak koszonhetden baratkozott Ossze
(osztalytarsak voltak).?® Vlagyimir, aki késdbb hegediisként leningradi zenekarokban
folytatta zenei tevékenységét,?’ képzett hegediis volt, és a hegedi ujjrendjére
vonatkoz6 elsd ismereteim tdle szdrmaznak.”?® Ez utobbi félmondat épp annyira
informativ, hogy meglassuk Stravinsky gondossagat ebben a tekintetben; felismeri,
hogy egy hegediiszolam hangszerszeriisége €s jatszhatdosdga mely mértékben fligg az
ujjazattol, s ennek megfeleléen tanulmanyozast és utanajarast igényel. Ez az
érdeklédés arra is kovetkeztetni enged, hogy meglehetésen alaposan tajékozddott a
hangszer egyéb adottsagait illetden is. Mint ahogyan lathatjuk azt is, hogy minden
bizonnyal talalkozott azzal a problematikaval, mint el6tte és utana oly sokan, hogy a
hegediire torténd irashoz nem elég a szakmai ismeretek megszerzése, hanem egy
szakképzett hegediissel valo konzulticidra is sziikség van. Ennek megfelel a tény,
hogy mar az Esz-dur szimfonia utin kozvetleniil sziiletett zenekari miivekben
(Fantasztikus scherzo, Tiizijaték) talalhatd virtuéz passzazsok is kifejezetten
kényelmesen jatszhatok, mondhatni ,.kézre allnak™.

Sokkal fontosabb azonban, hogy e vondsszolamok meghatirozo jellegét a
megannyi szin-effektus tobzodasa adja meg. Stravinsky maga ezt Rimszkij-Korszakov
orientalista stilusanak hatasabol eredezteti, amikor A tiizmadar kapcsan azt mondja: ,,a
Rimszkij-modor inkdbb harmoénidkban és zenekari szinekben nyilvanult meg, bar

megprobaltam, hogy feliilmuljam 6t a ponticello, col legno, flautando, glissando és

26 Taruskin: Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 109.
21Lh.
28 Besz 76. (M&C 55-56.)



flatterzunge effektusok terén.”?® Kimondhatjuk: sikeriilt neki foliilmulnia. Elég, ha
csak A4 tizmadar darab kozben lehangolt E-hGron megvalositando iiveghang-
glissandoit vessziik (1. kottapélda), amire Stravinsky fél évszazaddal késébb is csak
leplezetlen biiszkeséggel tudott visszaemlékezni, és amelyet egyenesen a mi
,legiitdsebb” hatdsanak nevez: ,,Oriiltem ennek a felfedezésnek, és emlékszem, milyen
izgatottan mutattam meg Rimszkij hegediis és gordonkas fiainak.”3® (Vagyis az elébb

emlitett Vlagyimirnak és fivérének, Andrejnek, akihez a balett ajanlasa sz6l.)
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1. kottapélda, A tiizmadar, Introduction, 13—-14. iitem

Az iiveghang-glissando hasznalata a Hdrom japan dal masodik tételében is
foltinik, valamint 4 tavaszi dldozat egyes részleteiben, ahol egy alkalommal staccato-
formaban is testet Olt (2. kottapélda), de A csalogdny késobb keletkezett felében
négyszer is,>! vagyis a taldlmanyt igyekezett minél tobb helyen és modon

kamatoztatni.

2 Besz 103. (E&D 128.)
% Besz 106. (E&D 132.)
31 A 79, 87, 89, 111. probajeleknél.
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2. kottapélda, 4 tavaszi dldozat, 23. probajel

A felfedezés fogalmat az ember talan eldszor ugy képzeli el, hogy a zeneszerzé
hegediivel a kezében kisérletezik a hangszeren, majd egyszer csak ratalal egy efféle
technikai fogasra. Azonban a tények ecloszlatjak ezt a képzetet: Ravel Spanyol
rapszodidjanak (1908) zardtételében tgyszintén megtalalhatd ez az effektus, igaz,
teljesen mas kontextusban (3. kottapélda). Stravinsky kiilon megemlékezik e

darabrol,®

am hogy mennyire behatéan ismerte e miivet, azt az ugyancsak e tétel vége
¢és A tiizmaddrban talalhat6 Danse infernale zar6 szakasza kozotti egyértelmii egyezés
bizonyitja.3® A | felfedezés” tehat inkabb egy raveli®* otlet egyéni alkalmazasat és

tovabbfejlesztését jelenti.®®
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3. kottapélda, Ravel, Spanyol rapszédia, 1V. tétel (Feria), 6-8. litem®

32 Az én nemzedékem legtobb muzsikusa Ggy emlegette a Spanyol rapszédidt [...], mint a harmoniai
finomsag és zenekari ragyogas dernier crijét [utolsé kialtasat], barmilyen hihetetlennek tiinik is ez ma
[1962].” Besz 65. (E&D 59-60.)

33 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 614.

3 Tovabb bonyolitja a helyzetet, hogy Ravel torténetesen Rimszkij-Korszakov Kardcsonyéj (1895)
cimii operajabol vette at az tiveghang-glissando otletét, amit 1907-ben hallott egy parizsi eléadason.
Stravinsky azonban minden valdsziniiség szerint nem ismerte a miivet, vagy ha ismerte is, nem innen
vette at a technikat. (Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 311.) Mindazonaltal A
tiizmadarban taldlhatd ominézus szakasz mind a raveli, mind a rimszkij-korszakovi twzusnal
hangsulyosabban demonstralja a hangzas kiilonlegességét.

¥ v6. PM 98. Az igazi alkoto azaltal ismerheté fol, hogy a koriilotte 1évé legkozonségesebb és
legjelentéktelenebb dolgok kozott megtalalja az emlitésre méltd elemeket. [...] Nincs arra sziiksége,
hogy felfedezések nyomaban loholjon: ez mindig a keze iigyében van.”

% A jegyzet szovege magyarul: ,,Huzd [a vonét] a har lab fel6li oldalat érintve,” ami az olasz ,,sul
ponticello” megfeleldje.



Stravinsky utdlag sem probalta az ezidében sziiletett miivek effektusainak
szerepét  kisebbiteni. A4  tiizmaddarra vonatkozd nyilatkozata, miszerint
,hangszerelésének egyes részleteire biiszkébb voltam, mint magara a zenére,”’ az
egész, koriilbeliil a tizes évek kozepéig (az elsdé zongords 1ddszak kezdetéig) tartd
korszakot jol kortilirja, fiiggetleniil attol, hogy zenekari, vagy ensemble-darabokrol
van-e sz6. Tulzds lenne azonban ez alapjan allitani, hogy e mivekben a
hangmagassagok és harmonidk masodlagosak: Stravinsky ezzel a blinvalld gesztussal
nyilvanvaloan csak felhivja a figyelmet ra, hogy késobbi miiveiben viszont mennyire
inkabb mashova tolédik a hangsuly.

Ugyancsak tulzas lenne az egzotikus vonos-effektek €s hangzasok jelenlétét
(csupan) hatasvadéaszatnak bélyegezni. A raveli partiturdk akkuratus kidolgozottsaga
a grafomanidra hajlamos Stravinskyt lathatéan megigézte, és amikor szokatlanul
gondos utasitasokkal latja el a kottat (,,reprenez 1’archet”, ,,II position sur la I1léme
corde”, ,,non crescendo”,® ujjrendek, alkalmi scordaturak), melyek nincsenek is
kozvetlen hatassal a hangzasra, nemcsak Rimszkij-Korszakovot ,,mulja feliil”, hanem
Ravelt is. Az els6dleges céljuk, hogy érzékeltessék: a zeneszerzé nagyon hatarozott és
pontos elképzeléssel rendelkezik, figyelme minden egyes aprosagra kiterjed, €s nem
bizza az eléadora, hogy maga dontson a megvalositas mikéntjérél. Nem is lenne
értelme rabiznia: hiszen a zene stilusa ugymond olyan specialis feladatok elé allitja az

eldadot, amikre a hagyomdnyos muzikalitas segitségével nem tudna rajonni.

3. Kisebb egyiittesek

Mig a kiilonleges és egyedi hangzas eldallitasdhoz a baletteknél teljes zenekart
foglalkoztatoé hangszerelés all rendelkezésre, addig a Harom vonosnégyes-darab és a
Hdarom japan dal mindezt az eszkoztarat néhany hangszerre testalja. Az 1914-ben
keletkezett alig hétperces Hdarom vonodsnégyes-darab elsé latasra egy stlytalan,
polgarpukkaszto cselekedetként is folfoghato, hiszen miifaji besorolasa meglehetdsen
problémds. Nehéz nem gondolnunk egy anekdotédra, mely ugyan az egy évtizeddel
késébbi Mavra sikertelen bemutatéja utani fogadashoz kotédik,*® de pillanatképet ad

Stravinsky Beethoven kései vonosnégyesei irant érzett akkori ellenszenvérdl:

37 Besz 106. (E&D 131.)
3 Az akkurdtus beirasok a korabeli eldadoknak is szokatlanok voltak, 1asd Besz 104. (E&D 129.)

% Lehetséges, hogy a Réka bemutatdjahoz kotédik a torténet. Lasd Jean-Y ves Tadié: Marcel Proust. 11.
kotet. (Parizs: Gallimard, 1996). 496.



Marcel Proust [...] a hazigazda baljan kapott helyet, Stravinsky kozelében, akinek, a
maga udvarias modjan igyekezett elnyerni a rokonszenvét. ,,Bizonyara csodalja Beethovent”
— kezdte. —,,Utdlom Beethovent” — volt a valasz. ,,De kedves mester, azok a kés6i szonatak és
kvartettek bizonyara...?” ,,Rosszabbak a tobbinél” — dormogte Stravinsky. [...] Nem

veszekedtek, de a helyzet fesziilt volt.*°

Stravinsky késobb természetesen megkdveti Beethovent, (bizonyos tekintetben
Proustot is)*! folfedezve azokat az elemeket, amelyek még el voltak rejtve eléle a
rarakodott ,,szentimentdlis és kiagyalt szemlélettdl, amely teljesen idegen minden
komoly zenei szemponttol.”*?

Masfelél a Hdrom vondsnégyes-darab nemcsak a német vondsnégyes-
hagyoményt hagyja figyelmen kiviil, hanem, hiszen tudjuk, Stravinsky mar
Szentpétervarott megismerte Debussy és Ravel vonésnégyeseit,*® a franciat is.
Ugyanakkor barmennyire is formabontd, eldzmény nélkiili és 6ntdrvénytii ez a mii, ne
felejtsiik el, hogy egy ,,els6 vonosnégyesrdl” van sz6, amely egy zeneszerzonél kivétel
nélkiil mindig egyfajta technikai tudasrdl ad szamot és szakmaisagot vonultat fol, igy
az ¢letmi jelképes alkotasanak kell tekinteniink. Jelképesnek nemcsak az életmdi,
hanem a vonds hangszerekhez fliz6d6 viszonydnak szempontjabol is. A vondsnégyes-
irodalmat demonstrative figyelmen kiviil hagyd harom tétel mintha Goethe sokszor
idézet bon mot-janak* cafolataként irodott volna: a négy hangszer nem ,,beszélget
egymassal”, mindenki mondja a magaét, teszi a dolgat.

A mil azon kevesek kozé tartozik, amelyet Stravinsky megrendelés nélkiil irt, a
jelen pillanatban nem tudunk semmir6l, ami a keletkezését objektiven indokolna. Ez
arra enged kovetkezteti, hogy ez a harom rovid tétel a korai évek valamiféle 6sszegz6
hitvallasa is a vonos hangszerekrdl. Habar az els6 kiadas eldtt, 1918 decemberében
mindharom jelentés véltozasokat hozo revizion esett 4t,*® Stravinsky mégis az 1914-
es évszammal adta ki a miivet, jelezvén, hogy a darab az (elsd) vildghaboru elétti

korszakahoz kdthetd. Azonban a hdrom nagy baletthez képest, ahol minden merészség

40 White 68-69.

A Lh.

2 Eletem 105. (Chrll 63.)

43 Besz 71. (M&C 28.)

4 Goethe 1829-es levele Zelternek: ,, Man hort vier verniinftige Leute sich untereinander unterhalten,
glaubt ihren Diskursen etwas abzugewinnen und die Eigentiimlichkeiten der Instrumente kennen zu
lernen. “ 1dézi példaul Hans-Josef Irmen: Joseph Haydn. Leben und Werk. (K6ln: Bohlau, 2007). 168.
5 Lasd: Igor Stravinsky: Trois piéces pour quatuor a cordes. Skizzen, Fassungen, Dokumente, Essays.
Festgabe fiir Albi Rosenthal zum 80. Geburtstag. (Winterthur: Paul Sacher Stiftung, 1994.)
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¢s extremitds mellett még megfigyelhetjiik a vonodsok viszonylag hagyomdanyos
szerepét, ennél a miinél (és a vonosnégyest szintén tartalmazo Hdarom japan dalban is)
a zene mell6zi a megszokott klasszikus hangszerelési eszkozoket, emellett jelentosen
folerésodik a groteszk jelleg. Ha talalunk egy-két liraibb megnyilvanulast, az nemcsak
toredékes marad, de dallamvonalat tekintve is torz és végletes (nagyon sziikk vagy
nagyon tag ambitusu), amely hangvételt a kiilonb6z6 jatékmodok hasznalata tovabb
fokoz.

E groteszk hangvétel hordozodja leginkabb a masodik tétel (1928-as zenekari

véltozata az Excentrique cimet viseli),*®

amely a vonds hangszerek legtobb
szinarnyalatat és jatékmaodjat vonultatja fol. A tétel kapcsan Stravinsky tobb helyen is
hivatkozik Little Tich-re, a bohocra, akinek eldadasat 1914-ben, a Hdrom
vonosnégyes-darab komponalasanak idején alkalma nyilt megtekinteni, és elnagyolt
gesztusainak hangulata nyomot hagyott (legalabb) ezen a miivén*’ — pontosabban
raerdsitett az addig is mar meglévo Petruska-karakterre. Cirkuszi jellegét erésiti az a
megjegyzés is, amelyet a tétel masodik témajanak els6 feljegyzéséhez biggyesztett
Stravinsky: ,tancosnd: 16haton”.*® Az egyes vonds szinarnyalatok pedig egy-egy
motivumhoz kapcsoldodnak elvalaszthatatlanul: az egyes motivumok mindig
ugyanabban a hozzajuk rendelt egyféle hangszinen szélalnak meg,*° ezaltal format
befolyasolo tényez6vé valnak.® Masodsorban itt ugyancsak azt a célt szolgaljak, hogy
az eldadot eltavolitsak sajat megszokott muzikalitasatol, és valami attol elrugaszkodott
hangzas és stilus j6jj0n 1étre.

A harom tétel mellesleg harom olyan karaktert vonultat fol, amelyek az
¢letmiiben Iépten-nyomon késobb is visszakdszonnek: elészor a monoton, dsi népies-
tancos, néhany hangos hangsorbdl épitkezd zene, majd a kifacsart gesztusokbol allo
absztrakt pantomim és végiil a szakralis. Mindharom utdélete végigkdvethetd az
¢életmiiben, ha azok megjelenési formai-keretei jelentds atalakulason is mentek

1’51

keresztiil. Ansermet, akinek a feliilvizsgalt partitura ajanldsa szo6l,>* igy aposztrofalja

a tételeket: ,,Az elsd [darab] parasztok egy csoportjat mutatja, dalolva és tancolva a

4 Négy etiid, 2. tétel

47 Besz 325. (M&C 95.)

48 ramrnosmmua; Haesgauna” SelCorrl 408.

49 Az 1914-es valtozatban sul ponticello volt az elsé téma 3. megjelenésénél, de Stravinsky végiil azt
kitorolte.

50 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, 1451 Taruskin a stockhauseni ,,moment-form”
eléfutarat latja a miiben.

51 Eredetileg Alexandre Cingridnak szolt az ajanlas. Stravinsky: Selected Correspondence. Vol. 1. i.m.
407.
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sztyeppék monotonsaga ellenében. A masodik egy boldogtalan zsonglért mutat, aki
banatat kell, hogy rejtegesse, mikdzben a kozonség elé tarja mutatvanyait. A harmadik
énekl6 papokat mutat a templomban, ezittal egy egyszerii dallammal, amely a Dies
iree emléke.”® A miivek programjai bar nem rendelkeznek a szerzéi hitelesség
pecsétjével, mindenképpen érvényesnek tekinthetok Stravinsky nyilatkozatainak
tilkrében, és eligazitjdk az eldéadot, hogy az absztraktnak kikialtott miiveket valo
életbdl vett zsanerjeik szemszogébdl kozelitse meg.>

Hogy ennyire részletekbe menden illusztraltuk e darabok hangszerelését, amiatt
volt sziikséges, hogy lattassuk azt a kezdépontot, ahonnan Stravinsky elindult a hegedi
megismerése felé. Hegedliszolamai a Hdarom vondsnégyes-darabig tulajdonképpen
minden konvenciot leraznak magukrol, klasszikus interpretacios hagyomanyba nem
illeszthetdk, abbol csak nagy attételekkel vezethetdk le. SzéElsoséges pont ez, amit nem
lehet és nincs értelme tovabb fokozni. A mii ugyanahhoz a kompozicios végallomasig

jut rogton az életmii elején, mint a Sacre a nagyzenekari miifajban.>

4. Két 1épés tavolsag
A Harom darabba Stravinsky oly moédon siritette bele e hangszerekrdl alkotott
elképzeléseit, hogy jo par évig egyaltalan nem foglalkoztattak a vonosok: 1914-es
¢évtdl latvanyosan kikeriilnek a fokuszbol, s az életmiivet tekintve feltiinéen sok olyan
darabot taladlunk, amiben egyaltalan nem szerepel még csak vonodskar sem: dalok,
gépzongora-etiid, a favos-darabok (Fuvosszimfoniak, Oktett, klarinét-sz610k),
zongoramiivek akar két, akar négy kézre. A Zongoraversenyben (1923-1924) csak a
nagybdgoket hagyja meg a vonosokbol, a mii a zongora és a fuvos hangszerek
kombinéciodira épiill. Az 1927-es évig tartd, szarazként jellemezhetd iddszakot jol
jelképezi a Menyegzé cimli oratorium hangszerelésének fazisai: a hiresen
hosszadalmas hangszerelési procedura végén az énekszolamok és az titGhangszerek
egylittese (a zongorat is ideértve) kerekedett ki gydztesként, vondsok nélkiil.

Ami tehat marad, természetesen nem kevés: de a Renard és a Ragtime
egylittesében elsdsorban a cimbalom az, amely az extremités hordozdja, a harom opera

(4 csalogany, Mavra, (Edipus rex) zenekari hegediiszolamai pedig a hangszer

52 |.h.

% Lasd még Amy Lowell Hdrom groteszk cimii versét. (Amy Lowell: Men, Women and Ghosts.
Michigan: Houghton Mifflin, 1925.) 342.

% V. Schoenberg szojatékaval: ,,Keine Gasse ist sacker als die seine — Le sacre du printemps.” Theodor
W. Adorno: Zene, filozdfia, tarsadalom. (Budapest: Gondolat, 1970.) 172.
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szempontjabol nem szolgalnak ujdonsaggal. E bo évtized hegedii-technikailag jelentds
miveit szamba véve A katona torténetét, a vondsnégyesre irt Concertinot €s a
Pulcinellat talaljuk; az utobbibdl késziilt atiratok képezik majd a jelen értekezés
harmadik részének alapjat.

Ha magyarazatot akarunk talalni e felettébb szembetiing tendenciara, figyelembe
kell venniink a parhuzamot Stravinsky miivészetfilozofiai és stilust is érintd
atalakulasaval, amely fokozatosan a neoklasszicizmus szoval illetett iranyzat felé
haladt és végiil ott talalt otthonra. Azoknak a gondolatoknak a csirai, melyeket az
Eletem cimii 6néletrajzi kotetben fogalmaz meg, késébb elvrendszerré emelve a Zenei
poétikaban, ebben az iddszakban kezdenek megmutatkozni.

E folyamat prototipusanak és egyik legszélsdségesebb példdjanak a fuvosokra
irt Oktettet tekinthetjilk, onmagaban zenéje miatt is, de Stravinsky 1924-ben, a The
Artsban megjelent cikke miatt is (Gondolatok az Oktettemrdl), amely, révid, olykor
egymondatos bekezdésekbe szedve, mintegy neoklasszikus kialtvanyként hirdeti ki az

3jj stilus elveit. Hangszerekhez tarsitott el8itéletei rogtdn az elején helyet kapnak:®®

A forma azon szigoranak megvalositasara, amely szemem el6tt lebegett, a
favoshangszerek alkalmasabbnak latszanak, mint mas hangszerek — példaul a
vonoésok, amelyek kevésbé hiivosek, viszont pontatlanabbak.

A vonodshangszerek hajlékonysaga finomabb arnyalatokhoz vezethet, és jobban

szolgalja az el6add személyes érzékenységét az olyan miivekben, amelyek

»erzelemkelt6” alapokra épiilnek.

Oktettem nem ,¢érzelemkelt6” mi, hanem Onmagukban kielégitd objektiv

elemekre épiil6 zenei kompozicié. [...]

Oktettemben, akarcsak valamennyi utobbi miivemben, teljes erével arra

torekedtem, hogy oOnmagukban érzelemkeld eszkozokkel teremtsek zenei

kompoziciot.

Stravinsky tehat — egyeldre — nem tudja Osszeegyeztetni a vondsokat az 1j
stilussal kompromisszumok nélkiil: ehhez valdsziniileg egyrészt addigi tapasztalatai
vezethettek (akar a ,,pontatlansag”, akar az ,,érzelemkeltd” jelleg), masrészt addigi
vonos-kezelése, mely a szinarnyalatok valtogatasara épiilt.

A Mavra cimii kamaraopera hangszerelése ugyancsak ravilagit a jelenségre, de

mig az Oktettnél elsdsorban zeneszerzdi szempontok az irdnyadok, addig a Mavrdnal

% White 552.
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koncepcios vagy egyenesen ideologikus okokat fedezhetiink f6l. A Mavra tudniillik
kamarazenekart alkalmaz, amelyben latszolag vondsok is helyet kapnak. A darab
folyaman viszont egyediil a basszushangszerekként foglalkoztatott nagybdgd-csello
szekcio latja el igazan a feladatat, a hegediik és a bracsa mondhatni megalazoan kevés
szerephez jutnak. Megvaldsul a Pulcinella kapcsan emlitett elv: ,,probalom érvényre
juttatni a hangszerek kiegyenlitetlenségét, amely a fondkja az twgynevezett
kamarazenében alkalmazott eljarasnak, melynek alapja éppen ez a bevett egyensuly a
kiilonféle hangszerek kozott.”*® A nyitanyban és a zardjelenetben egyaltalan nem is
szerepel hegedii vagy bracsa, de a darab folyaman is csak nagyon ritkan. A latvanyos
¢és szokatlan 1épésre tovabbi magyarazattal szolgal az Expositions egy félmondata:
,»Azert hasznaltam féként fivos hangszereket, mert a zene sipolasa a fivos hangszerek
sipoldsara hasonlitott leginkabb.”®” Mindez kivaléan magyarazza a hangszerelést, de
nem magyarazza meg, hogy a zenének miért kellett ,,sipolnia”. Késébb a szovegben

erre is valaszt kapunk:

Egy masfajta Oroszorszagot akartam megmutatni nem orosz, foképpen pedig
francia kollégdimnak, akik — ugy éreztem — 4t vannak itatva a ,,mogucsaja
kucska”, ,,hatalmas klikk” (ahogyan Sztaszov nevezte az Otoket) idegenforgalmi
reklam izii orientalizmuséaval. Valojaban tiltakoztam az orosz zene festdisége
ellen, valamint azok ellen, akik nem lattak, hogy ezt a festdiséget igen ocska

triikkokkel allitottak eld.*®

Ha explicit médon nem is bizonyithat6, de a két szoveg egymas mell¢ helyezése
kovetkeztetni enged, hogy a vondskar tulajdonképpeni mell6zése mogott az anti-
orientalizmus dogmadja talalhato, amely a korai szinpadi miivek impresszionista szin-
és effektkavalkadja ellen is f6llép. A rezsimvaltas Stravinsky sajat korabbi miiveit sem
kimelte: ha 4 tiizmadar és A csalogany haboru utani utoé€letét vizsgaljuk, kivaldan
kimutathatok ezek a mitosztalanitonak nevezhetd, egyszerliségre, objektivitasra
torekvd szandékok. Ahelyett, hogy részletekbe menden bemutatnank ezeket, annyit
érdemes itt megjegyezniink, hogy a huzasokat és a nagyzenekar redukalasat leszamitva

a legjellemzébb valtoztatasok tobbnyire igen finom hangszerelési vagy

56 Confid 144.

5" Besz 181. (E&D 82.) ,.I used wind instruments principally, because the music seemed to whistle as
wind instruments whistle.”

% Besz 182. (E&D 83.) vo. PM 123.
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hangszerkezelési modositasokként jelentkeznek. Ilyenek leggyakrabban a tenuto vagy
legato hangok staccatdsitasa,>® a fényesebben sz6l6 hangszerek tompabbra cserélése
(trombita fagottra, hegedli bracsara, csell6 nagybdgore), a paras, keleties hangzast
folerdsité vonos effektek (hangfogo, tremolo) elhagyasa. Sokatmondé adat, hogy A
csalogany masodik-harmadik felvonasa és az ezt feldolgozo A csalogdany éneke cimii
szimfonikus koltemény kozott 6sszesen harom év telt el; Stravinsky mar sziikségét
érezte, hogy ,,ifjisdga vétkét”, az orientalizmushoz kothetd elemeket még e zenékrol
is min¢él jobban visszamesse.

Szimbolikusnak hat annak a Samuel Dushkinnak egy torténete, aki kozponti
szerepet jatszik Stravinsky hegediihdz fiz6d6 kapcsolataban, és a késébbiekben még

sokszor emlitjiik a nevét. Dushkin igy ir:

Egyszer gondoltam, készitek egy meglepetést neki a Bolesédalnak
atdolgozasaval A tizmadarbol. Amint eldjatszottam neki, rendkiviil letortnek
lattam. Némileg sértve éreztem magam. ,,Nem tetszik?”, kérdeztem. ,,Ugy
hangzik, mint Kreisler atirata Rimszij-Korszakov Hindu daldbél, mondta 6. ,,.De

hat”, valaszoltam, ,,elég keleties, nem igaz?” Sztravinszkij lehajtotta a fejét és

szomoruan valaszolta: ,,Attdl tartok, pont ez a baj vele.”®

Az anekdota azért is szimbolikus, mert tanulmanyaban Jeffrey Lyman ramutat a
Berceuse foétémajanak egy hangjara, mely keleties hatdsu bdvitett szekund-lépése
idovel (a sorozatos reviziok soran) nagyszekundra modosult. Lyman szerint
lehetséges, hogy mivel Dushkin a régebbi valtozatbol dolgozott atirdsa soran,
Stravinsky ezt sérelmezte.5! Stravinsky, aki 1926-ban maga is mar atirta egyszer a
Berceuse-t hegediire és zongorara a bdvitett szekundos valtozatban, elképzelheto,
hogy éppen emiatt a hang miatt szorgalmazta aztan a darab jboli atirdsat Dushkin
kozremiikodésével, igy végiil 1931-ben megjelent a keletiességétdl ezaton megfosztott
valtozat is.

crers

valo aggodalmat tiikroz6 fejtegetése. ,,Altalaban nem jo jel az, ha egy miivel

% A notécid és az artikuldci6 kapcsolatat 1asd részletesebben a masodik részben.

% Dush 178.

81 Jeffrey Lyman: D or D flat?: Stravinsky’s Berceuse and the Long Story of a Short Note.
http://www-personal.umich.edu/~jlym/media/DorD%20flat.pdf. Utolsé megtekintés: 2020.
december 15.
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kapcsolatban legeldszor a hangszerelést vessziik észre; s azok a zeneszerzok, akiknél
ez igy van — Berlioz, Rimszkij-Korszakov, Ravel —, nem a legjobb zeneszerzok.®?
Ennek az egyszerlsitd folyamatnak a kovetkezménye tehat az, hogy az
oriaszenekarokat folvaltjak a ,,less is more” elvét kovetd kisegyiittesek. Hiszen a jo
hangszerelés ismérve, ha igymond az ember ,,nem veszi észre, hogy hangszereléssel
van dolga.”®®

Ezekbdl lathatjuk, hogy a neoklasszicizmust nem sziikithetjiik le arra a technikai
fogasra, hogy a zeneszerz6 korabbi stilusok motivumait vagy formait hasznalja f61.54
Joval tobbrdél van itt szo. Stravinsky esetében a neoklasszicizmus egy olyan
alkotomunkét urald szemlélet (Taruskin ideoldgidnak nevezi),®® mely a cimadastol
kezdve a darabok eldaddsmodjdig minden teriiletre kihat, nem kevésbé a leirt
hangokndl. A tényleges visszatekintés tulajdonképpen jarulékos elem, a lényeg a
hagyomanytiszteleten van, akarha egy teoretikus vagy tobbszorosen stilizalt
hagyoményrdl van is sz0.

E szemlélet helyes értelmezéséhez tudomaésul kell venniink Stravinsky
ellenforradalmisagat, ha Ggy tetszik reakcios voltat, ahol az akcid6 Wagnert, Strausst,
Szkrjabint és végsdsoron az egész késéromantikus, érzelmekre hatd és érzelmek
iranyitotta zenét jelenti. Mindez a rendkdzpontiisdg nem elvalaszthatd Stravinsky
huszas években foléledd teologiai érdeklddésével, mely hitgyakorlasanak feléledésén
tul gondolkodasanak atértékelédéséhez vezetett, amely elsdsorban Jacques Maritain
munkdassigival majd pedig személyével valdé megismerkedésének kdszonhetd.®

A legfontosabb leszogezni, hogy mindez egy fokozatos dtmenet, nem egyik
pillanatrol a masikra tortént, amely latszatot mintha maga Stravinsky is probalta volna
erésiteni.’ Hiszen az ugynevezett orosz korszakban is késziilt olyan mii, amely egy-
egy eurdpai tanctipust (kering6t, induldt, polkat) vagy egyhazi éneket hasznal {6l

kiinduldpontkeént, és a neoklasszikusnak mondott idészakbol is talalunk olyan darabot,

62 Besz 353. (Conv. 29.)

63 Besz 352. (Conv. 28.)

% V6. White 553.

8 Richard Taruskin: ,,Back to Whom? Neoclassicism as Ideology.” In: U8: The Danger of Music and
Other Anti-Utopian Essays. (Oakland: University of California Press, 2009.) 382-405.

% Maritain hatésa leginkabb a Poétique musicale-ban érezhetd, ahol tobbek kdzott Stravinsky idézi is
Art et scolastique cimii konyvét. (PM 96.) Az idézés Taruskin allitasa ellenére név szerint torténik. (V6.
Taruskin, ,,Stravinsky’s Poetics and Russian Music.” In: U6: Russian Music at Home and Abroad. i.m.
432.) Stravinsky és Maritain kapcsolatardl lasd bévebben: Giovanni Botta: Jacques Maritain e Igor
Stravinsky. (Soveria Mannelli: Rubbettino, 2014.)

67 Besz 154. (E&D 113.) ,,A Pulcinella volt szamomra a mult folfedzése, ez volt az epifania [f6lismerés],
amelynek révén egész késobbi munkassagom lehetdvé valt.”
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amelyben erds népi ihlet érzédik. Az imént felsorolt folyamatok tehat egymasra
rakodtak, ezért barmily nagy ellentét mutathatd ki példaul egy, a tizes években és a
harmincas években sziiletett mii kozott, latnunk kell azt is, hogy a ketté ugyanannak a
szemléletnek a kiilonb6z6 szinteken &ll6 gyiimolcse, €s egy nagy egészbe

illeszkednek.

5. Petit Concertino

A katona torténete az a mi, amely hosszu 1d6 oOta az elso jelentOs és egészen addig a
legjelentdsebb szolohegedit alkalmazoé alkotds Stravinskytdl: egyediilallo darab,
amely e hangszer szempontjabodl egyszerre értelmezhetd zenekari, kamara-, sz616- és
szinpadi milként is. Ez a ritka egyiittallas eredményezi azt, hogy Stravinsky nem
kényszeriilt arra, hogy a sz6l6hegedii szolamat ugyanolyan szinten dolgozza ki, mint
egy hegedliversenyben, ezért pontosan annyi feladat elé allitja, amennyit a dramai
torténés kovetel, vagy épp megenged. A hegedlinek mint hangszernek kiemelt
szerepben torténd alkalmazaésa itt elkeriilhetetlennek tlint, hiszen fontos dramaturgiai
eleme a cselekménynek. 4 tiizmadar és A csalogdany szarnyasaihoz hasonldan a szépet,
a deriit szimbolizélja, masrészrdl ,,deus ex machina”, amely jo iranyba tereli a
torténéseket magikus hatalméval, mint ahogyan késébb Orpheusz lantja-harfaja.
Masrészrol egyfajta foldkozeliséget, emberséget, népies izt is ad az egyiittes amugy
sterilebb, tisztabb, fényesebb hangzasihoz.

Stravinsky, az abszolit zene meggy6zddéses hitvalldjaként azt nyilatkozza A
katona torténetével kapcsolatban, hogy ,,a hegedii a katona lelke, a dobok pedig maga
a diablerie.”® Jellemz6, hogy bé harom évtizeddel késSbb, A katona térténete
cselekményéhez egyébkeént is tobb szalon kotddd opera, a Rake’s Progress kapcsan is
folmeriilt a  hangszer szinpadi alkalmazisa.®® Audennek, az opera
szovegkonyvirgjanak levele alapjan arra kovetkeztethetiink, hogy Stravinsky maga
javasolta, hogy a torténet f0hdse, Tom Rakewell hegediiljon a zarojelenetben, végiil
azonban ez az Otlet valamiért nem valdsult meg.

Mindazonaltal Gigy tlinik, hogy a hegedii szerepeltetése 4 katona térténetében —
amely kozponti eleme a bravaros hangszerelésnek — nem igazan egy valasztas, hanem

egy magatol értet6dd, ugymond sziikségszeri helyzet eredménye. Tobb tételben, ahol

8 Besz 149. (E&D 92.) A ,diablerie” (6rdongdsség) itt egy miifajt jeldl, melynek Iényege, hogy
ordoggel kapcsolatos cselekedeteket abrazol.
89 Besz 227-228. (M&C 155.)
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a dramaturgia nem utal a hegediire, az pusztan egy az egyiittes hangszerei kozott, vagy
kifejezetten a hattérben marad. Habar Stravinsky maga eleinte azzal indokolta a
szeptett Osszeallitisat, mely altal ,,végleg szakitott az orosz iskolaval,” "® hogy a
hangszereket csaladjuk legjellemzSbb tagjaiként vélasztotta ki,”* élete utolsd
évtizedében ugy tekintett vissza a hangszerelésre, mint amire féként ,,az amerikai
dzsessz felfedezése hatott.”’? Taruskin a korabeli dzsessz-viszonyokat figyelembe
véve ugy véli, ez aligha volt lehetséges, hiszen hidnyzik az alaphangszernek szamité
zongora, és a hét hangszerbol harom (klarinét, harsona, piszton) vagy legfeljebb négy
(itdk, bar mas Osszeallitasban) vezethetd csak vissza erre a mifajra. Sokkal inkabb
ugy latja, a szeptett legjobban egy korabeli (fehér)orosz ,,klezmorimra” hasonlit,
melyben a fagott kivételével mindegyik hangszer megtalalhatdo volt 4ltalaban.
Taruskin egy fényképet is kozol egy ilyen falusi zenekarrol, mely feltehetdleg egy
eskiivd alkalmabol késziilt.”® Mindez azért is kiilondsen izgalmas, mert Alexander
(Sasha) Schneider, litvan-zsidé szarmazasu amerikai hegediimiivész,’* aki 1954-ben
lemezre vette Stravinsky vezénylése mellett A katona torténetét,” torténetesen a

kovetkezOt irta a szerzonek a probafolyamatot megelézden:

Dolgozom A katona térténetén és remélem, hogy engedélyezni fogja nekem kissé tobb
temperamentummal jatszani, pontosabban inkabb annak a zsid6 lakodalmi hegediis
lelkével, aki nagy ortodox’® hatas alatt nevelkedett, M. Darrieux finomkodé francia

stilusa helyett.””

Stravinsky diplomatikus valaszaban nem osztozott a harmicas évek szerzoi

felvételén hegediil6 Marcel Darrieux véleményezésében, de Schneider ,,szellemes

0 Besz 149. (E&D 92.)

" Eletem 68. (Chrl 156.)

2 Besz 148. (E&D 91-92.)

8 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 1304-1306.

" Eredeti nevén Abram Sznejder, Stravinsky egy helyen ,,Abrasa” néven titulalja. SelCorrll 375.

S A felvétel folyamata egyébként riportfilm formaban megtekinthetd, habar semmi lényeges nem
hangzik el. https://www.youtube.com/watch?v=SWQKyek31Go. Utols6 megtekintés: 2020. december
15.

6 A szovegkdrnyezetbdl nem deriil ki, hogy az ortodox szét zsidé vagy orosz vonatkozasban kell
értelmezni.

71953. szept 2 New York ,,] have been working on L’histoire du soldat and I hope that you will allow
me to play it with a little more temperament, and definitely more of the spirit of a Jewish wedding
violinist who has been brought up under great Orthodox infuence, instead of the refined French style of
M. Darrieux.” Kézirat.
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megjegyzései sok deriiltséget okoztak” neki.”® Vajon azért, mert 6sztondsen raérzett
valamire a miivel kapcsolatban? Mindenesetre az, hogy Taruskin ettdl teljesen
fliggetleniil asszocial ugyanarra, nem tekinthetd véletlennek, mar csak azért sem, mert
Stravinsky egyetlen helyen beszél arrdl, hogy személyesen hegediilt volna, és ezt
Usztyilughoz, egy zsidé nemzetiségii ukran falu kozosségéhez koti.”

A vonodsnégyesre irt Concertino (Kis koncert) — mely cimadasat tekintve
Osszefiiggésbe hozhatd A katona torténete Petit concert tételével — ilyen szempontbol
nagyon hasonl6 felosztast: bar fajstlyat és hosszat tekintve nem mérheté 6ssze a két
darab, abban mégis hasonlitanak, hogy a Concertino els6 hegedii szolama is
kiemelkedik a hagyomanyosan egyenrangt szoélamokbol all kamaraegyiittes-letétbdl,
mint ahogyan A4 katona torténete bizonyos tételeiben megfigyelhetjiik.

A cim igy valamiféleképpen azt sugallja, hogy a mili bizonyos vonatkozasban
egy kis hegedliversenyhez kozelit. A mt a Flonzaley-quartett, a Hdarom vondosnégyes-
darab bemutato egyiittesének megrendelésére késziilt,® tehat Stravinsky ez esetben
sem maga valasztott hangszereket; a forma ¢€s id6tartam viszont teljes egészében a
zeneszerzd szabad dontésének tekinthetd. S6t az elsd vazlatok alapjan arra
kovetkeztethetlink, hogy a mii egy zongoradarab oOtleteként fogant meg, €s a felkérés
hatasara formalodott beldle egy vonosnégyes-tétel. A bemutatdé a forrasok
egybehangzo allitasa szerint a Flonzaley-quartett felkésziiletlensége miatt nem sikertilt
jol, és ugy tlinik, emiatt Stravinsky egy gépzongora valtozatban latta a darab jovdjét,
amirdl végiil a Pro Arte vonésnégyes szinvonalas eléadasa miatt tett le.8

Megfontolandd, hogy ennek a darabnak is, ahogyan a Hdrom vonosnégyes-

darabnak, miifaji besorolasa gondokba iitkozik, 1évén egy 6-7 perces, egytételes mi,

781953, szept 9 ,.I don’t quite share your lack of enthusiasm for Darrieux’ playing in »L’HISTOIRE
DU SOLDAT. I think he dos not display any excess of »refined French style« there. But your witty
remarks amuse me very much. When we begin rehearsing, we will figure out the exact way to play the
part. It is not too easy to do it in a letter.” Kézirat.

E&D 53.

8 Stravinsky Alfred Pochonnal tartotta a kapcsolatot, aki az Eletemben leirtakkal ellentétben az egyiittes
masodhegediise volt. Eletem 83. (Chrll 9.)

81 Germain Prévost, a Pro Arte vonosnégyes bracsasa igy emlékszik vissza 6tven évvel késbb késziilt
interjujaban: ,Igen, kissé hideg volt eleinte. Azért jottiink el, hogy eljatsszuk a vondsnégyesre irt
Concertindjat, és meglassuk, engedélyezi-e turnénk repertoarjaba valé beemelését. [...]

Stravinsky azt mondta, »elkészitettem sajat eléadasomat a Concertinobol ezen a pianolan és lejatszom
onoknek.« Oh la la. Els6 hegedisiink, Alphonse Onnou, odastgta, »remélem, nem miikodik az az
atkozott masina.« Es a kutyafajat, tényleg. Kérjiik, mondtuk, hadd jatsszuk el a mi eldadasunkat, és igy
tettiink. Stravinsky egy szot sem szOlt. [...] Majd azt mondta, »Uraim, beleegyezem Concertiném
eléadéasaba, gyonyori, ahogy jatsszak, és azt akarom, hogy maguknal legyenek a kéziratos szélamok.
De 100 frankot kérek minden el6adas utan.«” John W. Barker: Pro Arte Quartet. A Century of Musical
Adventure on Two Continents. (New York: University of Rochester Press, 2018.) 14—15. Az interju
koriilményeirdl lasd: i.m. 122.
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ami a vonodsnégyes-irodalomban meglehetésen dekadens gesztusnak szamit.
Kategorizalasat az sem konnyiti meg, ha a cimadas alapjan mint hegediiverseny
tekintiink ra. Taldn nem is véletlen, hogy e muvet, akarcsak a Harom vonosnégyes-
darabot, a szerz6 kés6bb nagyobb egyiittesre athangszerelte (a hegediikadenciat ugyan
meghagyva a hegediinek).®? Ezek az atiratok arra engednek kovetkeztetni — az anyagi
vonatkozastol tekintsiink el —, hogy a vonds-effektek nem nyujtottak olyan mértékii
valtozatossagot, amire Stravinskynek sziiksége lett volna. A vonosnégyes egy csaladba
tartozo hangszerei minden szin-variacié ellenére tulsagosan hajlanak az egységes
hangzasképpé vald dsszeolvadasra, mely problémat az egyénibb profillal rendelkez6
favosok latszanak orvosolni.

A hangszerelt valtozatok feldl visszanézve a vonoOsnégyesekre, akar olyan
érzésiink tamadhat, mintha kivonattal lenne dolgunk. Sokszor, kiilonésen a Hdrom
darabban a vondsok ab ovo olyan effektusokat produkalnak, amelyek tulajdonképpen
mas hangszerek utanzéasara irdnyulnak. Ezért a hangszereldnek sokszor nem volt mas
dolga, mint hogy ezeket az utanzatokat valodival valtsa fol. Igy a ,,flautando™ helyét
olykor igazi fuvola veszi at, a ,dobott, Utott” résznél a zongora, a G-haron
megszolaltatott nagyratéré hangzasnal pedig a kiirt hasznalata ad valaszt a kérdésre.

Mindezekbdl merész lenne azt allitani, hogy Stravinsky az eldbbiekben emlitett
két miiben kénytelen-kelletlen valasztott vonds hangszereket, mindenesetre érdemes
megkockaztatni, hogy az a tavolsagtartas, amely az imént targyalt id6szakot jellemzi,

a Concertinoban és A katona torténetében sem feltétlenul mulik el.

6. Denaturacio

Alatamaszthatja ezt a megkozelitést a hegedil passzazsainak vizsgélata. Ha részletekbe
menden tanulmanyozzuk e szo6lamokat, feltlinik a gyakori, rendkiviil szaraz, rovid
hangokra utald beiras, melyet kiilonféle megoldasokkal, megfogalmazasokkal jelol
Stravinsky, de céljuk minden esetben valamiféle hagyoméanyos muzikalitast
nélkiiloz6, ha ugy tetszik, ,,nyekkenés” vagy ,kapardszas” irdnyaba elmozduld
jatékmodok (4. kottapélda).®® A vonésok iitd- vagy ritmushangszerként valé kezelése
nem teljesen 0j fejlemény: A tavaszi daldozattol kezdve megfigyelhetd, igaz, nem

ennyire altalanos formaban.

82 White félresikeriiltnek tartja a miivet és szerinte emiatt indokolhat6 az athangszerelés. White, 270
271,
8 Stravinsky maga haszndlja a scrape (kaparaszas, nyekergés, cincogas) szot. Besz 149. (E&D 92.)
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Violino

T

Contrabasso

4. kottapélda, 4 katona torténete, Zene az 1. jelenethez, 1-6. iitem

»A Concertinotol — amit vondsnégyesre, vagyis arra az dsszeallitdsra komponalt,
amely egykor a legmesszebbmenden igazodott a zenei humanizmushoz, a hangszerek
1élekkel vald tokéletes athatdsahoz — szerzdje azt kivanta, hogy berregjen gy, akar

egy varrogép”84

— agital Adorno a maga jellegzetes marxista patoszatol fiitve. Anélkiil,
hogy Adornét véleményeznénk, igazat kell neki adnunk annyiban, hogy ez a fajta
hangképzés a hagyomanyos hegediijaték kultirajatol meglehetdsen idegen, semelyik
iskolahoz nem kothetd. Egyediil a népi (vagy ciganyos) stilusban kereshetjiik ennek
gyokerét, mint ahogyan a kontakt nélkiili, egész vonoval megszolaltatott hangok
(,»glissez avec toute la longueur de 1’archet”) esetében is.

Ehhez az utobbi jatékmodhoz kivételesen még egy torténet is kapcsolodik,
mégpedig A katona torténetében idénként felbukkanéd Dies irce-re (megint!)®
hasonlitdo motivum esetében (5. kottapélda). Stravinsky tudatalattijat kifejezetten
foglalkoztatta ez a gesztus, ahol Osszekapcsolodott valamiféle nép- vagy

ciganyzenével:

Olykor almaimban jelent meg a zene, de csak egy izben sikeriilt lejegyeznem. Ez
A katona torténete komponalasa kozben tortént, €és meglepden szerencsés
eredménnyel jart. Nemcsak a zene jelent meg almomban, de a személy is, aki
eldadta. Egy fiatal ciganylany it az Ut szélén. Gyermeket tartott az 6lében, akit
hegedujatékaval szoérakoztatott. A motivumot, amelyet ismételgetett, egész
vonéval jatszotta; ahogy a franciak mondjék: ,,avec toute la longueur de I’archet”.
A gyereknek nagyon tetszett a zene, tapsolt a kis kezével. Nekem is nagyon
tetszett, és kiilondsen oriiltem annak, hogy meg tudtam jegyezni, és boldogan

folvettem ezt a motivumot a Petit Concert zenéjébe.2

8 Theodor W. Adorno: Az uj zene filozofidja. Ford. Csobd Péter Gyorgy. (Budapest: Rozsavolgyi,
2018). 177.

8 Besz 149. (E&D 92.) ,,Ez a hasonldsag komponaléas kdzben nem is jutott eszembe.” Elsésorban azért,
mert a kézirat alapjan a dallam els6 vazlata (1918. majus 1.) e-g-e(!)-g-e-f#-g-a volt.

8 Besz 324-325. (Conv 16-17.)
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Elle danse
Sie tanzt
She begins to dance

Glissez avee l'archet de toute sa lengueur jusqu’au signe
Sur la corde Reé jusqu'au meme signe

5. kottapélda, 4 katona térténete, Tango, 4. probajel®’

A font idézett szovegrészletben nemcsak a népi eredetet fontos meglatnunk,
hanem az 6romot, amelyet ezek a gesztusok okoznak. ,,Az ember szinte érzi, hogy a
szerzé gondolatban élvezte a nyujtott, selymes hangot.”®® — irja Szigeti Jozsef, aki
kozos lemezfelvételeik révén egészen kozelrdl ismerte Stravinskyt. Nem célszert
tehat, ha ugy tekintiink ezekre az eszk6zokre, mint valamiféle elidegenité
»szertartasra, amelynek célja, hogy taltegyen a vilag ridegségén”, ahogyan Adorno
teszi.®® A motivum a darab folyamén tobbszor is megjelenik a Petit Concert utan is,
Taruskin egyenesen szimbolikusnak tartja, ahogyan az egész vonds ,,felszabadit6”
dallam végiil a pokolbeli vergédés zenéjévé (,,du talon”) torzul.** A mii nem mond
ellen ennek az elméletnek, bar tegyiikk hozza, nem ez az egyetlen vdndortéma a
darabban, s ezek programszer(i leforditaisa nemcsak nem lenne tobb puszta
spekulacional, hanem egyenesen lehetetlen.

Az emlitett, egész vonot jelzd beirds, mely innentdl kezdve a legtobb Stravinsky-
mi  vonésszolamaban®®  folbukkan, a Hdrom vonésnégyes-darab 1918-as
fellilvizsgalataba is bekeriilt. E revizid eredménye az a pizzicato is, amely kdzben a

hegediit (¢s a bracsat) 6lben kell tartani, hogy igymond ,,a visszafel¢ tort arpeggio

pengetése lehetové valjék.”®? A miivelet, tegyilk hozza, hiivelykujjal pengetve

8 Habar Stravinsky a Petit koncert cimii tételt emliti, melyben a motivum el8szér hangzik el
(pisztonon), ehelyiitt mégis a hegedli szempontjabol szemléletesebb Tango részletét kdzoljiik.

8 Szigeti Jozsef: Beszéld hirok. Ford. Stella Adorjan. (Budapest: Zenemiikiado, 1965). 102.

8 Adorno, Az uj zene filozéfidja, i.m. 178.

% Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 1294. Ugyanezt a motivumot masutt ,,Princess-
motivumnak” nevezi. I.m. 1314,

%1 A mar fogalmazasaban is a hosszisagot szemléltetd utasitist Bartok is atvette, lasd példaul: 3.
vondsnégyes, 6. probajel: ,,con tutta la lunghezza dell’arco.” Stravinsky késébb mar a révidebb ,,tout
I’archet” format hasznalta (1asd a Perszephoné 3. képének kezdetét)

92 Renversez vite I’instrument (tenez-le comme on tient une violoncelle) afin de pouvoir executer ce

pizz. qui equivaut a I’arpége renversé: $” azaz: Forditsd meg gyorsan a hangszert (tartsd, ahogyan a
csellot szokas tartani) a pizzicato kivitelezése lehetdségének céljabol, ami egy ellentétes iranyu toréssel
egyenérteki).
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egyébként elvégezhetd lenne a hegedli hagyoményos tartdsa mellett is: hogy, hogy
nem, az 1916-0s Renard-ban is talalunk fontrél lefelé torend6 pengetett akkordot, ahol

(még) nincs effajta vizualis korités (6. kottapélda)

6. kottapélda, Renard, 90. probajel elétti titem

Hogy a Harom darabban azért sziikséges ez a zenén kiviili koreografia, mert
Stravinsky ezzel nem volt tisztaban, vagy az amugy is akcioban gazdag tétel hatasat
akarta fokozni, nem tisztazott, mindenesetre mind a kettd valdszinii. Hogy nem
pillanatnyi hobortrél van szo, bizonyitja, hogy a Concertino elsé vazlatanyagai kozott
is megtalaljuk ezt az utasitast a bracsa szolaméban, bar ez a késobbi tisztazatokbdl mar
elmaradt.

Jellemz6 alap-gesztussa valik ezekben a darabokban, hogy a hosszabb, kitartott
hangokat legtobbszor hangstllyal, ezt megerdsitendé akar egyidejii pizzicatoval
kombinalja Stravinsky, mely a fuvdés hangszerek hangképzésére emlékezteti az
embert. Ez az eszkoz a Menyegzé egyik elvetélt hangszerelési fazisaban
rendszerszintiivé valik, ahol a vondskar két korusra oszlik: egy vonoval jatszora €s egy
pengetdre.®® Az Stlet nem teljesen vettetett el, hiszen kériilbeliil harminc év mulva, az
Orpheusz-balettben is folbukkan, igaz, mér egy teljesen maés stilaris kornyezetben.®* E
jelenséget igy véleményezi Adorno: ,, A vondsok elvesztik vonosjellegiiket,
perspektivitasukat, nemcsak a pizzicatoban, hanem a sforzato nekiiramod6 és aztan
kitartott kettésfogasban is. Csaknem annyira denaturalodnak, mint Webernnél a col
legno és sul ponticello hatas altal. Hangzasuk feldarabolodik a mindig pillanatnyi,

iitékkel rokon pengetéssé, illetve tangdharmonika hatassa.”®

9% White 233.
9 Deuxieme tableaux, Air de danse.
% Adorno, Zene, filozéfia, tarsadalom, i.m. 193,
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7. kottapélda, 4 katona torténete, Pastorale, 1-4. iitem

Erdemes folfigyelni egy Stravinskyra eddig egyaltalan nem jellemz6 ujdonsagra,
ez pedig a meglehetosen sok kettdsfogds. Nem kizardlag az Adorno altal emlitett
hosszan kitartott kettésfogasokrol van sz6 (7. kottapélda), hanem hosszu,
kovetkezetesen kétszolamusitott passzazsokrol is (8. kottapélda), melyeket nem
indokol a kevés hangszer — azaz nem azért keriil a hegediih6z egyszerre két szdlam,
mert egy masik hangszer nem tudna atvenni az egyiket. Tobb épkézlab okot lehet
talalni e jelenségre. Az egyik a zeneszerzdi-hangszerelési megkozelités: a kettdsfogas
elénye ugyanis, hogy mindkét hangja egységesen, egy hangszinen szolal meg, vagyis
egyik sem keriil jobban eldtérbe, mint a masik. Lényegében tehat nem két hang jon
létre, hanem egy mindségi egység, egy hangkoz, ezt pedig nem potolhatja két, akar

egyforma hangszer egyidejii megszolaltatasa.

8. kottapélda, A katona torténete, Kis koncert, 5-6. probajel

Masrészrol bizonyos homofon kétszolamu részek esetében, mint amilyen
példaul egyes giusto tercparhuzamban mozgd szakaszok 4 katondaban (9a kottapélda),
nem nehéz meglatni a rokonsagot azzal a szldv népi vokalis tobbszolamusaggal,

amelyre a Menyegzében talalunk példat (9b kottapélda).
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9b kottapélda, 4 menyegzd, 12—13. probajel

Mindemellett a praktikus szempont viszont az eldéadasra van hatassal: a
kettdsfogasok kényesebb intondcioja miatt az eldado sziikebb keretek koz¢ szorul. E
tendencia eddig is jellemzd volt Stravinskyra: amennyiben — ilyen-olyan okbol —
dallamosabb anyagot, netan konkrét dallamot ir a hegediisz6lamba, ott valamilyen
eszkozzel kényelmetlenné teszi a jatékos dolgat, hogy a szolam véletleniil se valjék az
atlagosan szép hegediihang rabszolgajava. A kettdsfogasok is ugyanezt eredményezik:
az eléadonak nem feltétleniil jut energidja olyan szinten megformdlni a zenei
torténéseket, mint egymagaban allo6 hangok esetében. Ez gyakorlatban akar a non-
vibrato jatékmodhoz vezet, vagy gyorsabb képleteknél akar egyszertien csak kevesebb
egyéni agogikat enged meg. SOk esetben ezt eldsegitik a beirt ujjrendek is: olykor
iveghang vagy ,,lires hur” jelzés, ami sziiksgszertien-vibratot von magaval.

Tény, hogy Stravinsky ezekben a darabokban sohasem hagyja a hegedit
egymagaban anélkiil, hogy kettésfogasokat ne jatszana. Ebbdl a szempontbodl lehet

érdekes az egyébként teljes mértékben elhanyagolhatd Stravinsky-mii, az egyetlen
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eredetileg is szolohegediire komponalt darab, az 1918-ban atirt Marseillaise. Az
egyperces, csak 1979-ben bemutatott opus postumus olyan jelentéktelen és jellegtelen,
hogy létrejottét kizardlag egyfajta kettdsfogas-eldtanulmanyként értelmezhet;jiik.

Az iménti folsorolast tekintve azt hihetnénk, Stravinsky hegediiszolamai
hangszerszeriitlenek, am ez korantsem jo megkozelités: annak ellenére, hogy e
miivekben kevesebb mozgasteret enged az eldadonak, szokatlan hangszerkezelése
kifejezetten tiszta és megoldhaté feladatokat eredményez. Atgondoltsag sugarzik a
kottabol, ezt a mar megszokott gondos ujjrendekbdl és vonas-jelzésekbdl is érezhetjiik.
»Reprendre 1’archet”, irja Stravinsky egyfajta dilettans gondossaggal (10. kottapélda),
mintha a hegedlisnek 6nmagatol nem jutna eszébe visszavenni a vondt az amugy is
beirt ™ jelnél. Ugyanakkor hasznosnak is tekinthetd e dilettantizmus: a jelek hitelesség
biztositékaként szolgalhatnak, hiszen alapos okunk van feltételezni, hogy a beirt
utasitasok (az ujjrendeket is beleértve) nem egy Szakavatott hegediimiivész idegen
kezét6l szarmaznak (emez ugyanis foloslegesnek tartott volna hasonlokat elirni),
hanem Stravinskytol, vagy legaldbb is az ¢ ellendrzése és kozremiikodése folytan

keriltek bele a kottaba.

E *archet
V1. %’g} S % =
C.B. %4—1—#—{5::5—_"_:'&:

p secco(tres court) sempre simile

“ﬂ;

10. kottapélda, 4 katona torténete, Kis koncert, 23. probajel

7. Ciganybanda és Luther

A Katona térténetében talalhatd sok iires hlir nem pusztan a determinalja a jatékmodot,
hanem ennek eredetére is bizonyos értelemben segit fényt deriteni. Taruskin ramutat,*
hogy a fényes zengésti iires hurok hasznalata, mely 4ltaldnosan a legegyszeriibb méodja
annak, hogy a hangszer akusztikailag kiemeltessék a tobbi koziil, egy alapvetd
zeneszerzOi eszkoz, s csak véletlen, hogy esetenként kapdra jon Stravinskynak, hogy
az egymasra helyezett kvintek kivaldan illeszkednek a nagy nonakat amtgy is gyakran

alkalmazo6 zenei nyelvbe. Azonban nem véletlen, és bizonyos virtuéz gesztusokhoz

% Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 1302.
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valéo felhasznalasuk egyértelmlien arra a nyomra vezet, hogy Stravinsky a
hegediiszolam  kialakitdsdnal legnagyobb részben a szazadel6 kavéhazi

2

ciganybanddinak hagyomanyara tamaszkodott. Az ,,olcsénak” mondhatd, Ravel
Tzigane-jaban is par év mulva felbukkané virtuéz klisék, a dallamhoz innen-onnan
hozzahuzott iires hurok bariolage-a (11a és 11b kottapélda) mind-mind arra mutatnak,

hogy a Récz Aladarral valé talalkozas®” nemcsak a cimbalommal valé megismerkedést

t98

segitette eld, hanem tobbek kozott™ a hegediikezelésre is hatast gyakorolt.

11a kottapélda, 4 katona térténete, Tango, 55-59. iitem
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11b kottapélda, Ravel, Tzigane, 17. probajel

Azzal egyiitt tehat, hogy a Hdrom tinc (Tango, Keringd, Ragtime)
zenetorténetileg ugy értelmezhetd, mint a neoklasszicizmus eldszobaja, s ezaltal
egyfajta kornyezetbdl vald kiszakitottsagot, stilizaltsagot, netan ridegséget foltételez,
a zene mégiscsak egy valddi, hus-vér el6adoi hagyomanyt hasznal {61, amely rdadasul
az alkalmazott tancmiifajoktol sincs tavol idében, hiszen a ciganybandék repertoarja
mar ebben az idOben is a kurrens €s népszerii zenedarabokbol alltak.

A komponalasi technika maga nem ujdonsag, hiszen népszerti tancformékat
(induld, kering6 és polka) évekkel korabban a Harom konnyii négykezes-darab hasznal
fol elészor: Stravinsky kisérletei ezek, a jatékos gyerekdarabok kulisszait valami 0j

kiprobalasanak apropdjaként hasznalja fol, ahogy a két tovabbi zongorakeringé (a

% Yvonne Réacz-Barblan: ,Igor Stravinsky.” In: In memoriam Igor Stravinsky. (Budapest:
Zenemtikiado, 1972.) 83-85. Roviden idézi White 221.

% Racz hatasa a legvaratlanabb helyeken bukkan fel: a Capriccio kadenciaja kapcsan Stravinsky példaul
megjegyzi, hogy az ,,afféle roman [sic] vendégléi zene.” Besz 219. (D&D 54.)
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Valse des fleurs és a Valse pour les enfants) is ezt a célt szolgilja.® A ,rag” miifaja
sem egyediil all az életmiiben, ez esetben mégis mas a helyzet: a tizenegy hangszerre

irodott Ragtime, 1%

mely A katona torténetével egyidoben, ennek komponalasa kozben
késziilt, tulajdonképpen az abban folhangzd ragtime nagyobb szabasu duplumaként
értelmezhetd, (és amelynek motivumai mellesleg egyarant rokonok A katona
torténetének Tangojaval és Ragtime-javal).10t

fgy tehat nemcsak Rudolf Kolisch jellemzése igazolodik (,,zene a zenérdl”)1%?,
hanem szintén igaz, hogy az eldadas is magarol az eléadasrol szol: a hegedis itt nem
els6sorban hegediil, hanem a ,hegedlisséget” fejezi ki, hegediilés altal. Adorno
ugyanezt a sajat (a frankfurti iskola) nyelvére forditva a kdvetkezoképpen fejezi ki: ,,A
szubjektum tabu ald helyezése mintegy felszabaditja a hangszereket, melyek nem
szolgélnak immar, hanem O6ndlléan maguk beszélnek. [...] Azzal, hogy szabadjara
engedik a hangszeres jatékmod Ilehetdségeit, mégsem maradnak azok puszta
demonstracioi csupan; hanem hattérrétegekben gazdagok, mintha minden egyes
hangzat felidézné &storténetét.”’®® Ez az, amiért Stravinsky eldirja a zenészek
szinpadra helyezését (zenekari arok helyett), és ezért hangsulyozza, hogy a zenei
eléadas kielégitd befogadasahoz nemcsak hallgatni kell, hanem l4tni is.1%

Sz6élnunk kell még A katona torténetének Nagy koraljarol — melynek elsé sora
Luther Ein feste Burgjanak feldolgozasat idézi —, annak ellenére, hogy egyike olyan
tételeknek, amelyekben a hegedii szerepe elhanyagolhato. Itt a hegedii (és a nagyb6go)
funkcidja egyértelmtien az, hogy a favdsok helyett hosszan Kitartsak a sorvégzo
hangokat, miutdn a fuvdés hangszereknek egy id6 utan elfogyna a levegdjik. A
sziikséges ugyanakkor talalkozik a hasznossal: egyfajta térhatas keletkezik, mely a
korondk alatt elhangz6 narratori szentencidkat kiemeli a zenei torténésekbdl. A hegedii
szempontjabol viszont éppenséggel az az érdekes, ami miatt e tételben hattérbe szorul,

erre pedig a késobbi miivek feldl visszatekintve tudunk okot taldlni: sem a

Fuvosszimfoniakban (melyet a szerzd ,komor szertartisnak” nevez),!®® sem a

¥ V5. D&D 41.

100 A mii cime Rag-time, Rag Time és Ragtime forméban is megjelenik.

101 Tudomésul vettem, hogy mig 4 katonaban a »Ragtime« oly siman illeszkedik be, mint egy meniiett
Mozartnal, addig a tizenegy hangszerre irodott tarsa idejétmult, mint egy mosomedve-bunda.” R&C
43-44,

102 Adorno, Az uj zene filozéfidja, i.m. 189.

108 Adorno: Zene, filozdfia, tarsadalom, i.m. 191,

104 Eletem 68—69. (Chrl 156-158.) vagy PM 148.

105 letem 88. (Chrll 21.) Taruskin egyenesen az ortodox halotti zsolozsma szerkezetével hozza
Osszefliggésbe a teljes mi felépitését Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 1488.
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Misében, sem a Requiem Canticles zarokoraljaban vondskar nem szerepel; a
Zsoltarszimfoniaban a hegedik és a bracsak, a Canticum Sacrumban pedig a hegedii
hianyzik a vonoskarbol. Emlithetd még a harmadik vonosnégyes-darab hangszerelt
valtozata is, a Négy etiidde kiegészitett zenekari kompozicid6 harmadik, talan

ugyancsak ortodox szertartasokat idézd tétele (immar a Canticum?®®

cimet viseli),
amely ugyancsak a fuvosokat alkalmazza legnagyobb részben. A tendencia
egyértelmii: a vallasos elem tulvilagi rétege Stravinskynal lathatoan interferal a nala

f6ldhoz kozeli asszociaciokat hordozé hegediivel.

8. Maszkabal

A Pulcinella-balett zenéje, mely a Concertinoval egyiitt 1920-ban késziilt el, bar
komponalasa mar 1919-ben elkezdddott. Zenekarra irdédott, de a barokk concerto
grossok mintéjara a vonos szélamvezetok gyakran szoléznak is a darab nagy részében,
kilonosen a koncertmester, aki az 1922-es koncertszvit-valtozatban az énekeseket
helyettesitendé még t6bb maganszdlamhoz jut.

Ez az els6 hegedii-sz6lam olyannyira nagy formatuma, hogy kidolgozottsagat
tekintve A katona torténetéével egy lapon emlithetd, és habar teljes, Onalld
szolotételeket nem is tud magaénak, virtuozitasat figyelve bizonyos helyeken foliil is
mulja azt. A Pulcinella jelentésége viszont mégiscsak abban all sajatos
nézdépontunkbol, hogy a mar megszokott vonos-effektusokon kiviil, melyek, tegyiik
hozza, az évek soran egyre inkabb vesztenek horderejiikbodl €s €lességiikbol, dallamok
arasztjak el a vonos-szolamokat. Ezek a dallamok — hiszen barokk mivek
atdolgozéasarol van sz0 — természetesen nem Stravinskytol szarmaznak. Mindenképpen
fontos ugyanakkor, hogy Stravinsky, akit ,.ez a munka nagy 6rommel toltott el,”*%
nemcsak a sajat, addigra kialakult szaraz-kopogos stilusat vetitette r4 a vonds
szolamokra (hiszen erre is akad bdven példa), hanem sok esetben figyelembe véve a
hangszerek adottsagait, melodikus voltukat sok helyen megdrizve €s elonyre juttatva
dekoralta ki jatszanivalojukat.

Am a kérdés — és voltaképpen a disszertacié egyik legnagyobb kérdése abban
all, hogy mig A katona térténetének neoklasszikus tancai mind-mind egy (akkoriban)

kortars tancot vettek alapul, a nyers, szdraz, ,,oroszos” stilusu részletek pedig a

196 Habar a latin canticum sz6 leginkabb a katolikus officiumbdl ismerds kifejezés; miifajként a Biblia
zsoltarszerli halaénekeire szokas alkalmazni (peldaul Magnificat).
197 Eletem 77. (Chrl 179.)
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népzenét, kovetkezésképp eldaddsmodjukhoz is ezekrdl megemlékezve Ilehet
kozeliteni, addig a Pulcinella, amely egy huszadik szazadban irddott, barokk
darabokat litemrdl-litemre atdolgoz6 mi, milyen eléadéi hagyomanyt vonz magaval.
Minderre azonban a masodik és harmadik részben all modunkban valaszt keresni.
Osszekéti e két miivet a hegedii szinpadi alkalmazasa is:1% a Pulcinella kevéssé

ismert librettoja szerint ugyanis a cimszerepld (akinek neve a ndies hangzasa ellenére

férfiszerepet takar) belépdjekor

hajbokolva lekapja siivegét, majd visszateszi, és blizanak fodrai koziil elévesz
egy kis hegediit és vonot. Tajtékos jokedvvel egy vidam darabot kaparasz,
amelyet jokedvi tanccal kisér. Folugrik a levegdbe, piruettezik, ide-oda szokken.
Fél 1abbal a mér6t titi, kirtigja oldalra a 1abat, f6lszokell, jobbra-balra fordul, majd
korbejar, lassan vonszolva magat, mig hegedtijét fél kezében tartja, és fol-le
porgeti korkords iranyban. Ujbdl ritmikusan dobbantva labaval hangsulyozza a

zenét, majd megall és eldobja a hegediit.?%®

Az 6sszekotd elem A katona torténetével tehat nem csupéan a hegedi jelenléte,
hanem annak ,kaparidszasa” €és nem utolsé sorban a jokedv, vidamsag, amelyet e
hangszer hasznalata kisér.

A katona torténetével és a Pulcinelldval jellemezhet6 id6szak A katona torténete
¢s a Pulcinella kamaraatirataival boviil ki. Mindkét kamara-szvit az eredeti miivek
elkésziilte utan rovid id6vel latott napvilagot: A katona térténetéé 1919-ben, a
Pulcinelldé ugyan kiadasban kicsivel kés6bb, 1925-ben jelent meg, de ennek Gavotta
tétele 6nalld darabként méar 1921-re datalhaté.''® Ezek a darabok fontos dllomésok az
¢letmiiben, hiszen Stravinsky eleddig nem irt olyan kamaradarabot, amelyben zongora
¢és szolohangszer(ek) ennyire egymadsra lennének utalva. Természetesen e miivek
l1étrejottét sem az Osszedllitas kiakndzasa ihlette, hanem inkabb praktikus okokra
vezethetd vissza megsziiletésiik. Megallapithatjuk, hogy Stravinsky a hangszerelést
nem tartotta olyan dolognak, amelyhez erdszakosan ragaszkodjék, hanem sajat

darabjait szivesen Oltoztette alkalomhoz ill6 ruhdkba. Természetesen nem azzal a

108 Massine sajat kezii fogalmazvanyadban még nem szerepel hegedii. Maureen A. Carr (szerk.):
Stravinsky’s ,, Pulcinella”. A Facsimile of the Sources and Sketches. (Middleton, Wisconsin: A-R
Editions, 2010.) 427.

109 Cyril W. Beaumont: Complete Book of Ballets. A Guide to the Principal Ballets of the Nineteenth
and Twentieth Centuries. (London: Putnam, 1937.) 900.

110 SelCorrll 293.
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szandékkal, hogy folvaltsak az eredetit, csupan ugyanazt a zenei anyagot akarta mas
oldalrol megvilagitani, eldadasanak koriilményeit pedig megkdnnyiteni. !

A katona torténete trio-szvitje és a Pulcinellabol késziilt hegedii-zongora Szvit
ugyanakkor jelentésen kiilonbozik egymastdl, hiszen eldbbi olyan tételekbdl all,
amelyek ab ovo eldtérben 1évé szolohegediit tartalmaznak, ezdltal a két verzio
szolamai tobbnyire alig kiilonboznek egymdastdl, mig az utdobbi mégiscsak egy
zenekari letét atszervezésébdl jott 1étre, igy joval inkabb tekinthetiink ra tigy, mint 0;j
darab.

Ez utobbi ajanlasa Paul Kochanskinak szol, akir6l maig nem tudhat6, 6 rendelte-
e a darabot, vagy Stravinskytél szarmazott az atirat Gtlete. Mégis valdszinlibb az
utobbi, ha csak az dsbemutato koriilményeit tekintjiik, melyen nem Kochanski, hanem
Alma Moodie kézremiikodott.*? Talan ezzel magyarazhaté, hogy 1926-ban
Stravinsky két masik atirattal karpotolta Kochanskit, amelyet 4 tiizmadar két tételébol
(Berceuse és Prélude et Rondes des princesses) készitett. Mivel a Szvit értekezésiink
harmadik fejezetének egyik fokuszpontjdban 4all, ehelyiitt csak a torténetileg
leglényegesebb informéciokra szoritkozunk.

E muvek hegediikezelésérél elmondhatd, hogy Stravinsky lathatdéan egy sajat
laban megélld szélamot kivant kialakitani, ugyanakkor figyelt a két hangszer
egyenrangusagara is, amelyhez jelentdsen atszabta a balettek mar meglévd
hegediiszoloit is, akar azokat a zongoraszolamba helyezve. A zenekarban
megfeleldnek itélt, hagyomanyosan dallamos szo6lamokat kettds- és harmasfogasokkal
dusitotta fel, arra torekedve, hogy a jatszhatdsag hatarain beliil (olykor-olykor azon tul
is) minél tobb hang keriiljon a hegediih6z. Azt a néhany litemet a darabban, ahol csak
egy szolam talalhato, legtobb esetben a mar megszokott modon valami més ezkozzel
torzitotta el, akar iiveghangokkal, akar oktavfogasokkal, akar hangfogdval akar
valamilyen vonos hatassal (flautando, ponticello, sul tasto).

E hegediiszolamok megmunkaldsanak technikdja tobb vonatkozasaiban
Osszefliggésbe hozhatdé a 1921-ben hangszerelt Csipkerozsika-részlettel, amely

Csajkovszkij balettjének Entr’acte elnevezésii, a szinpad atrendezését athidalo tétele

11 Szigeti is hasonléan viszonyul ehhez és mas atiratokhoz, azt demonstralva, hogy ,,néhany kritikus
ontelt allitasai ellenére, akik [...] pontosan tudni vélik, mire gondolt a szerzd, amikor ezt vagy azt a
kotdjelet vagy pontot leirta, tanulsdgos dolog emlékezniink, hogy az alkoté elme mily kevéssé hasonlit
ez »Urtext-kritikusokéra«, az 6 merev torvénykonyvirasukkal.” Szigeti Jozsef: 4 hegediirél. Ford.
Fodor Akos. (Budapest: Zenemiikiadé, 1974.) 194—195.

12 Eletem 114. (Chrll 85.)
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(18. szam): torténetesen €pp egy az Auernek irott hegediisz6lok koziil. A munkara
Gyagilev kérte ol Stravinskyt, abbdl a célbdl, hogy két, a balett végleges valtozatbol
altalaban mell6zott tételt, amelynek kottaja csak zongorakivonatban allt a
rendelkezésére, beilleszthesse a Ballet Russe eladasaba. Az eredeti CsajkovszKij-
hegediiszoloval ugyanaz tortént, mint a Pulcinelldval: a sz6lamot Stravinsky itt is ott
is kibdvitette kettds- és harmasfogéasokkal, ami ugyancsak azt a benyomadst kelti,
mintha nem tartott volna kielégitének egy dnmagaban allo, egyszolamu dallamot a
szolohegedi esetében.

Ez a hidnyérzetbdl fakadd buzgosag jellemzi a Pulcinellabol redukalt hegedii-
zongora Szvitet is: az atdolgozasnal a szolamok kialakitdsa A katona térténete és a
Concertino hangszeres jellegét idézi. Taruskin bon mot-ja, mellyel a korai htiszas évek
stilusat summazza, miszerint ,,az Gj bor alatt tovabbra is orosz sziv dobogott,”1?
ehelyiitt is jol alkalmazhatd, habar fontos folfigyelni arra is, hogy a Szvit dinamikai és
egyeb eldadoi jelzéseinek tekintetében messze alulmarad az utdébbiaknal, s6t még az

eredeti balettnél is.

9. Mindent vissza
Az 1927-es évvel elérkeziink a torténeti attekintésiink elején emlitett Apollon
Mmusagete cimil baletthez, az életmi elsé vondszenekari darabjahoz. A hangszerelés
mellett masik jdonsag itt, hogy a szinpadi mii nélkiilozi a cselekményt, tehat a
neoklasszikus, ,,0nmagat kifejezd” elv a darab tanc-rétegére is kiterjed. Stravinsky
,ballet blanc”-nak, ,,fehér balettnek” nevezi, amely ,,mell6z minden tarka cifrasagot
és folosleges diszt.”14

Ertekezésiink perspektivajabol azért beszélhetiink kulcsfontossagt fordulatrél
az Apollon kapcsan, mert ekkor érkezik el a pillanat, hogy Stravinsky egész addigi,
vonos hangszerekhez fiiz0d6 viszonyat feliilvizsgalja. ,,A 19. szazad mésodik felében
[...] a melddia banalis formuldkba merevedett, és elnyomta a zenei nyelv sok mas
elemét. De, mint annyiszor eléfordul, egyik végletbdl a masikba estek™'*® — folytatodik
e rész legelején mar idézett passzus. Stravinsky igy esik a masik végletbdl az egyikbe:

a darab, amely még egy hosszii melodikus hegedii-kadenciaval is rendelkezik, a

13 Taruskin, Stravinksy and the Russian Traditions, i.m. 1603.
114 Eletem 121. (Chrll 102-103.)
US Eletem 122. (Chrll 104.)
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fentieknek megfelelden szélesre tarja kapuit a dallamok el6tt, a kiilonb6zd extrém
jatékmodok valtogatasabol pedig nem marad semmi.

A majdnem féloras vonds-balett egyszerre pardarabja €s ellentéte az egy évvel
korabbi, ugyancsak gordg tematikdju (Edipus rexnek. Mig utdébbiban inkabb a sotét
szinek, moll hangnemek, fesziilt dramaisag dominal, addig az Apollon a vilagos, a dur
hangnemek és a kiegyensulyozott nyugodtsdg megtestesiilése, igaz, ugyszintén
tragikus felhangu befejezéssel. A dallamisag melletti demonstrativ allasfoglalés
viszont erdteljesen érezhetd volt mar az (Edipus hosszu bel canto melizmain is, Verdit
1déz6 mozzanatain. Verdi hatdsa a zenekar kezelésén is megfigyelhetd, legféképpen a
vondsok megerdsitésén, mindez azonban nem jelenti azt, hogy ne maradhatnidnak
hattérben: a vondsok szerepe az opera-oratérium legnagyobb részében még a fivosok
alatdmasztasa.

Az Eletem tanusagtételével szemben a dallam rangjanak visszaallitasa érdekes
moddon azonban nem az Apollonnal kezdédik, hanem az el6bbiekben mar megemlitett
aprosag, a Csajkovszkij-hangszerelés kapcsan. A Gyagilev felkérésére valaszolo Nyilt
levél sok olyan torekvésre, meggydzOdésre ravilagit, ami késobb gyakorlati sikon is

megvalosul: ezek kozott az egyik a dallam tisztelete.

sres

balettjének stlypontjaval. Teljesen kdzombos szamomra, hogy dallaméanak értéke

olykor egyenetlen. Tény, hogy dallamok alkotoja volt, ez pedig ritka és értékes adottsag.
[...]

Ez pedig olyan valami, ami nem német.

A németek csak gyartottak, gyartottadk a zenét, témakkal és vezérmotivumokkal

helyettesitve a dallamokat. ¢

Stravinsky szamara a dallam tehat komoly identitasképzd tényezdévé valt,
amelynek a hazafias érzelmek tartomdnydban is értelmezhetd jelentdségét figyelhetjiik
meg az elsé vilaghdborti utan. Glinka ugyanezt a szerepet tolti be Stravinsky
miivészetfilozofidjaban.

A dallam dicsérete a majdnem husz évvel késébb irddott Poétique musicale-ban

is fol-folbukkan,''’ mondhatni piedesztalra emelése itt éri el tetéfokat. Glinka és

116 White 549.
117 pM 89-90.
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Csajkovszkij mellé Gounod ¢és Bellini arcképe keriil, akik mind-mind dallamalkoto
tehetségilikért magasztaltatnak fol, szemben a német Beethovennel, aki Stravinsky
szerint nem rendelkezett ilyesmivel.'*® A németség itt azonban burkoltan marad; a
tovabbiakban az intellektualizmust (talan a Masodik bécsi iskola eufemizmusa?)

vadolja a dallam visszaszoritasaért:

A tudos intellektualizmus hatésa alatt, mely a komoly tipusba tartozé zenerajongdkat
keriti hatalmdba, egy idOben divatba jott a dallam megvetése. Kezdek rajonni arra, a
nagykozonséggel teljes egyetértésben, hogy a dallamnak meg kell tartania helyét a zenét
alkotd tényezOk ranglétrajanak legmagasabb fokdn. A dallam a leglényegesebb e

tényezOk koziil. 1

Figyelemre méltd, hogy a Poétique musicale sem az Apollont hozza fol
példaként, mint a dallammal val6 kibékiilés szimbolumat. Ezuttal sokkal inkabb az
évtized elején (1921-1922) komponalt, Stravinsky neoklasszikus orosz
példaképeinek, Puskin, Csajkovszkij és Glinka emlékének ajanlott Mavra az,
amelyhez ezt a momentumot koti.1?°

Az Eletem hasabjai mindenesetre az Apollon musagéte-et hirdetik attorének, sét
a Dialogues mas fordulopontot is kot a mi kompozicios folyamatahoz. ,,Az
Apollonban kisérleteztem el6sz6r olyan nagyszabasi kompozicidé alkotaséaval,
amelyben a hangerd kontrasztjai helyettesitik a hangszerek szineinek kontrasztjait.” —
mondja Stravinsky.!?! E torekvés szintén egy olyan elv, amely mar egy korabban
elindult folyamat eredménye, hiszen egy 1920-as Ujsagcikkben a Pulcinellaval
kapcsolatban ezt talaljuk:'?? ez egy tGjfajta zene, egy olyan zenekari koncepcioval
rendelkez6 zene, amely kiilonbdzik mas miiveimt6l. Es ez az tjdonsag a kovetkezben
rejlik: a zenei »effektek« tobbnyire aprosagok egymas mellé helyezése altal
keletkeznek; egy forte utan kovetkezd piano okoz egy »effektet«.” SOt a mar idézett
Gondolatok az Oktettemrdl cimili irdsban olvashatjuk ennek a szandéknak a
sz¢lsOséges végpontjat: ,, Kirekesztettem minden arnyalatot forte és piano kozott; csak

a forte és piano maradt meg.”'?®> Ha tehat a hangszin-effektusok folcserélése a

18 | h.

19 | h.

120 |.m. 100.

121 Besz 177. (D&D 34.)
122 Confid 144.

123 White 551.
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dinamikai kontrasztokra kordbban is kezdddik, de tény, hogy az Apollonnal valik a
stilus integralt részévé.

Mindezek ellenére ugyanakkor nem lehetne mondani, hogy az Apollon zenei
szovegének formalasa csupan a dinamikara korlatozodik: a Pulcinelldhoz hasonlod
részletgazdag jelrendszer kiséri a miivet hanghosszokra, karakterre, tagoldsra,
ujjrendre, vonasnemekre vonatkozdan. A kiilonbozé jatékmodokra vagy effektusra
utalo ,,sur la touche” vagy ,,a la pointe” beirasok mennyisége valéban messze elmarad
a korabbiakhoz képest, ugyanakkor megfigyelhetd a Iépten-nyomon el6fordulod
vibrato, espressivo (!) vagy cantabile utasitasok, mindezeket keresve sem talaltunk
volna az eddig emlitett darabok hegediiszolamaiban. ,,Milyen élvezet lesz elmeriilni a
vonosok gazdag és sokrétli hangzésaban, atitatni vele a polifon szovedék legrejtettebb
zugait is!” — lelkendezik utolag Stravinsky az Apollon musagete eldkésziileteirdl,

amely hosszu évekre meghatarozta zeneszerzesi attitiidjét.

10. Grand Concertino

Stravinsky az Apollont életmiive egyik fordulopontjanak nevezi még 1957-ben is, egy
Crafttal lefolytatott televizio-interjiban, ezuttal a klasszicizald formak jrafolfedezése
miatt;}24 értekezésiink sajatos nézépontjabol fordulopontnak tekinthetd amiatt is, mert
ez a mi tulajdonképpen az a nyitdny, amely a harmincas-negyvenes évek hegedii-
orientalt korszakdnak megagyaz. Ugyanis ekkor kovetkezik az a majdnem tucatnyi
alkotds, amelyet az egykori Auer-névendék, Samuel Dushkin kézremiikodésének
kodszonhetden kertil bele az életmiibe.

Kettejiik egyiittmiikddése a Hegediiverseny'® kapcsan kezdédott, amelynek
otlete Willy Streckertdl, a Schott’s Sohne kiado igazgatdjatol szdrmazott, aki Dushkin
baratja volt.}?® Stravinsky, aki gy vélte, ismeretei nem elegendék ahhoz, hogy egy
koncertalo hegediiszolamot egy egész miivon keresztiil elegendd feladattal lasson el,
»eleinte habozott”, am Strecker eloszlatta kétségeit, biztositva arrdl, hogy ,,Dushkin

minden technikai részletkérdésben” rendelkezésére 4all.'?7 Dushkin tehat a nagy

124 https://www.youtube.com/watch?v=0J1Xob094Jo. 18°10”. Utolsé megktekintés: 2020. december
15.

125 Egyszertiség miatt hasznaljuk a tovabbiakban a Hegediiverseny elnevezést (mint ahogyan Stravinsky
is igy hivatkozik ra késébb), az eredeti Concerto en ré vagy Concerto in D elnevezés helyett, mely
Osszetéveszthetd az ugyancsak ezt a cimet viseld vonoszenekari darabbal. Az utdbbira is népszeriibb
nevén, Bdzeli Concertoként hivatkozunk.

128 Fletem 147. (Chrll 165.) A megrendelé Blair Fairchild, Dushkin patronusa volt. Besz 188. (D&D
47))

127 Eletem 148. (Chrll 166.)
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hegediiversenyek sziiletésénél segédkezd babak sordba emeltetett, mint Ferdinand
David Felix Mendelssohnndl, Joachim Jozsef Johannes Brahmsnal vagy kés6bb
Székely Zoltan Bartok Bélanal.t?®

Stravinsky el volt ragadtatva Dushkin odaado lelkiismeretességétdl, amely a
komponalast ,kiillonosen kellemessé tette”, ,,mon fidéle Dushkinnak”, ,hiiséges
Dushkinomnak” nevezi a hegediimiivészt,'? aki ,tagadhatatlanul kivétel [konnyii
sikert hajszolo] kollégai kozott,” ¢és ,mint zsidd, rendelkezik mindazokkal a
velesziiletett képességekkel, amelyek fajtajanak képviseldit vitathatatlanul a legjobb
vonosokka teszik.”'® Dushkin beszdmoldja természetesen ennél arnyaltabban
fogalmaz (magarol), és életszerlibbé teszi kettejik munkdjat, de a két vallomas
tulajdonképpen Osszecseng abban, hogy Dushkin a lehetd legjobban alarendelte magat
Stravinskynak, aki szamara az el6adokkal vivott addigi csatdrozésai utan valoban
foliidiilés lehetett a mii elkészitése. !

A Hegediiverseny rendhagyd modon négytételes,’®? ami legfontosabb formai
sajatossaga: Stravinskyt sajat bevallasa szerint ,,semmiféle példa nem dsztonozte.”*>3
Hasonloan a megannyi concertohoz (vagy concertantéhoz), a Capricciohoz, a
Zongoraszondtahoz, de a Fuvdsszimfoniakhoz is, a cimadas az etimologiai hajlamrol

tesz tanubizonysagot, ugyanis nem a miifaji hagyomanyt takarja, hanem a sz6 eredeti

jelentésbdl indul ki.

A szb etimologiaja szerint a concerto bizonyos terjedelmii, a szonata vagy szimfonia
architekturalis formajat kdvetd tobbtételes mi, azzal a kiillonbséggel, hogy benne egy
vagy — példaul a concerto grossoban — tobb hangszer gy nevezett koncertald szerepet
jatszik. Ez a kifejezés az olasz concertare szobol szarmazik, jelentése versengeni,
versenyben, jatszmaban részt venni. Kovetkezésképp a concerto tobb koncertalonak
mondott hangszer, vagy egy hangszer és a vele szembenalld egyiittes versengését
feltételezi.

Manapsag az e cimet visel6 miivek mar nem alkalmazkodnak a concertonak

ehhez a koncepcidjahoz, éspedig mar jo ideje. A concerto egyetlen versenytars nélkiili

128 Ennek Dushkin is kifejezetten tudataban volt. Dush 174.

129 Eletem 151. (Chrll 173.)

130 £letem 149. (Chrll 168.) A megfogalmazas szalonképtelenségére nem all modunkban kitérni.
181 Dush 178.

132 A tételek cimadasanak koncepciojarol 1asd: SelCorrlll 228.

133 Besz 188, (D&D 47.)
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hangszerre késziilt miivé valt, amelyben a zenekar altalaban a kisérd szerepére
korlatozodik.

Négy concertomban — a Zongoraversenyben, Capriccioban, Hegediiversenyben
és végil a két zongoras Concertoban — a régi elvhez tartottam magam. Az alapveto
koncertald hangszerrel a zenekaron beliil tobb koncertalé hangszert, vagy egész

csoportokat allitottam szembe. Igy megériztem a koncertalas elvét.'*

Heinrich Strobel szerint, habar Stravinskyt mas hegediiverseny nem is ihlette
meg, az akkor éppen befejezett ,,2. zongoraverseny”, a Capriccio szoldjanak
kialakitasa hathatott a legjobban a Hegediikoncert zenéjére.*®® E nézet egyértelmiien a
két versenymii barokkos fordulataira utal. S ahogyan egy hegediin és zongoran
egyarant jatszhatd Bach-versenymii szovege egyarant feliilemelkedik a
hangszerszeriiség problematikan, ugy Stravinskynél is ez a — neologizmussal élve —
szuperinstrumentalis nyelv az, amely a zenei torténéseket eldbbre allitja a
hangszerszeriiségnél. Amikor Téth Aladar a budapesti bemutato utan kritikajaban azt
irja, hogy ,,magarol a hegediirél semmi Gjat nem mond ez a concerto,”™*® talan
ugyanerre a jelenségre gondol, kissé szkeptikusabb felhanggal.

Nem lebecsiilendd a darab cimében ¢és egyuttal hangnemében rejld
hagyomanytisztelet. A D-tonalitds a hegedtiirodalom leginkabb kézreall6 hangneme,
hiszen a dominéans A és a szubdominans G megszdlaltatasahoz is hasznalhato tires hur,
nem beszélve ezek természetes felhangjairdl: nem véletlen, hogy a legtobb
ugynevezett ,,nagy hegediiverseny” (Beethoven, Brahms, Csajkovszkij, Sibelius) is ezt
valasztja. Az ,.en r&” megjeldlés ugyan nem foglal allast dar vagy moll mellett, de
nyugodt szivvel kimondhatjuk, hogy a mi alaphangneme D-dir. Stravinsky nem
versengeni akar elddeivel, hanem e gesztusdval sokkal inkabb aldzatossagrol tesz
tanibizonysagot, hiszen, ahogy fogalmaz, ,,az egyetemesség sziikségszeriien egy
felallitott rendnek valé engedelmeskedést szab meg,”*3” amely rend jelen esetben a D-
dar hangnem.

Stravinskyt sajat bevallasa szerint elsdsorban ,,a hegedli kombindcioi”

érdekelték,'®® ennek megfeleléen a mii hosszabb-révidebb alloképek (,,minutage”-ok)

134 White 558.

135 1dézi White 351.

136 Toth Aladar: ,,Filharménikus hangverseny.” Pesti naplé 85/91 (1934. aprilis 24): 14. A szolista
Orszagh Tivadar volt.

137 PM 111.

138 Besz 189, (D&D 47.)
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sorozata, melyben a szolohangszer kiilonb6zdé kamara-osszeallitasokkal mutatkozik
be, koncertal (akdr egy masik szoélohegediivel), a kadencia pedig elmarad. A
kadenciairassal elvi gondjai nem voltak, hiszen lathattuk, a Concertinoba a
vonosnégyes-letét ellenére hogyan illesztett be egyet, vagy emlithetjiik az Apollont is,
de a Zongoraverseny és a Capriccio masodik tételeiben is fontos formai elem a
kadencia. Tény, hogy az ¢letmli finoman szdélva nem bdvelkedik a szabad tempoju,
rubato részekben, €s talan ez az az elem, amely Stravinskyt leginkabb kétségekkel
toltotte el a hegediikadencia megirdsaval kapcsolatban. Taldn emiatt is talalhatd a
Concertinoban egy a tobbi harom hangszer altal jatszott ritmikus narracio a kadencia
kozben, amely némileg kordaban tartja a primést, hogy ne kalandozzék el ttilsagosan.
A szolohegedii-eldadasmdod hagyomanyosan szabados viszonya a tempoval az
Apollonban 1is r16vid pdérazon marad, ahol szigoru figyelmeztetésként &ll a
hegediikadencia elején, hogy minden tizenhatod egyenlé hosszisagn.’®® A
Hegediiversenybe talan emiatt sem illett bele a muszéj-virtuozitds, és a szerzd
tudatosan nem kereste a nagy el6dok sulyos asztaltarsasagat.

A darab amugy sem latvanyosan virtudz, technikai kdvetelményeinek nehézsége
az eldado titka marad: a Hegediiverseny igazan kényes részei a szokatlan fekvésben
vagy tagassagban elhelyezett nyakatekert tobbszoélamt anyagokban rejlenek, melyek
nem nevezhetdk primér latvanyossagnak.!®® A  kombinaciok” tehat egyarant
értelmezhetdk a szolohangszer parositasaként, de a hegedil kettdsfogas-technikdjanak
kisérleteiként is.

Toth Aladar meglehetdsen éles kritikdja igy kozeliti meg a mii kapcsolatat a

sz6lohangszerrel: 14!

A szenzualis ,hangszerszeriiség” ismert sablonjait [sic] Ggy tudja keverni az
aszkétikus  (kiilondsen  polifon részleteknél szembetiin) ,hangszer-
szeritlenséggel”, hogy mind a kett6t mint valami pikantériat tudja feltalalni.
Eféle formai invenciok jelentik Strawinsky 0j mivének varazsat. Ezért a
varazsért azonban alaposan meg kell dolgoznia a szolistanak, de a kisérd

zenekarnak is.

139 M. M. = 66 toutes les (= 132) seront égales (M=
140 V5. Hindemith batoritasat, Eletem 150. (Chrll 172-173.)
141 Téth, ,,Filharmoénikus hangverseny.” Pesti Naplé, i.m. 14.
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A hegediiirodalom torténetében amugy meglehetdsen ritka, kovetkezetesen
végigvitt kétszolamusag itt 1épten-nyomon folbukkan (12. kottapélda), és feltehetdleg
ezek voltak azok a szakaszok, amelyek megirasahoz leginkébb sziikség volt egy

hegediimiivész segitségére.

12. kottapélda, Hegediiverseny, 1. tétel, 33-35. probajel

Nem tudjuk, mennyire koszonheté Dushkinnak, hogy a darab olykor jellegzetes
hegediis rubato-manirokat hasznal fol, hiszen a feszes tempd efféle izes kilengései
Stravinsky-életmiiben eddig nem szerepeltek. Craft szerint Dushkin tényleges

1;142 elsédleges szerepe

kozremiikodése nem jelent tobbet néhany aprd javaslatnd
inkdbb az elkésziilt passzazsok bemutatdsa lehetett, hogy a szerzo leellendrizhesse,
amit irt.}*® Dushkin elbeszélésébdl mindenesetre az deriil ki, hogy Stravinsky nem

fogadott el olcs6 megoldast.

Parszor, mikor készitettem egy hegedlipasszazst, és eldjatszottam neki,
megjegyezte: ,,Igen, szép, csak ez egy masik miibol van.” Egyszer, elégedetten,
ahogy egy brilians, hegedliszer(i passzazst készitettem, és megprobaltam ravenni,
hogy atvegye, ezt mondta: Maga engem egy eladora emlékeztet a Galeries
Lafayette-b6l. Azt mondja: ,,Hat nem brilians, hat nem gyonyorii? Nézze ezeket
a csodas szineket, mindenki ezt hordja.” En azt mondom: »lgen, ez brilians, ez

gyonyorii, mindenki ezt hordja — nekem nem kell!”

Az elsé akkord torténete ugyanakkor ravilagit, hogy Dushkinnak is vétojoga

volt, ha valamit jatszhatatlannak mindsitett:

Ahogy egy nap ebédeltiink egy vendégloben, mutatott egy darab papirt, amire

142 SelCorrll 294.
143 Vilagéletemben kiprobaltam mindent, amit irtam, ahogy megkomponaltam.” Besz 201. (D&D 42.)
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rairtegy * akkordot, és kérdezte, jatszhaté-e. En azelStt sohasem lattam
akkordot ekkora tavolsdggal az E-t6l a magas A-ig, és azt mondtam: ,,Nem.”
Stravinsky szomoruan jegyezte meg: ,,Quel dommage” (Milyen kar). Ahogy
visszaérkeztem a lakdsomba, kiprobaltam, és megdobbenve tapasztaltam, hogy
az undecimfogas ebben a fekvésben viszonylag konnyen kivitelezhetd, a hangzés

pedig lenylig6zott. Rogton felhivtam Stravinskyt, hogy megmondjam neki, hogy

az akkord jatszhato.1**

Nem tudjuk pontosan, Dushkin milyen esetekben ¢élt még vétdjogaval,
mindenesetre szerencse, hogy ez alkalommal idejében rajott, hogy az ugyancsak
szokatlan t4volsagli hangkdz megszolaltathatdo. Meggondoland6d viszont, hogy a
vazlatok kozt tényleg szerepel ez az ,,harmashangzat” kiilonallo jegyzetként, érdekes
modon a bizonyos magas A-n egy liveghang-jelzéssel. Stravinsky tehat (eredetileg?)
tires E-hurral gondolhatta ki az akkordot, hogy mind a harom hang sipszertien, fényes
¢lességgel szolaljon meg. Természetesen nem véletlen, hogy nem ez lett a végleges
megoldas, hiszen igy az iires hurok elnyomndk hanger6ben az {iveghangot. A
Stravinsky 4altal Gtlevélnek” nevezett akkord®® kulcsfontossagn a forma
szempontjabol: a Hegediiverseny mind a négy tétele ezzel a harom hanggal kezddédik.
Stravinsky a mii kiadasat végsd soron kelléen egyedi mddon rendezte: a Dushkin altal
kijelolt és artikulacidiban néhol megvaltoztatott szélamot a zongorakivonat
mellékleteként kiilon, mig a partiturat annak hegediisz6lamaval véltozatlanul hagyva
jelentette meg.14®

Ezzel Stravinsky, ha ugy tetszik, elinditotta a harmincas évek hegediiverseny-
irasi lavingjat. Megfigyelhetd, hogy a 20. szdzad elsé felében irddott, miifaj
szempontjabol legjelentdsebb darabjai ezutan lattak napvildgot: Szymanowski
masodik (1932-33), Martini elsé (1933), Prokofjev masodik (1935), Berg (1935),
Schonberg (1936), Bartok masodik (1937-38), Walton, Barber, Britten és Hindemith
hegediiversenye (1939) mind-mind ezen évtized termései, Sosztakovics 1948-as 1.
hegediiversenyét kivéve.

Stravinsky hegediiversenye mindezeken foliil egy olyan torténetnek is apropot

ad, amely bizonyitja, hogy szerzdjére valdban ,,érzelemkeltd” hatdssal volt a hegedi,

144 Dush 175.
145 h,
146 Craft szerint azért, mert a kozremiikodés nem volt jelentékeny mértékil. SelCorrll 295.

39



sOt ez az életmil egészére is radikalis hatast gyakorol. Az esemény, bar sokszoros
idézés utjan maradt fonn, talsdgosan megdobbentd ahhoz, hogy kételkedjlink
hitelességében. Louise Dushkin szamol be arrdl (Tony Palmer filmrendezonek, amit
pedig Charles M. Joseph jegyzett le), hogy a Hegediiverseny 3. tételének (Aria Il)

eléadasa kdzben, amit férje, Samuel jatszott, amint

szokasa szerint Stravinsky mellett {ilt a kdzonségben, [latta, hogy] Stravinsky
Oszintén konnyezik. Amikor e nala szokatlanul érzelmes reakciora rakérdezett,
Stravinksy bizalmasan k6zdlte, hogy e tételt felesége, Katyerina szamadra irta. Ez
volt, ahogy mondta, ,,az egyetlen mod, ahogy bocsanatot tudtam kérni” — utalva

természetesen Vera Szudejkinaval valo kapcsolatara.*4’

A torténet abbol a szempontbol is kiillondsen szimbolikus, mert a szakirodalom
(maga Charles M. Joseph is) Stravinsky huszas évekt6l Katyerina halaldig (1939) tarto
kettds ¢€letére ugy tekint, mint amit a ,,zeneszerzd érzéketleniil kikovetelt maganak
szervilis feleségével szemben.” 8 A fenti idézet természetesen nem tesz semmit sem

meg nem torténtté, de mindenképp arnyalja az események hatterét.

11. A kollaboransok

Stravinsky, aki szamara a Hegediiverseny ,tavolrol sem meritette ki a hegedll iranti
érdeklédését,”'*° valamint Dushkinnal, ha akadtak is nézeteltérései, végsé soron jol
megértették egymast, gy dontott, hogy hegediire és zongorara dsszedllit egy akkora
repertoart, amivel konnyedén véllalhatnak turnékat. A kamara-felallas kiaknazasanak
alapotletét az adhatta, hogy Dushkin Stravinsky korrepeticioja mellett tanulta be a
Hegediiversenyt, amelynek zongorakivonatit a szerzd ilyen-olyan modositasokkal
eldadhatod, vagyis koncertkész formaba ontotte.’®® Stravinsky viszont erre az
Osszedllitasra mindaddig csak hidrom darabot irt (at): a Szvitet, és két részletet A

tiizmadarbol, melyek a b6 huszperces Hegediiversennyel egylitt tesznek ki egy félidot.

147 Charles M. Joseph: ,,Film Documentaries: The Composer On an Off Camera.” In: Ué: Stravinsky
Inside Out. (London: Yale University Press, 2001.) 192. Leanykori nevén Vera de Bosset, késébb Vera
Szudejkina, Stravinsky masodik feleségeként Vera Stravinsky.

148 Charles M. Joseph: ,,Fathers and Son: Remembering Sviatoslav Soulima.” In: Ué: Stravinsky Inside
Out, i.m. 73.

149 Eletem 151. (Chrll 175.)

150 A zongorakivonat korrektira-példanyan ez a felirat all: ,,Examplaire doigté [...] et modifié pour les
executions en public” (ujjrendekkel ellatott és modositott példany nyilvanos eléadasokra), a mai kiadas
eszerint jelenik meg. Kézirat.
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fgy egy egész estés koncertmiisor kitoltéséhez tovabbi nagyjabol haromnegyed 6ranyi
Uj anyagra volt szilikség.

A megoldas elsddlegesen egy 1) mi, az 1932-es Duo concertant cimii, 6ttételes
hegedii-zongora kettés komponalasa lett, amelyet egy sor Kisebb, raadas-jellegii
atdolgozas kovetett. Ezen kiviil késziilt egy 1j, kibdvitett és jelentdsen atszerkesztett
valtozat a Pulcinella 1925-6s hegedii-zongora Szvitjébdl, mely az id6kozben,
Piatigorsky kozremiikodésével létrehozott csello-zongora verzid utan az Olasz szvit
cimet kapta. Tovabba, hasonloan dolgozta at A tiindér csokja cimii balettbol
Osszevagott szvitet: a zenekari Divertimentor, amely ugyanezen a cimen jelent meg
hegediire és zongorara redukalva.

gy megvalosulni latszott a Kochanski-darabok és a zongorara atirt Petruska-
részleteknél megmutatkozo torekvés, amely nemcsak a virtu6zoknak akar ,,valamilyen
nagyobb szabdsu miivet nyujtani modern zenei repertoarjuk gazdagitdsara, mely

k,”*® hanem a zeneszerzd is

lehetévé teszi, hogy technikai tudasukat csillogtathassa
hasznot hiz a dologbdl. Stravinsky nem titkolta, hogy az 4tiras célja sajat darabjainak
»Sz¢lesebb korli elterjesztése [volt] a konnyebben megrendezheté kamara-
hangversenyek révén; ezek nem igényelnek olyan nehéz és koltséges zenekari
apparatust, amilyen j6 minéségben csak fontosabb centrumokban talalhat6.”%?

A ,szonata-féle”'®® Duo concertant (egy ujabb koncertalé cim!) ,lirikus
fegyelméré1”>* ismert absztrakt mii, ugyanakkor sok szalon kotédik a kozvetlenebb
hangvételli Hegediiversenyhez stilaris vagy tétel-elrendezési szempontokbol. A
cimvalasztds Ludwig Spohr hasonldé cimii kettdseit, esetleg a Kreutzer-szondatat
(,,scritta in uno stile molto concertante / quasi come d’un concerto”) juttathatja
eszlinkbe, am efféle asszociacids tarsitasokon tul semmi kézzelfoghatd bizonyitékunk
nincs arra, hogy Stravinsky barmire utalni akart volna a cimadassal.

A Duo concertant hangszerkezelését tekintve is hasonlit a Hegediiversenyhez
abban, hogy egyfajta Osszefoglald jellegli darab, amely nagyrészt sajat korabbi
hegediidarabjainak zsanereibdl merit. Taldlunk példat A katona térténetének népies

elemeire, a Concertino szaraz zakatolasara vagy kétszolamu kadenciajara, az Apollon

ringatd melodiaira, a Pulcinella tarantellajara vagy éppenséggel a Hegediiverseny

151 Fletem 91. (Chrll 29-30.)

152 Eletem 152. (Chrll 175-176.)

153 Eletem 152. (Chrll 176.)

154 Eletem 152-153. (Chrll 177-178.)
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barokkos diszitésekkel folékesitett megrenditd szépségii aridjara. Ez a sokszinliség

jelenik meg Szigeti beszamolgjaban is:

Mikdzben a Duo concertant betanuldsaval és lemezre jatszasaval foglalkoztunk,
Stravinsky sok érdekes megjegyzéssel szorakoztatott. Az egyik tételt
,monolitikusnak”, egy vezérmotivumot ,,Bach-szeriinek”, az 1. szdmu eclogue
[sic] ellenallhatatlan motorikajat ,,kozaktancnak™ nevezte, és igy tovabb. [...] A
legmeglepébb, de egyben legtalalobb Stravinskynak a Gigue elsé triojara [13a
kottapélda] vonatkozé meghatarozasa volt. Felugrott a zongora melldl, és egy
bécsi bonvivan humoros eleganciajaval hadonaszva énckelte és tancolta el

Johann Strauss Denevérjének!™ refrénjét [13b kottapélda]: ,,Gliicklich ist, wer

vergisst, was nicht mehr zu dndern ist.”*°®
R A
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13b kottapélda, Johann Strauss, 4 denevér (Richard Genée zongorakivonata), 1. felvonas,

Finale, Trinklied, 31-34. iitem

Az igazédn izgalmas e darabbal kapcsolatban azonban az, hogy ez Stravinsky
egyetlen eredetileg is hegedii-zongora parosra irt alkotasa, ennek okén érdemes

megvizsgalnunk, hogy mi vezette el idaig.

15 V6. White 377.
156 Szigeti, Beszéld hurok, i.m. 102-103.
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A kovetkezd idézet egy Dushkinnal kozosen adott koncert konferald szovege
(1935. mércius 4.), ami feltehetéen azért maradt fonn irasban, mert ez volt Stravinsky

els6 hivatalos angol megnyilvanulasa: >’

Holgyeim és Uraim,

engedjék meg, hogy kifejezzem 6romomet és halamat azért az érdeklodésért,
amelyet 6ndk, Denver szellemi elitje, miivészetem irant tanusitanak.

S. D. és én egyesitettilk erénket a hegedli-zongorakettés korlatozott, de

magasrendil és erdteljes miifajaban, hogy zeném Iényegét szolgaljuk, és boldogok

vagyunk, hogy miivelt kozonség elétt védhetiink egy nekiink kedves tigyet. >

Korlatozott, de magasrendii: elgondolkodtato €s leheletfinom utalds valamire,
ami egy pillanat erejéig betekintést enged Stravinsky gondolkoddsmodjaba. Minden
bizonnyal azokrdl a korlatokrél van szd, amik miatt ,,azeldtt [1930 elétt] nagyon
kevéssé érdekelték a zongora és a vondsok hangzasbeli kombinacioi.”*® Elsé latasra
ellentmondasosnak tlinhet, hogy ha Stravinsky — mint mar érintettiik — a huaszas
években harom éatiratot dedikalt Kochanskinak erre a felallasra, vagy folidézhetjiik A
katona torténetének trid-szvitjét is, miért mondja, hogy nem érdekelte ez az
osszeallitas. Am éppen e darabok igazoljak az emlitett érdektelenséget, hiszen a
koriilményeket tekintve megallapithatjuk, hogy ezek az atiratok nem elsésorban azért
sziilettek, hogy a ,,zongora és a vonosok hangzasbeli kombindci6i” szempontjabdl 1)
korszakot nyissanak, hanem inkabb az eredeti darabok el6adasi koriilményeinek
megkonnyitése volt a vezérelv. Anélkiil, hogy itélkeznénk az atirds mindsége folott,
nem vonhatjuk kétségbe e miivek masodrendiiségét az eredetickkel valo
Osszehasonlitasban: magatol értetédonek kell tekinteniink, hogy egy jol sikeriilt
hangszerelés bizonyos esetekben adhat hozza az eredetihez, de egy redukcio
szlikségszerlien kompromisszumokkal kell, hogy jarjon, még ha a zenei anyag olyan
egyszeriiséget araszt is, mint a Pulcinella. Ha Stravinskynak volt is mélyebb szandéka
ezekkel a darabokkal (leginkabb talan a Pulcinella atirasa esetében), nem volt olyan
erdteljes, hogy az eredményeket késobb kamatoztatni tudta volna. Az érdektelenséget

megvallod idézet mésrészt 0sszhangban van Szigeti egy elejtett megjegyzésével is,

157 White 94.Taruskin masik beszédet tart elsének. Richard Taruskin: ,,Not Modern and Loving It.” In:
U6: Russian Music at Home and Abroad. New Essays. (University of California Press, 2016). 126.

158 White 94.

159 Eletem 151-152. (Chrll 175.)
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miszerint idével Stravinsky tokéletesen megfeledkezett a Kochanskinak ajanlott
Szvitrél.*®® Ezek az 4tiratok tehat megmaradtak egy tét nélkiili kisérletnek,
mindazonaltal mindenképpen megfigyelhetok benniik a két hangszer
egyenrangusagara iranyuld erds torekvés.

Kozrejatszhatott a vonakodéasban, hogy Stravinsky magat nem tartotta elég
jartasnak a hegedii kezelésében, hiszen ,,mas dolog ismerni egy hangszer technikai
lehetdségeit, ha nem is tudunk jatszani rajta, €s megint mas, ha a hangszer technikéja
az ujjainkban van.”'®* Ezzel, ha mashol nem, Bartok 1. hegedii-zongora szonatajanak
parizsi bemutatdjan szembesiilhetett, amely utdn galavacsoran talalkozott az Gsszes,
koncerten jelenlévd zeneszerzd. Bartok igy szdmol be errdl levelében Ziegler

Martanak 1922. tavaszan:16?

Ravel és Poulenc a 2. és 3., Milhaud az 1., és Strawinszky [sic] a 3. tételt szerette
a legjobban. Utobbinak ezt a véleményét csak kdzvetve tudtam meg, mert 6 bucst
nélkill tavozott mashova; ma pedig — mikor Ujra talalkoztunk, csak annyit
mondott, hogy merveilleux pianista vagyok és hogy nagyszerii j dolgokat

talaltam ki a hegediire (technikailag) ,,vajjon hegediis vagyok-¢”?

Mig tudjuk, hogy Ravelt ez az eléadas ihlette meg, hogy a kozremiikodo Aranyi

Jellynek megirja a Tzigane-t,1%3

addig Stravinsky furcsa modon errdl a talalkozasrol
hallgat negyven év mulva,'®* (pontosabban valdsziniileg Londont emlit Parizs
helyett)!% ¢s hegediikezelésén sem mutathato ki semmiféle egyértelmii Bartok-hatas:
még a perkussziv Bartok-pizzicatot sem hasznalja egy alkalommal sem az életmiiben.

Stravinskynak foltehetdleg a két hangszer merdben eltérd tulajdonsagai okoztak
a legfobb nehézséget a felallassal kapcsolatban, amelyek semmilyen koriilmények

kozott sem alkothatnak egységes hangzasképet.

160 Szigeti Jozsef, Beszélé huirok, i.m. 10. A teljes idézetet 1asd a 155. oldalon. Szigeti nem emliti a
zeneszerz0 nevét, de a szoveg kornyezetébdl egyértelmiien kideriil, hogy a Stravinsky-szvitekrol beszél.
Stravinskyt6l kizarolag egyszer maradt fonn emlités a darabrdl, a Stravinsky 85 cimii koncertfilm-
dokumentumfilmben. Stravinsky at 85. Igor Stravinsky Rehearses and Conducts the Orchestral Suite
from His Ballet ,, Pulcinella”. DVD. Video Artists International, 2009. CBC Home Video-4500.

181 Eletem 150. (Chrll 172.)

162 1fj. Bartok Béla: Bartok Béla csaladi levelei. (Budapest: Zenemiikiadd, 1981.) 330-331.

163 A Tzigane zenekari valtozatanak dsbemutatdja egyébként éppen Samuel Dushkin nevéhez kdthetd.
John Canarina: Pierre Monteux, Maitre. (New Jersey: Amadeus Press, 2003.) 341.

164 Besz 294-295. (Conv 74.)

185 Besz 425.
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Az évek soran, a zongora hurjainak egy vond alatt rezgd hurokkal vald
Osszekottetése homalyos, al-zenekari hatas megteremtésének tiint, ami egyaltalan
nem szerencsés. Hogy orvosoljam e hangszeres és akusztikus problémat,
kénytelen voltam minimalis szamu hangszerhez folyamodni — 6sszesen kett6hoz,
amelyek keveredése tisztabbnak hatott szamomra, mint a zongora és tobb vonds

hangszeré. 1%

Azonban a kiegyenlitettség tovabbra is nehezen megoldhatd, mert igy viszont a
zongora valik konnyen zenekar-potlékka a hegedii mellett; a hegedi hangszinét
automatikusan kiveti a zongora altal megteremtett egység, é¢s amaz efolé kerekedik.
Ezért a zeneszerzd, ha kisérd anyagot is ir a hegedliszoélamba, az tulsdgosan jelentdssé
valik.

Bartok, aki nyilvanvaldan ugyanezzel a problematikaval talalta szemben magat,
az 1. szonataban (féleg az elsé két tételben) ugy oldja fol a kérdést, hogy a két
hangszert két 6nallé individuumként kezeli, teljesen mas anyagot adva egyiknek és
masiknak. Ez a technika a zenei torténéseket egyfajta parbeszédes narrativaba dgyazza,
ami ez esetben minden bizonnyal nem kdvetkezmény; szandékolt és tervszerti.

Ha a Duo concertant-ban ez az elv valamelyest tetten is érhetd, nem olyan
kovetkezetes, mint Bartokndl; a darab sokkal inkabb folvéllalja a mifajjal jaro
kompromisszumokat, elfogadja a hegedli szolohangszer voltat. Ugyanakkor nem
rendeli ald a zongora anyagat sem: emez lehetdség szerint nélkiilézi az akkordikus
hangzast, szolama végig kontrapunktikusan kidolgozott és attetszd. A hangszerek, ha
nem 1is kommunikalnak (koncertalnak) latvanyosan, de reagdlnak egymasra.
Péarhuzamosan haladnak, de egy cél felé.

A miifaj torténetének egy kivételes példdjat adja, és kifejezetten el6térbe allitja
e két hangszer egyenldtlenségét Schoenberg. A zeneszerzé egyetlen,'®’ 1949-es
hegedii-zongora darabjanak cimlapjan zavarba ejté modon ez all: ,,Fantazia / hegediire,
zongorakisérettel.” A felirat, melyet még egy valoban zongorakiséretes hegediidarab
sem merne az cldadd orrara kotni, természetesen tulzoan, kérkedden Oszinte.
Schoenberg sem a kompozicio szinvonalara, hanem folyamatara utal: ugyanis el6bb

elkészitette magat a hegediiszélamot teljes egészében, és utdlag irta hozza a

166 Confid 271-272.
187 Nem szamitva egy fiatalkori d-moll, cim nélkiili darabot és egy szonata-toredéket.
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zongorat.*®® Ugyanakkor a felirattal céloz arra is, hogy nem is torekedett a

kiegyenlitettségre, elejét véve az efféle kritikdnak.

12. Kreisleriana

A hangszerek szolamait kiilon fazisban megkomponald technika méar a Bartok-
rapszodidk (1928-1929) esetében is tetten érhetd, ahol a hegediiszélam eredeti népi
dallamai szervezik elsdsorban a format, a zongora jatszanivaldja pedig ehhez képest
alakul. Stravinsky a zongorakiséretes miifaj egy ezekhez képest sokkal radikalisabb
valtozataban meritkezik meg a Duo concertant utan, ez pedig az Un. ,,virtu6z-darab”
miifaja. Olyan atiratokrdl van sz, melyek pontosan arra a repertoarra utalnak vissza,
melyet az Auer-iskola szemlélésénél figyeltiink meg: rovid, kellemes és frappans
darabok, melyek alkalmat adnak a hegediisoknek virtuozitasuk csillogtatasara avagy
lirai hangjuk demonstralasara.

A huszas évek kiegyenlitettségre torekvé atirataihoz képest egy jelentOs
szemléletvaltds figyelhetd meg: praktikus szemlélete minden bizonnyal belattatta
Stravinskyval, hogy sziikségtelen a két hangszer egyenrangusagara torekednie, mert
azok a darabok, amelyeket virtuéz hegediisoknek széan, elsdsorban a virtu6z
hegeduisoket kell, hogy meggydzzek. Ezért a munka sordn szokatlan modon a szélam
teljes kialakitasat Dushkinra bizta, amit 6 késobb legfeljebb csak modositott, igy a
hangszerelés balansza alapvetden nem sajat elgondolasbol indul ki. Dushkin pedig, aki
két mesterének, Auernek és foleg Kreislernek habitusat magara véve nagy gyakorlatra
tett szert raadas-darabok atirdsanak (vagy hamisitisanak)!®® terén, alapvetden a — mar
egyébként épp ezidotajt kihalasnak induld — zongorakiséretes miifajt szem el6tt tartva

latott ez alkalommal is munkéhoz.

Az én feladatom az volt, hogy egy hegedlinek alkalmas szolamot kiemeljek a
korabbi miivek eredeti partitiraibol, amit atdolgozni akartunk, amely illeszkedik
a hegediih6z mint virtudéz hangszerhez és az 6 [Stravinsky] zenei utasitasainak
karakteréhez.'® Miutdn kidolgoztam a heged{iszolamot, 4ltaldban talalkoztunk,

és Stravinsky megirta a zongoraszolamot, ami nagyon gyakran kiilonbozott az

168 Ezzel Stravinsky is tisztaban volt. Besz 249. (T&E 58.)

169 Walter Lebermann: ,,Apokryph, Plagiat, Korruptel oder Falsifikat?” Musikforschung 20/4 (1967
oktober—december): 424-425.

170 Craft szerint ,,a kéziratok tanulméanyozasa nem utal semmi jelent8s valtoztatisra [Dushkin] részérél,

(nem Ggy, mint az Olasz szvit cselloszélama esetében, amelynek nagy része Piatigorsky munkajanak
tiinik).” SelCorrll 295.
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eredeti miit6l. Stravinsky néha az altalam kivett hegediiszolamot is modositotta.
Azt hiszem, tilzas nélkiil mondhatom, hogy annak ellenére, hogy azok a rovid

darabok, amelyeket 6 ily moédon adott nekiink, atiratok, érzodik rajtuk az

eredetiség zamata.*’

Hogy az ,,eredetiség zamata” miben all pontosan, annak ezen értekezésnek nem
feladata utanajarni. Figyelemremélté vonatkozasa azonban ezeknek a daraboknak,
hogy habar tobbek kdzott éppen Dushkin is beszamol rdla, Stravinsky ,,mindig zokon
vette, amikor az emberek semmilyen mas miivével nem foglalkoztak, de odaig voltak
a Tiizmaddrtol és a Petruskatol,” '? az atiratok kozott torténetesen két Tiizmaddr- és
egy Petruska-részlet is talalhatd. A latszolagos ellentmondas azonban fololdhato, ha
Osszefliggésbe hozzuk Stravinskynak azzal a szandékaval, amely az életmiivet a
korszakok kiilonbozdségei ellenére egységként lattatja. Az atiratok ugyanis pontosan
ezt a szimbolikus egységet hivatottak képviselni: a zeneszerz6 egy miivét sem tagadja
meg. Idérendi sorrendben a legelsé darab eredetije egy 1907-bdl szarmazo széveg
nélkiili dal (hasonléan Rachmanyinov 1912-es Vocalise-éhez), a Rimszkij-Korszakov
lanyanak, Negyezsdanak ajanlott Pastorale, melyet Dushkinnal egyiitt hosszabb
formaban alkalmaztak hegediire és zongorara valamint hegediire és fuvosnégyesre.l’
A mar emlitett két Tiizmadar-részlet: a Berceuse, amely Stravinsky masodik
nekifutasa, hiszen ugyanezt mar Kochanskinak is atdolgozta (talan errdl is
megfeledkezett?) és a Scherzo,}’* amelyet egy helyiitt ,,Csajkovszkij-tancdarabnak”
nevez.!™ A Petruska sziporkdzé Orosz tdnca ugyanaz az Orosz tanc, amelyet
sz6lozongorara is atirt mar. Két részletet az operaként nem igazan sikeres
Csaloganybol 1s atmentett, természetesen egyiket sem a ,,kolorista” elsé felvonasbol.
A Mavra, amelynek demonstrativ szerepér6l mar ejtettiink szot, Parasa dalaval
képviseli magat a sorozatban. Ezt a Taruskin 4ltal ,,neoklasszikus paradigmaként”
aposztrofalt, egyébként az operabol elsdként megirt részletet'’® Stravinsky mar

korabban 6nalldan eldadhatd betétszamként levalasztotta az operardl: ezt alapul véve

171 Dush 180.

172 L h. Lasd még: SelCorrll 305.

173 Mivel dalokat nemigen adtak mar elé.” Besz 76. (M&C 56.)

174 Cime a balettben eredetileg Hercegndk jatéka az aranyalmdkkal (Jeu des princesses avec les pommes
d’or).

175 Lasd Besz 103. Tovabba i.m. 106.: ,,A Mendelssohn-Csajkovszkij-féle Scherzo példaul cseppet sem
volt inyemre. Ujbol és ujbol kinlodtam ezzel a résszel, de nem tudtam jobban megoldani; megmaradt a
hangszerelés tigyetlensége is, igaz, nem tudnam pontosan megmondani, mi az.”

176 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 1576.
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jelent meg a hegedii-zongora valtozat Orosz dal (Chanson russe) cimen. Es végiil a
sorozat nagyszabasu koronaja: a huszperces Divertimento (1934).

A tiindér csokja balett, amelyb6l a Divertimento szarmazik, az életmii masik
olyan nagyszabasu darabja a Pulcinella mellett, amely valds idézetekbdl all: ezuttal
Csajkovszkij zongoradarabjainak toredékét hasznalja fol Stravinsky, sokadszorra,
ezuttal legmélyebben fejet hajtva eltte. Mig azonban a Pulcinella foldolgozasa, amely
barmennyire is hii maradt az eredeti barokk miivekhez, mégis jol elvalik azoktol, és
ezaltal a két korszak zenéje izgalmas kdlcsonhatasba 1ép egymassal, addig A4 tindér
csokja oly mddon bujik Csajkovszkij bérébe, hogy az eredeti és az utdlagos kozotti
hatarvonal voltaképpen megsziinik. Ez a probléma a hegedii-zongora Divertimento
legtobb részére is athagyomanyozodik, és az erre rarakodott ,,virtu6z hegediidarab”
mifaji rétegei csak tovabbi stilaris zavart okozhatnak annak a hallgatonak, aki
Stravinsky-miiként probalja befogadni.t’’

Az atiratok sorozata a Tangoval ér véget a negyvenes években, ez azonban mar
teljes egészében Dushkin miivének tekinthetd. Ezt a zongoradarabot Stravinsky maga
is meghangszerelte tobb valtozatban, ezek koziil a kamaraegyiittesre alkalmazott
valtozat érte meg a kiadast, és ez kertilt bele a szerzdi hangfelvétel-6sszkiadasba is.

Azonban az atirasi laz nem all meg a Dushkin-éra végeztével. 1947-ben Jeanne
Gautier kozremiikodésével keletkezik a Ballad, amely ugyancsak 4 tiindér csokjabol
szarmazik; Szigeti elkésziti az Apollon musageéte hegedikadenciaval kezdddd
tételének (Variation d’Apollon) atdolgozésat; Sol Babitz pedig a Cirkuszi polkabol

készit sajat valtozatot, melyeket Stravinsky mind jovahagy.

13. Posztneoklasszicizmus

A harmincas évek intenziv kapcsolata a hegediivel a zenekari darabokban is megtermi
gyimolcsét: a vondskar megtalalja a helyét a hangszerelésben, sot lehet azt mondani,
hogy f6lveszi azt a szerepet, amelyet a klasszikus zeneszerzéktdl megoérokolt;
voltaképpen nem lat el kevesebb foladatot, mint egy Beethoven-szimfoniaban.
Integralt részévé valik nem csupan a hagyomanyos tutti-hangzasnak, hanem 6nallo
kamara- vagy vonodszenekari Osszeallitasokban is szinre 1ép. Gyakoriva valik az

,orientalista” emlékii, sokszoros osztds is, amely azel6tt ritkasdgszdmba ment. A

17'v.: Yukiko Nakane Whitehead: Aspects of Igor Stravinsky’s Divertimento: Suite from the Ballet
The Fairy’s Kiss Transcribed for Violin and Piano by the Composer and Samuel Dushkin. DMA
disszertacio. (University of Memphis, 2004.)
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Dumbarton Oaks Concerto vagy a Bdzeli Concerto (tovabbi concertok!) vagy a C-dar
szimfonia mind-mind ellenpolusait képezik annak a fuvos-dominanciaju korszaknak,
ami a harmincas évek elotti id0szakot jellemezte.

Dushkin emléke is minduntalan visszakdoszon a miivekben. Habar a
Divertimento utan nem sziiletik 0j hegediidarab Stravinsky tollabol, az ezutan
keletkezett voltaképpen Osszes szinpadi vagy egyéb zenekari miiben legalabb egyszer
folbukkan egy hegediisz616. Ezek a szolok néha csak par litemig tartanak, mint a
Perszephonéban, néha pedig — példaul az Orpheuszban — egy egész tételen keresztiil,
akar egy Bach-oratoriumban.

A hegediiszolok szerepe pedig kivétel nélkiil mindig egy joindulatu, kedvesen
emberkozeli epizod felvillantdsa, amely drdmaibb pillanatokban is legfeljebb a
pajkossagig merészkedik. Mondhatni éppen ugy, mint korabban A katona
torténetében, csupan az eszkdzok €s a kornyezet valtozott meg: a zene szigora joval
megengeddbbé valt, és ez teszi lehetové, hogy a vondsok ,.érzelemkeltd” oldalukrol is
bemutatkozzanak. Még olyan szinpadi képeknél sincsenek mell6zve, amelyek
kifejezetten rideg asszocidciokat valtanak ki az emberbdl — ilyen az alvilag dbrazolasa
a Perszephonéban, vagy a Halal angyala az Orpheuszban.

M¢ég a vallasos aspektus is meglagyulni latszik a hangszerelés feldl nézve, ha
nem is latvanyosan. A Bdbelben talalhaté Uristen a vondszenekar dicsfényétdl ragyog;
de emlithetd még a haromtételes Szimfonia masodik tétele, mely eredetileg a Szent
Sziiz lourdes-i jelenését festette volna ala a Werfel-regényb6l adaptalt Bernadette
éneke cimi filmben.1® A | Holgy” megpillantdsanak momentuma rogton folismerhetd
a tételt hallgatva: az egykedvii, kedvesen fesziilt alapbol atmenet nélkiil emelkedik ki
a hat vonos szolista altal megidézett ,,szeretet arasztd, bizakodé nyugalomnak a
hullamai.”*"®

Fontos észrevenniink, Stravinsky mint latja el egyre inkdbb e hangszereket
polifon anyagokkal, hogyan engedi meg részt venniiik olyan zenei szovetben, amiben
addig nem szabadott. Ahogyan a Gondolatok az Oktettemrdl mar idézett passzusa
fogalmaz, a vondsok ,,pontatlanabbak, mint a favosok”,*0 ebbdl kovetkezik tehat,

hogy ugymond a polifonia érzékeltetésére kevésbé alkalmasak, hiszen kdénnyen

178 Besz 226. (E&D 77.)

179 Franz Werfel: Bernadette. Ford. Wiesner Juliska. (Budapest: Pantheon, 1948). 37. Az otiitemes
szakasz a tétel vége felé megismétlédik, de fuvosokon.

180 White 550.
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olvadnak vagy simulnak bele az §sszhangzasba. Azonban ezek a tisztan ellenpontozd
zenék, amelyeket az Oda rovid fugatdjahoz hasonld részletek jellemeznek, és a

2

Hegediiversenyben mar kiprobalt, ,,0npolifoniak” odaig vezetnek, hogy Alphonse
Onnou halalakor Stravinsky gy érzi, képes arra, amire a Marseillaise gegje 6ta nem
gondolt: szolddarabot ir, Elégia cimmel.

Onnou annak a Pro Arte vondsnégyes primasa volt, amelyben Onnoun kiviil
Laurent Halleux, Germain Prévost és Robert Maas jatszottak akkoriban. Stravinsky
halaval tartozott az egylittesnek, amiért annak idején tobbalkalommal ,,a tdle
megszokott kivalosaggal és komolysaggal adta el6 a Concertinét és a Harom kis [Sic]
darabot.”’8! A darab Germain Prévost felkérésére szolobracsara irddott eredetileg,'8?
azonban Stravinsky Sol Babitz segitségével hegediire alkalmazva is megjelentette, ami
nagyjabol nem jelentett mast, mint kvint-transzpoziciot. Beszamoloja szerint Babitz a
darabot egy egész hanggal lejjebb hangolt hegediin (F-C-G-D) jatszotta,'8® ezzel is
novelve a végig hangfogdval elfatyolositott darab sotétségét.

Az Elégia tehat olyan kisérletnek tekinthetd, amelyben Stravinsky a polifon
kettosfogas-technikdt egy egész miire kiterjeszti. Az eddigi leginkabb szdmottevd
torekvés a kiséret nélkiili vonosszolo iranyaba az Apollon hegediikadenciaja volt, ez
azonban a bachi improvizativ stilus lenyomata, nem tartalmaz ennyire kdvetkezetes
poliféniat. Ez alkalommal viszont Stravinsky azon az uton halad tovabb, amire a
Hegediiverseny megfeleld részleteinél lépett, tovabbfejlesztve azt. Ugyanazt a
technikat alkalmazza, mint Bartok a 2. hegediiversenyben, a kadencia végén.

Kicsinyitett, szigortan kétszélamu fugardl vagy invenciordl van szd, elo- €s
utdjatékkal: nem tudunk olyan példat mondani a hegediiirodalombol (a
bracsairodalombdl még kevésbé), amely ilyen kdvetkezetesen lenne tobbszolamd,
még Bachnil sem. Bach sz0lo-fugai ugyanis barmennyire is igazi fugadk, a
tobbszolamusagot nagyobbrészt csak az ellenpont imitalasaval idézik f6l, és kevés az
olyan hely, ahol valddi polifonia jonne létre. Ami a hegediin technikailag nem

megval6sithato, azt a fiil egésziti ki.'®* Stravinsky, igaz, csak két szolamban, de sokkal

181 Fletem 100. (Chrll 51.) Helyesen: Hdrom vondsnégyes-darab (Trois piéces pour quatuor a cordes).
182 Az ajanlas szdvege: ,,composée a I’intention de Germain Prévost, pour étre jouée a la memoire d’ /
ALPHONSE ONNOU / fondateur du Quatuor Pro Arte”

183 Besz 221. (T&E 47.)

184 v6. PM 85. ,,Ugyantgy, ahogy a szem kiegésziti egy rajzban azokat a vonalakat, melyeket a festd
tudatosan nem dolgozott ki, a fiil hasonloképpen képes arra, hogy kiegészitsen egy akkordot és potolja
a végre nem hajtott feloldast.”
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kevesebbet biz a fiilre: a két szolam lehetdség szerint teljes hosszuk szerint kitartott
hangokkal ellenpontozza egymast, mint 4 katona torténetének Pastorale-jaban.

A hangzas igy nyeri el azt az intenzivitast, amire Stravinskynak sziiksége van.
Mint megannyi masik hangszeres muive, az Elégia is kapott koreografiat (eredetileg az
Orpheusz kozjatékaként), amelyben Balanchine szerint ,,a zene folytonos és
koncentralt valtozatossagat a szinpad kozéppontjdban mintegy legyokerezett két

95185

tancos Olelkezd testével tiikrozi, ami egyértelmiien a polifonia vizualis

crcr

koreografia hangszeres megoldasat, ahol a zenekari kornyezetet kihasznalva két

jatékosra osztottdk a zenét.®’

A tételt ugyanis a hangkdzok mindségi egységének
disszonancidi €s oldasai szervezik, ezért nem engedélyezett a legatok elkonnyitése,
csak a levegévétel a megengedett pontokon.'®® Talan ez ad valaszt arra a kérdésre,
hogy miért fontos, hogy egy hangszer szdlaltassa meg a miivet, és miért nincs értelme
kettéhangszerelni, igy ugyanis az ellenpont vertikalitasa'® sokkal kevesebb intenzitast
kapna.

Ez a kicsiny, de tomor darab ugyanakkor egy sorozat kezdd eleme; azoknak a
rovid gyaszdaraboknak a prototipusa, amelyek igazan az 6tvenes években bukkannak
majd f6l nagy szamban. Ezek a sirfeliratok a Gydszzene (Rimszkij-Korszakov), a
Fuvosszimfoniak (Debussy) és A tiindér csokja (Csajkovszkij) mementoihoz tarsulnak,
de csak tematikaban. Hosszuk egytdl hét-nyolc percig terjed, legtobbjiik mégsem valik
ezaltal alkalmi jelleglivé, a sziiletésnapi koszontokkel és fanfarokkal ellentétben. Az
Elégiat kovetd miniatlirok mind mdas-mas Osszedllitasi darabok: akad kozottiik
harfaval kiegészitett fuvola-klarinét dud (Epitaphium), vonosnégyes (Kettds kdanon),
nagyzenekar (Variations), vokalis (Elegy for J. F. K.) instrumentalis és vokalis
tételeket is magaba foglald komplexum (In Memoriam Dylan Thomas) és
kamareegylittes korussal (Introitus).

Az Elégia jelz6kove tovabba annak a miifaji szintre emelt ellenpontoz6 iralynak,
amely irant a lelkesedés a kezdetek kezdetétdl megvolt ugyan, de teljes valdjaban csak

a Zsoltarszimfonia masodik tétele altal keriilt bele Stravinsky miivészetébe, és amely

185 |dézi White 408-409.

18 Stravinsky alighanem tavolsigtartissal szemlélte a koreografiat: ,,A szerelmesen Osszefonodo
végtagok lassi mozgasanak ez a tanulmanya egy mestermil volt, bar a legtobb néz6t sokkal inkabb
étterem-ablakban elhelyezett homarokra emlékeztette.” T&E 47-48.

187 T&E 48.

188 Az Elégia , hasznalati itmutat6jat” 1asd a méasodik részben, a 98. oldalon.

189 V6. Besz 337. (Conv 24.) , Fiiggdlegesen komponalok.”
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az 1d6 mulasaval egyre jobban eluralkodik az életmiivon, és végiil a szerializmusba
torkollik.

A darab minden kidolgozottsaga ellenére kissé szlikre szabott formatumu, féleg
annak a tudatdban, hogy a zeneszerz0 igy int bucsut a kiséret nélkiili sz6l6hangszer
mifajanak. 1947-ben a hegediimiivészné Jeanne Gautier, aki a harmincas évektdl
levelezésben allt Stravinskyval és tobbszor tiizte miisorara darabjait,'®® az Elégia
tokéletességén folbuzdulva egy levelében proponalja egy sz6ld-szvit irdsat (talan
annak bevonasaval?), mindez azonban kévetkezmény nélkiil maradt.’®® Helyette,
ahogyan a tények lattatjak, megelégedett a Ballad cimi, méar emlitett atirattal.!®2 A
torténetesen az Elégiaval egy évben sziiletett Bartok-szoloszonata pedig megtarthatta

egyeduralmat a huszadik szdzad sz6lomiivei f616tt.

14. Reneszansz

A széria-technika hasznalataval Stravinsky a hétkoznapi értelemben vett dallamokrol
lemondott ugyan,'®® de magarol a dallamossagrél nem. Ahogyan Stravinsky az Stvenes
évekre egyre szorosabb kapcsolatba keriil a reneszansz szerzokkel,!®* az ellenpont-
orientalt szerkesztésmod ugy uralkodik el mind jobban zenéjén, akar kanonok,
ricercarok ¢és fugak formajaban, akar a vokalis miivek szovegének megvalasztasaban.
Mig tehat a neoklasszikus periodust elsdésorban a 18. és a 19. szizad stilusainak
dialogusa fémjelezte, addig a szeridlis korszakban ez az oll6 kinyilik egyrészt a 16—
17. szézadi késé reneszansz fel¢, masik iranyban pedig a weberni elvek iranyaba.
Mindez értekezésiink szempontjabol azért fontos, mert ennek eredményeképpen olyan
absztrakt stilus jon létre, melyben a vonds eldaddi hagyomanyok kdzvetlen modon
nem értelmezhetdk. Az olyan hangszerek hasznélata, mint a mandolin, gitar, harfa és
a rézfuvos csalad, mind erdsitik a reneszansz kotodést; és természetesen az énck, a

korus felértékelddése, mely egyértelmiien uralja az utolso két évtizedet. Olyannyira

190 Gautier levele Stravinskyhoz, 1933. februar 22. Kézirat.

191 Les violonistes son bien bétes, c’est entendu, mais quand méme, vous devriez écrire une Suite
entiére pour violon SEUL. Je ne connais rien de plus parfait que votre Elégie.” (,,A hegedlisok
tudvalevéleg igazi szérnyetegek, de ugyanakkor irnia kéne egy szvitet EGYEDUL a hegediire. Az 6n
Elégiajanal nem ismerek tokéletesebbet.”) Gautier levele Stravinskyhoz, 1947. Kézirat.

192 Kettejiik egyiittmiikodése még az Stvenes években is megmutatkozott, melyet egy 1954-ben, maig
kiadatlan torindi koncertfelvétel bizonyit, melyen a szerz6 vezényletével és Gautier sz6lojaval hangzik
el a Hegediiverseny. Philip Stuart: lgor Stravinsky — The Composer in the Recording Studio. A
Comprehensive Discography. (Westport, Connecticut: Greenwood Press, 1991.) 78. Ezt a miivet
Gautier 1956-ban nyilvanosan is régzitette, immar mas karmesterrel.

193 PM 89. ,,La melodie est donc le chant musical d’une phrase cadencée”

194 Stravinsky tagadja, hogy zenéjére direkt modon hatott volna a reneszansz. Besz 334. (Conv 22.)
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uralja, hogy az 6tvenes évektdl Stravinsky halaldig tartd sziik hiisz évben Osszesen
négy (a két percnél rovidebbeket is szamolva hét) olyan mi sziiletik, amely tisztan
hangszeres muzsika, ezek: a Szeptett, az Agon, a Movements és a Variations. Fontos
emliteniink még néhany sajat, korabbi miivének hangszereléseit vagy a Bach-, Wolf-
és Gesualdo-foldolgozasokat, melyek kozil a Wohltemperiertes Klavier négy
preludiumanak és fugajanak atirata Stravinsky utolsé miive.

A tonalitassal valé fokozatos szakitas a hagyomanyos zenekari felosztasokat is
megkérdojelezi, és a hiiszas évekhez hasonloan innentdl kezdve alkalmi sszeallitasok
jellemzik a hangszerelést. A tonalitas és hangszerelés kozotti kapcsolat tudatos, amely
ugyancsak a polifoniara vezethetd vissza. ,,Sok zeneszerzd még most sem latja be,
hogy jelenlegi szimfonikus egyiittesiink, a szimfonikus zenekar a harmonikus terc-
¢épitkezésli zene teremtménye. [...] Rendkiviil nehéz polifon moédon irni erre a
harmonikus tombre.”1%

A Szeptett és az Agon egyfajta atmenetet képez a két korszak: a neoklasszika és
a szerializmus kozott. EIObbi hangszerelése annak a nyilatkozatdnak tiikrében
figyelemreméltd, amelyet a Duo concertant-nal kapcsolatban mar idéztiink,**® amely
a zongora ¢és a vonosok kapcsolatdnal kialakuld nem kivant zenekari hangzas
probléméjat szemléli. Ertekezésiink is ebbl a szempontbol helyezi vizsgalat ala.

A tizperces Szeptett, amelyben hdrom favos mellett egy klasszikus

zongoranégyes talalhato,'%

éppen azért kiilonleges, mert Stravinsky jbol kisérletet
tett a zongoras kamarazene hangszerelési dilemmainak fololdasara. A Duo concertant-
nal targyalt problematika alapjat a zeneszerz6i megnyilvanulasokbdl kiindulva az
képezte, hogy az efféle sokszereplds zongords kamarazene hagyomdnyosan, a
klasszikus-romantikus repertoarban mindig egyfajta ,kicsinyitett zongoraverseny”
dramaturgiat kovet.

A Szeptett végsé soron igy oldja meg a problémat, hogy nem oldja meg. A
hangszercsoportok elkiiloniilése, ,klikkesedése” mar az elsé tételben is, de

198

legf6képpen a harmadikban,™* a Gigue-ben iitkozik ki, ahol a vondstrio és a favos-

zongora kvartett csoportja csak a darab végén talalhaté par akkordban vesz részt

195 Besz 354. (Conv 29.)

196 [asd jelen fejezet 138. labjegyzetét

197 A Szeptett hangszerelését Schoenberg Op. 29-es Szvitje ihlette, amely szintén zongoranégyes és
harom favos (harom klarinét) egyiittesére épiil. A Schoenberg-darab utolso tétele szintén egy gigue.
Lasd Joseph N. Straus: Stravinsky’s Late Music. (Cambridre Uiversity Press, 2004.) 11-18.

198 A partitiraban csak az elsd két tétel visel sorszamot.
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egyiitt. A kozépen elhelyezkedd Passacaglia is alapvetéen egységenként tekint a
hangszercsoportokra: a variaciok egyéni arculatinak megteremtéséhez hasznalja {6l
ezek eltérd karakterét. A miiben természetesen olyan részletek is talalhatok boven,
amelyekben mind a hét hangszer fajatdl fiiggetleniil mozog, itt azonban az
ellenpontoz6 polifoénia az, amely segit a zongorat egy sulycsoportba hozni a tobbi
hangszerrel.

Stravinskynak, aki a nagyzenekari hangzéasban is el0szeretettel hasznal zongorat,
lathatoan nem okoz lelkiismeretfurdalast, hogy a zongora nem a hagyomanyos ,,els6
az egyenlOk kozott” szerepet kapja, hanem csak ott alkalmazza azt, ahol kifejezetten
sziikségét latja. Ugyanaz a hozzaallas jellemzi az életpalya elsé szakaszaban mar
emlitett Harom japdn dal hangszerelését (2 fl, 2 k1, pf, v4), amely a Szeptetthez, fuvos-
billentyiis-vonds hangszereket is vegyit (az énekszélam mellett természetesen).'*® Az
Osszeallitas olyannyira alkalmasnak mutatkozott erre a miifajra, hogy 1954-ben
Stravinsky ezzel teljesen megegyezd egyiittesre irta at az 1911-ben irddott Ket
Balmont-daldt (természetesen az énekszolammal egyiitt).

A Szeptett egyik f6 ) hozadéka, hogy a hangszerek egymadassal megegyezd
tulajdonsagu zenei anyagot kapnak, azonos artikulacios és dinamikai palettaval. Ennek
leglatvanyosabb formajaban a Gigue fugai teremtenck alapot, melyben, mint
emlitettiik, a hangszercsoportok nem érintkeznek, am a mozgédsformak és a zene
milyensége kiilsddleges jegyek tekintetében egybevagok. Mindez nem elsddlegesen a
szerialis szervezés kovetkezménye, habar a Szeptett esetében talan inkabb
beszélhetiink egy monotematikus fantaziarol, idée fixe-rdl, mint egy valddi szerialis
kompoziciorol. A hangszerek indentitdsdnak uniformizalasa inkdbb a fiuga
kontrapunktikus szovetének kovetkezménye: ez az a miifaj, amely nincs tekintettel
masra, csak az ellenpontra: a hangmagassagok és az idé kdlcsonhatasaira. 2%

Az Agon, az utolso balett teljes zenekart alkalmaz, amelyek kozott azonban
egeészen ritkasagnak szdmitd hangszerek is helyet kapnak — xilofon, kasztanyett és
mandolin. Emellett egyediilallo6 modon a balett harom olyan tétellel is rendelkezik,
amelyben koncertald sz6lohegedii taldlhato, végig elétérben.?%t Ezuttal azonban egy

egészen 1) szempont is kindlkozik a hegedii dramaturgiai szerepének megkdzelitésre.

19 Az egyiittes modelljét vette 4t Ravel a Hdrom Mallarmé-dal hangszerelésénél.

20y, Besz 125 (T&E 24.) ,,A hangmagassag és a hangkdzviszonylatok szdmomra az elsddleges
dimenziot jelentik.”

201 Saraband-Step és Coda (els6 Pas-de-Trois) valamint az Adagio (Pas-de-Deux).
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Az Apollon torténetnélkiilisége a Danses concertantes-ban érte el végpontjat, ahol
semmi el6irast nem talalunk a tancosokra vonatkozoan. Ennél egy fokkal kotottebb a
Scene de ballet (Balettjelenetek) koreografidja: torténetrdl itt sem beszélhetiink,
viszont két f0szereplét (Dancer és Ballerina) és tanckart (Corps de ballet) kiilonboztet
meg a partitira. Az Agon tizenkét — négy férfi, nyolc néi — tncost ir eld, és a tancok
szereposztasa ebbdl valasztja ki az adott tétel el6adojat, nemek szerint utalva ezekre.
A két nem kiilonbozdsége ezaltal folértekelddik a zenei tartalom tekintetében is, hiszen
ez az egyediili tampont, ami extramuzikalis értelmezéseket enged meg az egyébként
program nélkiili balettben. A balett cime a gorog tragédiak protagonista és antagonista
(fészerepld és ellenfele) kibékithetetlen (antagonisztikus) kiizdelmére utal,?%? ami
természetesen nem bizonyitja, ugyanakkor meg is engedi azt az értelmezési réteget,
amely a két nem kozotti versengéssel (koncertalassal?) hozhat6 dsszefiiggésbe.

A tizenkét kiilonbozd tanctétel mind-mind kiilonb6zd szereposztasu és
hangszerelési, a négy nagyobb egység kozott Prelude-ok latjak el tagolas feladatat. A
kiilonb6z6 permutéacios lehetdségek kozott két magantanc foglal helyet, egy férfi és
egy ndi. Ezek hangszerelésében semmi kdzds nincs; ha igy tetszik, ellentétei, ha ugy,
kiegészitései egymasnak. Mig a férfi szolotétel (Saraband-Step) torténetesen egy
hegediisz610, harsona-dud kisérettel, addig a néi magantanc fafuvosok kombinacidira
¢épiil, kasztanyetta-osztinatoval. Meggondolandé tény, hogy a balett masik két
koncertalé hegediis tétele is azokkal a tancokkal parosul, amelyekben férfitancosbol
csak egy szerepel a szinen: a masodik egység Coddjdban, ahol két n6, majd a negyedik
rész Pas-de-Deux-jében, ahol egy nd a tarsa. igy a szolohegedii valamiféleképpen a
férfitdncos tarsdnak tekinthetd.

Az elmélet mellett természetesen csak ezzel a balettel érvelhetiink, nem
beszélhetlink kategorikussagrol. Mindez csupan egy olyan tendencia, értelmezési
réteg, amelyhez viszonyitani érdemes bizonyos esetekben, €és amelynek nem
mondanak ellent a fent bemutatott tények.

A Pas-de-Deux képzédménye talan az, amely leginkabb el6re mutat, mind
stilarisan, mind instrumentélisan. Tempokezelését tekintve az egyik legszabadabb
Stravinsky-darabok k6zé tartozik, mely szabadsag nem csak a beirt gyorsitasokban és
lassitasokban testesiil meg: a ritmusviszonyok észlelheté mértékének teljes hianya az,

ami elsésorban a kiilonleges, kadencia-szerli atmoszféraért felelds. A kiilonféle

202 A gdrog agon, dydv szo szerint tusat, viadalt, versengést jelent. Az agonia (haldltusa) ugyanennek a

szOnak a szarmazéka.
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ritmusok bonyolultsdga és polifon egyiittallasa fololdja azt a készenléti fesziiltséget,
ami Stravinskyre még a leglassabb tempokban is jellemzé volt, és igy veszélyesen
kozel keriiliink ahhoz a bécsies expresszivitashoz, amelytdl az életmii korabbi
stadiumaiban tartozkodni vagy elhatarolodni igyekezett.?®® Az ettél kezdve
rendszeresen alkalmazott nagyszeptimak és kisnonak is leplezetlentil idézik a masodik
bécsi iskola nyelvét, ami természetébdl adodoan indukalja a kifejezéstelibb,
erzelemkeltébb” eléadast. Ehhez pedig szabad utat adnak a gyakori ,,espessivo” vagy

,,cantabile” utasitasok is.

15. Integracio és dezintegracio

Az életmi legutolsé korszakdban jelentdsen megnehezedik a vonds-hangszerkezelés
elveinek targyaldsa. Habar nagy 0jdonséagot ilyen téren nem tudunk megéllapitani,
hiszen a komponalasi procedira valtozasanak egyik kovetkezménye éppen a
hangszerek kozotti hatar sulyanak csokkenése, érdemes attekinteni ezt a periddust is
(hanem is olyan részletességgel, mint az el6bbiekben), mert mindazok a kézzelfoghatd
tendenciak, amelyekrdl eddig sz6 volt, némiképp megkérddjelezddnek. A zongoranal
val6é komponalas gyakorlata, mely, mint emlitettiik, Stravinsky egész életére kivétel
nélkiil jellemzd volt, mindig is szerepet jatszott egy hangszereléstdl fiiggetlen,
absztrakt jelleg 1étrejottében, hol er6sebben, hol gyengébben. Habar Stravinsky szerint
a szerialitds nem véltoztatta meg dontden komponaldsiaban a dallamalkotas
technikéjat,?* ett6l fiiggetleniil azt mondhatjuk, hogy inkabb erdsitett, mint gyengitett
ezen az absztrakcion.

Nehéz errol az idoszakrol mint korszakrol beszélni, mert a miivek formatuma,
stilusa és hangzasvilaga egymashoz képest is igencsak eltér egymastdl, fiiggden attol,
hogy hanyadik fokan all egy Webern-kompozici6 felé vezetd 1étran. Webern hatasa
talan legatfogobban a zongorara és zenekarra irt Movementsben?® tettenérhetd. A cim
zongoraversenyt sugall, a zongora azonban egy igazi szoélista helyett inkabb ,,primus
inter pares”-ként foglal helyet a zenekarban, amelyben a hangszerek par hangbol allo

gesztusaikba stiritik tulajdonséagaikat, fokozva azt a mindségi intenzivitdst, aminek

jeleire az Agon kapcsan mar ramutattunk. Az instrumentalitds funkcidjat itt

203 Visszatekintve Stravinsky is a Pas de deux-t emeli ki a legértékesebb részletek kozott. T&C 48.
204 Besz 240-241. (M&C 105.)
205 A cim egyszerre jelent tételeket és liiktetéseket (tempokat) is.
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legféképpen a hangszinek jatéka veszi at, mondhatni egy nagy hangszerként kezelve a
zenekart a szolistaval egyiitt.

,A darab minden szakaszat egy bizonyos hangszin jellemzi,”?%® ami a
legkiilonfélébb kombinaciok tudatos elkiilonitését jelenti, akar a zongora elhagyasaval
is. A mu ottételes, és minden tételkdz egy rovid, tételszam nélkiili zongoramentes
intermezzéval vezet at a kovetkezd tételbe.’®” Ezek a hol eléjatékként, hol
kozjatékként, hol  summazatként  funkciondl6  szakaszok  kiilon-kiilon
hangszercsaladokat reprezentalnak: elséként egy fafivos egyiittest, amit vonosok,
majd arezek és végiil a teljes zenekar kovetnek. Ezek foglaljak tehat keretbe a zongorat
elétérbe helyezd tételeket, melyekben a vondsok leginkabb megfagyott iiveghang-
orgonapontjaikkal és neurotikus gesztusaikkal valnak emlékezetessé. Mindekdzben a
darabban magas szinten valdsul meg a kiilonféle hangszerek integracidja.

Ugyanakkor a szeridlis korszak egy ,,monokrom”-egylittessel, mégpedig egy
vonosnégyessel is biiszkélkedhet, még ha az nem is 1épi at a kétperces iddtartamot: ez
a Kettos kanon (14. kottapélda). Tisztan ellenpontoz6 forma, mint mar emlitettiik,
ritkan keriil Stravinskynal vonos letétbe, elsdsorban amiatt, mert a preciz és konkrét
hangképzés és hanginditas, mely a polifonia megérthetdéségének alapkovetelménye,
egy fuvos hangszer esetében sokkal evidensebb. Ennek kompenzéciojat taldljuk a
Kettds kanon kottajaban: par kivételtl eltekintve minden vonovaltas helyét Stravinsky
egy tenuto- vagy marcato-jellel nyomatékositja, nehogy elvesszék a polifon jelleg
atlathatosaga. A kis darab zenei jelentdségét tekintve nem tobb €s nem is kevesebb a
Musicalisches Opfer egy rejvénykanonjanal, és a hangszereléséhez is ugyanennyire
lazan kotddik: elsé vazlatai az Epitaphiuméhoz hasonl6an®® fuvola-klarinét duettként
indultak el.?®® Mindenesetre, hogy Stravinsky végiil a vondsnégyes mellett dontott,
amit talan egy egységes hangzas elérésére iranyuld szandék indokolt, semmiképp sem

tekinthet® véletlennek.

206 Besz 242. (M&C 107.)

207 E részletek hovatartozasa némiképp bizonytalan, hiszen a tételek végét vastag kettésvonal jelzi,
viszont a kovetkez tételszamok viszont csak késébb, egy ujabb kett6svonal utan keriilnek ki, attacca
kapcsolassal.

208 Besz 240. (M&C 105.)

209 White 491.
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14. kottapélda, a Kettds kanon kezdd sorai

A vonodsnégyes-hangzas irdnt (Ujra?) foléledt érdekldédés Stravinskynal a
kettdskanon el6tt par évvel, az In Memoriam Dylan Thomas cimi gyasz-darabban is
megfigyelhetd. Ez a darab a tenorszo6lon kiviil két 6nalld egyiittest: egy harsona- és
egy vonoskvarttet alkalmaz, melyek egymassal minden esetben csupan staféta-mod
talalkoznak: amig jatszik az egyik, hallgat a masik. A harsondk a tisztdn hangszeres
el6- és utdjatékban szerepelnek csak (Sirato-kanonok), az ezek altal kozrefogott
vonoéskiséretes Dalban nem. Igy a vonésnégyes az, amelyik dsszefogja a miivet, végig
kovetve azt. Hangszerkezelése egy az egyben a Kettds kanoné: a legtobb esetben
marcatok vagy hangsulyok kisérik a hanginditasokat, kiemelve az ellenpontozd
ritmikat.?1°

Az In Memoriam Dylan Thomas bemutatojan Aldous Huxley, a kolté kollégaja
mondott beszédet.?!! Tiz évvel késSbb az 6 halalarol is egy gyasz-darabbal emlékezett
meg Stravinsky, ami a Variatons / Aldous Huxley in Memoriam cimet viseli. Az
Otperces, sziporkazd oOtletektél hemzsegd mii szempontunkbdl vizsgalva lényeges
informéciokat tartogat, hiszen vondskara donto részét képezi a zenekarnak.

Stravinsky szerint ,,a hangszercsaladok ¢és egyes hangszerek kontrasztald

alkalmazasa dont6 alkotdéeleme a formanak, kivalt szimmetriainak ¢és

210 Az artikulacios jelzésekrdl bévebben a masodik fejezetben lesz szo.
211 White 457.
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forditasainak.”?'? Ez elsésorban a darab folyaman haromszor eléforduld tizenegy-

2213 yonatkozik. Az elsé ezek koziil

iitemes formai egységre, a harom ,,duodecetre
tizenkét szolohegediin, a masodik tizenkét szolobracsan szdlal meg; e két, sul
ponticelloval elkiilonitett vonos tombhoz csatlakozik a darab vége felé a harmadik,
favos szakasz. Ezek a tombok képezik a darab pilléreit, azonban Stravinsky az ezek
kozott elhelyezkedd legtobb variacidban is valamelyik hangszercsaladot privilegizalja.
S6t azokon a tertileteken, ahol a teljes zenekar jelen van, a vonos- €s fuvoskar csak két
alkalommal vegyiil egymassal szamottevOen, a tobbi esetben inkabb szolohangszerek
koncertalasarol beszélhetiink.

A harom duodecet formailag megegyez0 zenei anyaga, am eltéré hangszerelése
ugyanakkor bizonyitékkal szolgdl arra a mar emlitett tendenciara, hogy nem az
instrumentalitas alakitja a zenei anyagot, hanem forditva. A vonos-fivés egylittesek
kontrasztja formai funkcidval bir, és els6sorban a valtakozdson van a hangstly, nem
pedig, hogy mi valtakozik mivel.

E kiélezett ellentét talan legszemléletesebb példanya figyelheté meg a par évvel
korabbi, 1960-as Monumentum pro Gesualdo di Venosa ad CD annum (Siremlék
Gesualdo di Venosa négyszdzadik évforduldjara) harmadik tételének kezdetén. A
Belta poi che t’assenti kezdetli madrigal foldolgozasanak kezdd sora a vondszenekar

és kiirt-kvintett kozott osztja el a zene szdvegét, tokéletes chiaroscuro®** hatéssal

Otvozve a hoquetus-technikat (15. kottapélda).

212 1dézi White 519.
213 White terminusa a tizenkét sz6lamu szakaszokra. White 516.
214 Fény-arnyék hatds (chiaro=vilagos; oscuro=sotét, ol.).
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15. kottapélda, Monumentum pro Gesualdo, 3. tétel, 1-4. titem

E szegregacidos kontraszton alapulé hangszerhasznalati elv fedezhetd fel a
Requiem Canticles-ben is, ha nem is ilyen radikalis modon. A katolikus gyaszmise
hagyoményos tételeinek?®® részleteibél dsszeallitott mii hdrom instrumentalis tételt
tartalmaz, az elsd egy tisztan vondszenekari Prelude, a masodik egy tisztan fivos
Interlude, a harmadik pedig egy vegyes (&m vonosmentes) Postlude. A hangszerelés
eloszlasa egyaltalan nem torekszik a kiegyenlitettségre, hiszen a régi ,,0sztinatos
Stravinskyt” idéz6,%'® minden izében vonds-szerti Prelude utan, mely egyike
legexpresszivebb tételeinek, végig a fuvos hangszerek domindlnak, természetesen a
vokalis szélamok elsdbbsége utan. A vonoskar ugy sétal ki szép csendben a darabbol
annak folyaman, mint a Madame Bovary elbeszéldje (vagy ahogyan egyébként a

zongora A tiizmaddrban).

215 A katolikus gydszmise éppen ezidSben esett at gydkeres véltoztatdson, mind teoldgiai szemléletét,
mind szovegeit tekintve. Varnagy Antal: Liturgika. (Abaliget: Lampés, 1993.) 179-189.
216 Osztinatokrol 1asd Besz 352. (Conv 27-28.)
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16. Epilogus

A vonosok nem tiinnek el ugyanakkor az életmiibol. Habar a White-monografia a
miivek kozott nem is tartotta sziikségesnek emlitést tenni rola,?t” Stravinsky legutolsé
zenei alkotasa Bach négy preludiumanak ¢és fugajanak meghangszerelése a
Wohltemperiertes Klavierb6l?*® Mint zenei teljesitményt nem érdemes méltatni,
hiszen az atiras ez alkalommal nem jelentett semmi mast, mint a partitiraként kezelt
szoveg szolamainak kiilon sorba torténd hiiséges masolasat.?*® A szinte mechanikus
munka elsésorban az alkotokedvvel rendelkezd, &m erdnlétbol lassan kifogyd
szolgalta.??® Ami mégis indokolja e darabok emlitését, egyediil az az aspektus, amiben
az atiro gyakorlatilag egyediil ¢élt zeneszerzéi jogaval: ez pedig a hangszerek
megvalasztdsa. A prelidiumok és fugdk hangszerelése darabonként valtozik, a
preludiumok mindig vonds, a fugak (a h-moll kivételével) mindig fafuvos egyiittest
alkalmaznak. A két egyiittes kizarolag a sorozatot lezar6 e-moll figa utolsé akkordjan
talalkozik. A hangszerek szegregacidja, amelyet egészen eddig targyaltunk, itt, az
¢letmi e jelentéktelen ujjgyakorlatan is maximalisan érvényre jut.

Sokatmond6 Stravinsky a sorozat zardakkordjat kovetd megjegyzése: ,,All
dynamix [sic] after Czerny’s »piano solo«.” Vagyis Stravinsky még az altala hasznalt
Czerny-kiadas dinamikain sem valtoztatott a masolasi munka soran. Ez az alazatos
automatizmus, ahogyan a késébb targyaltakban latni fogjuk, egyaltalan nem egyfajta
1doskori faradsag jele, hanem az egész €letmiire jellemz6 masolasi attitlid summazata,
amely a Pulcinella és az Olasz szvit kiilonb6z6 fazisaiban igazan izgalmas jelenségeket

produkal.

217 White az elsd, életrajzi részben emlitést tesz az atiratokrol (White 134.), de az életmil targyalasanal
nem véve ezeket szamitasba, a Wolf-dalok hangszereléseivel zar, talan szimbolikusabb tartalmuk miatt.
(I.m. 147))

218 Az atdolgozott darabok: h-moll preludium és fuga az 1. kotetbdl, F-dir preludium és figa a II.
kotetbdl, cisz-moll preludium és fiiga az 1. kotetbdl, e-moll preludium és fuga az 1. kotetbdl

219 | Gyakorlatilag kiolgozatlan forméjukban igen kevés, ha egyaltalan valami, ami I. S.” Robert Craft,
idézi White 134.

220 T like to compose [sic] music — much more than music itself. [...] The activity of composing is
everything for me.” https://www.youtube.com/watch?v=JTAVIORDCnU 6’50 Utols6 megtekintés:
2020. december 15.
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Ma mar ott tartunk,

hogy még abban sem vagyunk biztosak,
hogy semmi sem biztos.

(Szerb Antal: Uj klasszicizmus)

Masodik rész: Elmélet — interpretaciés megfontolasok

1. Egy sz0: interpretacio
Ha Stravinskyt vagy Stravinsky egy miivét eléadémiivészeti vonatkozasban kozelitjiik
meg, megkeriilhetetlen szohasznalatunkat az alkalomhoz illére szabnunk. Lehetetlen
nem tudatositanunk bizonyos fogalmak hasznalatanak specialitasat, kiilondsen
Stravinsky esetében, aki a nyelvet, a szavakat kiemelt figyelemben részesitette. Hogy
mennyire igy van ez, nemcsak egyedi prozodiai megoldasai bizonyitjak, hanem sok
egy¢b nyilatkozata is, amelyeken minden szerzdség koriili vita ellenére atsiit az
etimologizald hajlam, az irott szoveg iranti személyes rajongas, az atfogd nyelvi
kérdésektdl egészen a morfémak szintjéig.??! Lehetetlen tehat figyelmen kiviil
hagynunk egy fontos fogalmi megkiilonboztetést, amely Stravinsky irasaiban (a
huszas évektdl egészen a hatvanas évekig) rendre folbukkan, s amely specidlis
nyelvhasznalati eszk6z tulajdonképpen mondanivalojat dssze is foglalja e témaban. E
megkiilonboztetés két szot érint: ezek pedig a francia ,,exécuter” és ,,interpréter” igék.
E szopar a francia nyelv mindennapi hasznalatdban egymds szinonimadja,
elsddlegesen ezekkel lehet a zenei értelemben vett ,.eléad” szot visszaadni. Az
LHinterpréter”, magyarosan interpretal, vagyis tolmacsol, amely a legtobb nemzet zenei
szaknyelvében is létez6 kifejezés, kissé valasztékosabb, am mai tartalmat tekintve
semmiben sem kiilonbozik a semlegesebb, egyszerlibb ,,exécuter” igétdl. Stravinsky
azonban, mint megannyi masik alkalommal, a sz6 altalanosan hasznalt jelentésénél
mélyebbre as, amely az ,interpréter” esetében a zenét6l fiiggetlen tolmacsolas
fogalmabol indul ki. A tolmacs vagy tolmacsol6 ebben a gondolatrendszerben sokszor
ugy jelenik meg, mint aki a szerz6 és a befogado kozé ékelédve sajat kénye-kedve
szerint torzitja a ,,szerz0 szdndékat”: a moralis sikon értelmezett eldadobol egyfajta
idegen betolakodo lesz, aki sajat hataskorét atlépve onkényesen jar el, magat helyezi a

szerz6 elé. Stravinsky nem mulasztja el, s6t tobb helyen is ¢l az olasz szdjatékkal,

221 Robert Craft: Bravo Stravinsky. (Cleveland: World Publishing Company, 1967.) 29. V. Besz 326.
(Conv 18.) Tovabba lasd Stravinsky legtobb cimadasanak (szonata, capriccio, koncert, szerenad,
szimfonia) sajatsagos miifaji €s etimologiai magyarazatat az Eletem és a Besz megfelel6 helyein.
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amely a tolmacs (traduttore) €s az arul6 (traditore) hasonldsagara épiil — ,,ami a zene
esetében képtelenség, az interpretald szamara pedig a hitsag forrdsava lesz, s
kikeriilhetetleniil a legnevetségesebb megalomaniaba torkollik.”???

A ,tolmacsnak™ Stravinsky gondolatmenetében igy bizonyos szempontbol
ellentétévé valik a magyarra mar sokkal nehezebben fordithatd (interpretalhatd!)
exécutant. A szot, amelyet magyarul kivitelezd, feladatat végrehajtdo, megvalosito
jelentésekkel lehet koriilirni, franciaul ugyan rendelkezik el6adomiivészeti
vonatkozassal, kozel all hozza a vagyont elkobzd, végrehajtdo megfeleldje is. Zenei
alkalmazasa bizonyos foku targyilagossagot, szarazsagot, hiivosséget araszt, ennek
oka valoszintileg a fogalomhoz kapcsolhat6 ,,kivégzés™ (exécution), melytdl csak egy
1épés az ,.exécuteur”, amelynek egyik jelentése: ,,hohér”.??®> Am Stravinsky éppen
mintha emezt allitana pozitiv, kovetendé példaként szemiink elé: 6 az, aki hii marad,
nem Onkényeskedik, €s alazatosan realizalja a mivet. ,,Az el6adoé [exécutant] értéke
éppen azon képességén mérhetd le, hogy mennyire latja meg, mi van partitiraban, s
nem azt keresi benne makacsul, amit szeretne, ha benne lenne.”%%*

Stravinskynak annyiban igaza van, hogy a klasszika és az azt megel6zd
korszakok nem ismerték a zenei tolmacsolas fogalmat.?>®> Még Mattheson is francia
terminusokhoz fordul segitségiil, amikor a ,valamire vald zenéhez” sziikséges
embereket veszi szemiigyre, két csoportra osztvan Oket: olyanokra, ,,akik a miivet
kitalaljak, megszerkesztik, megcsinaljak, megirjak vagy el6irjak (compositeurs),
valamint, akik ezt énekelve vagy hangszerekkel eléadjak (executeurs).”??® Ebben a
kornyezetben ez a sz6 tulajdonképpen semmi tobbet nem jelent annal, mint hogy az
énekes vagy hangszeres hangzo anyaggd valtoztat egy papirra lejegyzett kottat.
Stravinsky gondolkodasmaodjat azonban minden bizonnyal nem Mattheson ihlette meg
e tekintetben, hanem sokkal inkabb Ravel, akinél ugyanugy kiilonbséget tesz az

»exécuter” és ,,interpréter” igék kozott, az elbbit preferalva.??’

222 Eletem 35. (Chrl 76.) vo. PM 69.

223 Mattheson példaul az ,,exécuteur” alakot hasznalja az eldadora, lasd alabb.

224 Eletem 71. (Chrl 162-163.)

25 Az interpretdlas eléadomiivészeti jelentése 19. szazadi eredmény. Lasd Nouveau dictionnaire
étymologique et historique. (Périzs: Larousse, 1964.) 395.

226 Zu einer ieden Vollziehungs-Music werden gemeiniglich zweierley Leute erfordert. Erstlich solche,
die ein Werck erfinden, setzen, machen, verfassen oder vorschreiben, (compositeurs) und hernach
solche, die es mit Singen oder Klingen vortragen (executeurs).” Johann Mattheson: Der vollkommene
Capellmeister. (Hamburg: Christian Herold, 1739.) 7.

227 Marguerite Long: Au piano avec Maurice Ravel. (Parizs: Julliard, 1971.) 16.
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A két elv szembedllitasa az el6z6 fejezetben mar idézett, proklamécionak is
beilld Gondolatok az Oktettemrdl soraiban jelenik meg el8szédr.??® A kétoldalas iras

masodik fele kizardlag a mii és megszolaltatdja kozotti kapesolattal foglalkozik. Az

229

1924-es cikk ugyan angol nyelven jelent meg,“<” eredetije minden valosziniiség szerint

francidul irodott (Stravinsky még a harmincas évek elején sem beszElt egyaltalan
angolul);?* a terminusokként hasznélt szépar viszont tokéletesen illeszkedik a késébb
megjelent irdsok nyelvezetébe. Az angol szoveg hliségesen ragaszkodik az ,,exécution-
interprétation” szavakhoz (természetesen ,,accent aigu” nélkiili formakban): a fordito
egy esetben sem ¢l a francidban nem Iétezd, semleges ,,performance” alak

hasznalataval.

A mi interpretalasa képmasanak realizaldsa; amit pedig én kivanok, az maganak
a miinek, nem pedig képmasanak a realizalasa.

Tény, hogy id6vel minden zene megszenvedi az eldaddst; ez a tény nem volna
baj, ha a torzulas nem mondana ellent a mi szellemének.

Az olyan mii, amely az arnyalatok érzelemkeltd alapjanak szellemében sziiletik,
hamarosan eltorzul, a legkiilonb6zOobb iranyokban; hamarosan formatlanna
torzul, jovOje anarchikus, eldadoi interpretatoraiva valnak. Az arnyalat igen
bizonytalan alapja a kompozic idnak, mert hatarai még meghatarozott esetekben
sem rogzithetok; mert az arnyalat nem zenei tény, hanem 6haj.

Az olyan zenei kompozicié ellenben, amelynek érzelemkeltd alapja nem az
arnyalatban, hanem magaban a m{i formajaban rejlik, kevés kockazattal keriil
eléadoinak kezébe.

Arra a kovetkeztetésre jutottam: ha a stlypont a formaban mint a mii kizarolagos
érzelemkeltd hordozojaban rejlik, ha a formaba a szerzé annyi kifejezéerot ad,
hogy a foloslegesség érzete nélkiil tovabbi erd (példaul az eldado személyes
hajlama) nem adhat6 hozza, akkor a zeneszerzo tekinthetd zenei érzései egyetlen
interpretatoranak, és az, akit interpretatornak neveznek, kivitelezévé valik. [...]
Gondolatainak érzelmi kiaknazéasa a szerzore tartozik, eredménye maga a mii; az

el6adora tartozik a mii megvaldsitdsa, a forma el6irta moédon.?%

228 |gor Stravinsky: ,,Some ideas about my Ocuor.” In: White 550-552.

229 White (i.h.) szerint a The Arts, Taruskin szerint: a Chesterian cimii lapban. Piero Weiss és Richard
Taruskin: Music in the Western World. A History in Documents. 2nd Edition. (Belmont: Thomson,
2008.) 389.

230 SelCorrll 295.

231 White 551-552.
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Az fenti idézet forditasabdl is latszik, hogy a magyar nyelv nem képes az — €z
alkalombol kurzivalassal kihangsulyozott — ,.execute” tovii alakzatokat egyetlen
alakban visszaadni, azt a neutralis ,,eload” mellett a kedvesebb ,,megvalosit” és a
szarazabb ,kivitelez” szavakkal helyettesiti, attol fliggden, mikor milyen kdrnyezetbe
kertilnek.

Stravinsky?3? szovegébdl az deriil ki, hogy az altala valasztott neoklasszikus 1t
szorosan 0sszefligg darabjainak el6adasmodjaval, és arra buzditja, hogy a kozvetlen
zenei eseményekre, igymond a formara iranyitsak a figyelmet. ,,Ez a fajta zene semmi
masra nem vagyik, minthogy onmagaban kielégité legyen.”?® A fonti szavakbol
bizonyos félelem vehetd ki — félelem attdl, hogy egy darab csak akkor bizonyulhat
értékallonak, ha szervezd ereje nem a kottaban jelezhetetlen ,,érzelmi alapokon”
nyugszanak, hanem csakis a hangok organikus egymasutanjan. Mindebbdl azonban
nem kovetkezik, hogy ez a fajta zene nem keltene vagy kelthetne érzelmeket a
hallgatéban; mindazonaltal ezeket nem az eldad6 hozza létre a hallgatoban, hanem
indirekt moédon maga a forma okozza, ennél fogva sokkal Osszetettebb érzelmekrol
van sz0. Hasonlattal élve: az eléado (kivitelezd) szerepe csak annyi, hogy gondosan,
megfeleld modon eliiltesse a zeneszerzotdl kapott magokat, melynek novekedését nem
befolyasolhatja. Tehat ugymond ne probalja meg hagyomanyos muzikalitdsa szerint

értelmezni a miivet, mogdttes tartalmat, narrativat keresve benne, igy

vérmérsékletének megfelelden tobbé-kevésbé pusztan a format teremtd érzéseket
adja majd vissza. Ezek pedig l1étrehozzak a format.

Ez esetben a zene id6vel, a szamtalan kivitelezéssel elkeriilhetetleniil elszenvedett
torzulas természetes Gtjan halad; ezt az utat a mii formaja jeloli ki. fgy a torzulas
nem mond majd ellent a zene szellemének, mert a kivitelezé egyetlen Gtmutatoja

a forma lesz.23

Az utdbbi pont egyik Iényeges eleme, hogy elismeri: az tigynevezett ,,torzulas”
(deformation) elkeriilhetetlen, mi tobb: természetes folyamat, amit nem lehet, €s nem
is kell megakadalyozni olyan esetben, ahol a mill 1ényegét, a ,,zene szellemét” nem

érinti.

232 Stravinsky — or whoever was ghosting for him at the time” Taruskin: ,,Stravinsky’s Poetics and

Russian Music.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad. i.m. 432.
233 White 552.
234 1 h. Az eredetiben kurzivalas nélkiil.
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TSbb, mint tiz évvel késobb, az Eletem harmadik fejezetében Stravinsky mar
mint kidolgozott, 1étez6 elvrél emlékezik meg, amikor Pierre Monteux-t dicsérve azt
irja: ,,Igen pontosan szolaltatta meg [Gjabb magyar valtozat az ,,exécuter” igére!]
partitiramat. Ennél tobbet nem is kivanok egy karmestertdl, mert ha barmi mast tesz,
az azonnal »interpretalassi« valik, ettd]l pedig irtézom.”?%® Kifejtés nélkiil marad
azonban, pontosan mit értsiink ,,barmi mas” alatt — ennek megfejtésére késébb tériink
vissza.

Par évvel az Eletem kiadasa utan Stravinsky a Poétigue musicale hat leckéjébél
az utolsot teljes egészében (az Epilogust nem szamitva) az eldadas kérdésének szenteli.
Sarkosan megfogalmazott mondanivaldjanak ¢és szerzdségi bonyodalmainak
koszonhetden a kritika maig erds tavolsagtartassal kezeli a miivet, am a De [ ’exécution
ciml fejezetet, amelyet Taruskin ugyan egyrészt egész egyszeriien ,,beképzelt és
dogmatikus prédikacié” szavakkal aposztrofal, ugyand mégis teljes egészében
hitelesnek ismeri el — pontosabban vakmer6 ironiaval az egyetlen olyan résznek
nevezi, amely a kényvben Stravinsky sajat gondolatait kozli.?*® A fejezet ugyanakkor
épp amiatt érdekes, hogy megszokott szigorusaggal ellentétben sokkal
elfogulatlanabbul és konstruktivabban kozeliti meg a témat, mint elédei.

A rovid bevezetd bekezdések utan, melyek tudatositjak, hogy a zene absztrakt
modon, ,,papirra vetve vagy emlékezetiinkben Orizve azel6tt 1étezik, hogy eldadtak
volna,”?3" Stravinsky mindjart eldveszi vesszéparipajat, az eldadas és az interpretacio
kérdését, am mintha 6 maga is elmélkednék a szavakon, izlelgetve azokat, egyelOre

elméleti sikon maradva.

Az interpretaci6 fogalma olyan korlatokat sejtet, amelyek az eléadd szamara
allittatnak, vagy amit emez maganak allit sajat gyakorlatdban, amely nem mas,
mint a zene kozvetitése a hallgatohoz.

Az el6adas fogalma egy hatarozott szandék szigora megvaldsitasat jelenti, €s ami

e szandéknak a rendelkezésében meriil ki.

235 Eletem 35. (Chrl 75-76.)

236 Taruskin, ,,Stravinsky’s Poetics and Russian Music.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad,
i.m. 488. Taruskin egyrészt az 6todik fejezet masodik felének bizonyithatd idegenkeziiségre (szerzdje
Pierre Souvtchinsky), masrészt az el6z6 fejezetekben hasznalt hivatkozasokra (Valéry, Maritain,

Souvtchinsky, Chesterton) céloz.
27 pM 143.
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E két elv — az eldadas és az interpretalas — konfliktusa minden hibanak, minden
vétségnek, minden félreértésnek a gyokere, amely a mi és a hallgaté kozé

ékelddik, és amely letériti az lizenetet a helyes utrol 2%

Taruskin a fenti idézetet provokativ egyligyliséggel értelmezi: ,,»execution«
(good) and »interpretation« (bad)”.?%® Ha azonban szigoriian magat a szoveget nézziik,
abbol ilyesmi nem olvashato ki, hiszen aszerint a ,,konfliktus” az, amibdl minden rossz
ered, nem pedig egyediil az interpretalas fogalma. Taruskin a tovabbiakban igy narralja
az eredeti szOveget: ,,amig az el6bbi [az el6adas] »egy hatarozott szandék szigort
megvalositasara vonatkozik, amely semmi egyebet nem tartalmaz, mint amit az
kimondottan parancsol,« addig az utobbi [interpretacio] helyezkedik el »minden
hibanak, minden vétségnek a gydkerénél [...].«%4°

Taruskin félreértésének alapja tehat nemcsak a kissé pontatlan és hivalkodoan
tulz6 angol forditas (az ehelylitt ddlttel kiemelt mondatrész egyik szava sem kdveti
pontosan a francia eredetit),?*! hanem 6 maga is szandékosan sarkit — interpretal
(rosszul).

A két sz6 f6lott a szoveg nem itélkezik ilyen fekete-fehéren, a fogalmak kozti
hatarvonal néhol mintha el is mos6dnék: ,,Minden interpretator sziikségképpen egyben
eldado is. Forditva viszont nem igaz.”?*? Vagyis az ,exécution” sz6 Stravinsky
olvasataban is néha gytjtéfogalomként jelenik meg, mely néha egyszertien eléadast,
néha viszont specialisan, a szigoribb értelemben hasznalt, ,,mi szelleméhez” hii
megvalositast, kivitelezést jelent.

A szopar tovabb kozeledik egymashoz, amikor az eléadod batoritast nyer arra,

hogy a kotta pontos olvasasan feliilhelyezkedjék, és tehetsége szerint alakitson azon:

238 PM 144,

239 Taruskin, ,,Stravinsky’s Poetics and Russian Music.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad,
i.m. 433.

240 |.m. 433-434. , The former implying »the strict putting into effect of an explicit will that contains
nothing beyond what it specifically commands,« and the latter lying »at the root of all the errors, all the
sins, all the misunderstandings that interpose themselves between the musical work and the listener.«”
Taruskin e gondolatot még (legalabb) két helyen szorul-szora megismétli. Lasd: Taruskin: ,,Not Modern
and Loving It.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad, i.m. 130, valamint Taruskin: ,,Stravinsky
and Us.” In: U6: The Danger of Music, i.m. 440.

241 | La notion d’exécution implique la stricte réalisation d’une volonté explicite et qui s’épuise dans ce
qu’elle ordonne” PM 144,

242 pM 67.
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Magatol értetddd, hogy az eldadot egy olyan kotta elé helyezem, amelyben a
szerz6 szandéka hatarozott, és amelyen egy vilagosan megalkotott szoveg jegyei
mutatkoznak. Am barmily aprolékosan is légyen lejegyezve egy zene, és
barmennyire biztositson a tempok, hangszinek, kotéivek, hangsulyok, stb.
jeloléseinek minden kétértelmiisége ellen, mindig tartalmaz olyan rejtett
elemeket, amiket hidba probalunk koriilirni, mivel a verbalis dialektika képtelen
teljes mértékben koriilirni a zenei dialektikat. Ezek az elemek tehat az élménytol
fliggenek, a belsd megérzéstdl, egyszoval a tehetségtdl, azétdl, aki a zene

megszolaltatdsara [présenter] torekszik.?*3

Ez a gondolat évtizedekkel késébb a Conversations sorai kozott nyer
megerdsitést: ,,Nem hiszek abban, hogy a stilus teljes vagy maradand6 jegyeit merd
notacioval érzékeltetni lehet. Bizonyos elemeket mindig szegény eldadokra kell
atharitani.”?** A kotta tehat kiindulépont, de a notaci6 nem rendelkezik azzal a
felsdbbrendiiséggel ¢és elégségességgel, amelyet Taruskin a fejezet mar idézett
bevezeté bekezdéseire hivatkozva Stravinsky szajaba ad.?*

Az interpretacié fogalma is tovabb korvonalazodik és differencialodik, mivel
egy bizonyos ponton kiilonbség tétetik ,,j6” és ,,rossz” interpretatorok kozt: ,,A rossz
interpretatorok miatt nem szabadna elfeledniink a jokat. Ez igy is van, bar
hozzéateszem, hogy a rosszak vannak tulsulyban, és hogy a virtu6zok, akik valoban és
becsiilettel szolgaljak a zenét, sokkal ritkabbak, mint azok, akik a zenét kényelmes

karrierjiik épitéséhez fogadjak fol szolgalni.”?*® A

stlypont, az igazan vizvalaszto
hatar tehat a kivitelezd és interpretator megkiilonboztetésétdl atkeriil a jo és rossz
interpretator (interpretator és ,,interpretator’) koze.

A késObbiekben az interpretator egyenesen folébe kerekedik az eléadonak:

A karmestereknek, az énekeseknek, a zongoristaknak, az Gsszes virtuéznak
tudnia vagy emlékeznie kell, hogy az elsddleges feltétel, amit mindenkinek
teljesiteni kell, aki csak a megtisztel interpretatori cim elnyerésére torekszik, az
foként a hibatlan eldadoként valo 1ét. A tokéletesség titka mindenek el6tt abban

rejlik, hogy tudataban legyen a térvénynek, amit az eléadott mii ir el6. [...] Ez az

243 | h.

244 Besz 371. (Conv 121.)

285 The legon starts by affirming the primacy and the adequacy of notation.” Taruskin, ,,Stravinsky’s
Poetics and Russian Music.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad, i.m. 488.

246 pM 68.
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engedelmesség megkivan egy fajta hajlékonysagot, ami pedig a szakmai tudassal
egyiitt megkdveteli a hagyomany iranti érzéket és egy mindent ativeld
arisztokratikus kultirat, amelyek nem sajatithatok el teljes egészében.

Ezt az engedelmességet, és ezt a kultarat varjuk el egy alkototol, és bizony
jogos ¢€s természetszeri ugyanezt varni az interpretatortol. Mindketten meg
fogjak talalni a szabadsagot a szigor korlatok kozott, és végeredményben, ha
nem is elso pillanatban, a sikert — az igazi sikert, azoknak az interpretatoroknak
a jogos jutalmat, akik ugy engednek teret a legragyogdobb virtuozitasnak, hogy
megOrzik gesztusaik szerénységét és kifejezésmodjuk letisztultsdgat, melyek a
vérbeli muzsikus ismertetéjegyei.’

A ,tiszta és egyszerii értelemben vett eldado,”?4®

akirdl a fejezet végére egyre
inkabb ugy tlnik, hogy csak elméletben létezik, eltiinik, és atadja a helyét az
interpretatornak, aki mint a zeneszerz6 tarsa jelenik meg, aki a két véglet, a tal
fegyelmezett és a tal szabad kozott talal arany kozéputra. Egyik Erwin Steinhez irt
levelében is igy fogalmaz Stravinsky: ,,a tulzott merevség és a tévuttol vald
mértéktelen aggodalom egy atfogd feszélyezettséget és unalmat okoz, mely
ugyanolyan sajnalatos, mint a tal sok szabadsig vagy winterpreticio«.”?®® A
szohasznalat a fentiekhez képest némileg zavard lehet, ugyanakkor az idézdjel
hasznalata segit a helyes értelmezésben.

Az e szavakkal valo kiélezett kiizdelem Stravinsky interji-koteteiben javarészt
csillapodik, hiszen ott az értéksemleges angol terminus, a ,,performace” latszolag
elvagja a gordiuszi csomoét. Robert Craftnak azonban alkalmat adott arra, hogy
szembesitse sajat tételeivel Stravinskyt, aki tobb évtizedes tavlatbol tekint vissza rajuk.
A zene eléadasanak kérdése a Conversations vége kap helyet (The Performance of

Music), ahol az ¢letmii nagy részét maga mogott hagyd zeneszerzd jbol pedzegetni

kezdi a neki nyugtot nem hagy6 kérdést:

Sokszor mondtam, hogy zenémet ,,0lvasni” kell, , megszdlaltatni”’, de nem

»tolmacsolni”. Tovabbra is ezt mondom, mert Ggy vélem, nincs benne semmi,

247 PM 147-148.

248 PM 67.

249 Stravinsky levele Erwin Steinhez (1953. november 27.) ,,Too much rigidity and an excessive
overcaution not to go astray create a general uneasiness and dullness which is as detrimental as too
much liberty or »interpretation«.” SelCorrlll 379. Idézi Richard Hudson: Stolen Time. The History of
Tempo Rubato. (Oxford: Clarendon Press, 1994.) 384.
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ami tolmacsolasra szorul (ez nem szerénykedés, hanem szerénytelenség probal
lenni). Azt fogja ez ellen f6lhozni, hogy zenémben a stilaris kérdéseket nem jeloli
egyértelmiien a kotta; stilusom tolmacsolast igényel. Ez igaz, és ezért tekintem
hanglemezeimet a nyomtatott kotta kiegészitdinek. De ez nem az a fajta

,tolmécsolas”, amelyre a kritikusaim utalnak.?*°

Stravinsky ismét masutt megjegyzi, hogy ,,én magam szeretek minél kevesebbet
az eléadokra bizni.”?!

Mindez kivaléan ramutat arra az ellentmondésra, amely az eddigi idézetek
kozott fesziilt, és voltaképpen arra is, hogy az ellentmondéas magukbol a szovegekbdl
nem fololdhato, fololdani kizarolag a megérteni vagyas szellemében értelmezve lehet.
Ehhez a kovetkezd segédeszkdzok allnak rendelkezésiinkre:

(1) Lényeges, hogy a szovegeket sajat kontextusukban olvassuk, megvizsgalva,
hogy az azodta eltelt id6 mennyiben valtoztatott jelentésiikk ¢élességén. Hiszen
kontextusuk, a korszak eldaddi gyakorlata (praxis), éppen Stravinsky életutja alatt
valtozott meg igen jelentésen. Ma, amikor kimondottan a habora eldtti eléadoi
tradiciok folértékelodésének és rekonstrukeids probalkozasainak vagyunk tanti, mas
csengése van azoknak a szavaknak, amelyek a szigort kottaolvasast szorgalmazzak,
illetve a hitelesség és a hitelességre valo torekvés fogalmaira is 1) definiciok sziilettek.

(2) Stravinsky hires grafomaniaja ellenére (pontosabban éppen ezért) miiveinek
notacidja rengeteg kérdést vet fol. Az egyes miivek revizidi, atdolgozasai soran
kialakult apro eltérések valaszutak elé allitjadk az eldadot, melyek pusztan a kotta
alapjan nem orvosolhatok. Elsdsorban a hegediimlivek vagy hegediit foglalkoztato
részletek tiikkrében utana kell jarnunk, hogy ez mennyiben igaz, illetve irasainak egyéb
részleteiben keresniink kell a fenti elmélkedések gyakorlati megvalositasara
vonatkoz6 utalasokat.

(3) Eddigi fejtegetéseink alapjan mar lathatd volt, hogy Stravinsky szigort
értelemben vett , kivitelezdje” voltaképpen csak elméleti sikon létezik, legfeljebb a

gépzongora az, ami a fogalom kovetelményeinek megfelel. Elete legnagyobb részében

250 Besz 368. (Conv 119.) ,,I have often said that my music is to be »read«, to be »executed«, but not to
be »interpreted«. I will say it still because I see in it nothing that requires interpretation (I am trying to
sound immodest, not modest). But you will protest, stylistic questions in my music are not conclusively
indicated by the notation; my style requires interpretation. This is true and it is also why | regard my
recordings as indispensable supplements to the printed music. But that isn’t the kind of »interpretation«
my critics mean.”

21 Besz 341. (Conv 112.) ,,I myself am inclined to leave very little to the performers.”
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hus-vér zenészekkel dolgozott, akiket szerzoi tekintélyével instrudlnia kellett. Magatol
értet6dd, hogy hangfelvételeit megvizsgaljuk abbol a szempontbdl, amelyet 6
kifejezetten nekik tulajdonit, tekintettel arra, hogy hegediis partnereire milyen hatassal

volt a tény, hogy vele €s az 6 darabjait jatsszak.

2. Hitelesség és kontextus
Stravinsky, mint lattuk, rendkiviil érzékenyen reagalt miiveinek elGadasara. Ez

2

egyaltalan nem tekinthetd kiilonlegesnek a Beethoven utdni zenében,?®? sét a

barokk,?®® vagy késé reneszanszban sem.?>* A specialis eldaddi gyakorlatok irasbeli
rogzitésének vagy el6irasanak nagy hagyomanya van tehat, vizsgalata a
kozérdeklddést és a szakirodalmat tekintve mégis inkabb legnagyobbrészt a barokk és
Klasszikus Kkorszaknal meril fol. Az érdekl6dést egyrészt a mai koncertélettol
latvanyosan, kézzelfoghatdan eltérd tényezdk okozzak (korhli hangszerek, hangolas),
masrészt a vita, melyet az irasbeli dokumentumok valdva valtasanak elvi és gyakorlati
problémai gerjesztenek. A zenérdl valo irds kérdése kozismerten paradoxont rejt
magaban, és amig a zeneoktatds nem kdnyvbdl, hanem személyesen, gyakorlati sikon
folyik, meg is marad ez a feloldhatatlan ellentmondés. A huszadik szdzad esetében,
amely bévelkedik a hangfelvételek sokasagaban, elsé pillantasra tuljutunk az elmélet
¢s a gyakorlat kozott hizodé szakadékon, &m hamar rjohetiink, hogy ezzel még
korantsem értlink célba. Folvetddik ugyanis egy jabb kérdés: azzal, hogy korabeli
felvételekhez van hozzaférésiink, a darabot akdr magdnak a szerzonek az
interpretacidjaban hallhatjuk, mihez kezdiink? Torténeti megallapitdsokon tul —
konstatalva a megvaltozott szokasokat — miként lehet hatassal eldaddsunkra egy ilyen
hanganyag, akar film? Es egyaltalan miért érdeklddiink azutan, hogy a szerzé hogyan
jatszhatta miivét? Mindezen kérdések folfejtéséhez egy mondhatni magikus fogalmat

kell szemiigyre venniink, mely nem mas, mint a hitelesség.

22 Verdi életrajzat olvasva Stravinsky aldhlizta: »Verdi [...] nem toleralta zenéjének legkisebb

modositasat sem, az emberek csikorgathattak a fogukat.« Charles M. Joseph: ,,Letters, Books, Private
Thoughts.” In: Ué: Stravinsky Inside Out, i.m. 218.

28 V5. Frangois Couperin: ,,Préface.” In: U8: Piéces de Clavecin III. Ed. Gat Jozsef. (Editio Musica
Budapest, Z. 40008.) 2. ,,Je déclare donc que mes pieéces doivent étre exécutées comme je les ay
marquées: et qu’elles ne feront jamais une certaine impression sur les personnes qui ont le gotit vray,
tant qu’on n’observera pas a la lettre, tout ce que j’y ay marqué, sans augmentation ni diminution.”
(Kijelentem, hogy darabjaim kizarolag tigy adhatok eld, ahogyan jeleztem: és a legkisebb hatast sem
fogjak tenni a jo izlési emberekre, amig az emberhez nem jut el sz6 szerint minden, amit jeleztem,
barmiféle modositas nélkiil.)

254 Lasd Frescobaldi az olvasohoz (,,Al lettore™) el8szavait miivei elétt.
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A magyar sz6 etimologiai vizsgalata nagyszeriien mutat ra a fogalom (egyik)
jelentésére: hiteles az, ami hitelt érdemel, aminek hisziink. Amit biztosan tudunk, nem
igényel hitet; ekkor tényrdl beszéliink. A hitelesség egyik fo tulajdonsaga, hogy
feltételez egy kozvetitot a hivo és a dolog kozott, ez pedig a hitelesitd: személy, targy
vagy akar egy tény, amely altal a dolgot elhissziik, vagy hisziink neki. A fogalom latin
(vagy gorog) eredetii megfeleldi, az autenticitas vagy autentikussag szavak eredete
ezzel szemben a dolog eredetiségére, valodisagara mutatnak ra.?>® Mikozben a
fogalom két alakja a koznapi hasznélatban rendszerint egymdas szinonimaja,
etimoldgidjukban megfigyelheté kozottik egy finom, arnyalatbeli kiilonbség. A
magyar valtozat — a hitelesitd hitelességétdl fiiggden — sokkal nagyobb részben vonz
egy szubjektiv megkdzelitést, mig az autenticitds inkdbb az igazsdg fogalmahoz
kozelit, egy abszolut, tekintélyelvii jelentésre tartva igényt. Ez az abszolutra torekvés
olyan elem, amellyel a modern filozéfia — ,,elveszvén az altalanos szkepticizmus
futbhomokjiban”?® — nehezen birkézik meg. ,,Tényleg akarunk még autenticitdsrol

beszélni?”’27

— kérdezi Taruskin félkomolyan Text & Act cimi, Osszefoglald
jelentdségli esszégylijteményében, melyben azutan tobb szdz oldalon keresztiil
foglalkozik a téméval, megkérddjelezve megannyi huszadik szdzadi mozgalom
jelszavanak érvényességét. Autenticitds az 6 olvasatdban nem egyenld tobbek kozott

sem a historizmussal,?®® sem a kontextualizmussal,2>%s6t

tobb annal, mint hogy csupan azt mondod, amit gondolsz. Ez nem tobb puszta
Gszinteségnél, ami Stravinsky szerint ,,egy Sine qua non, de ugyanakkor semmire
sem garancia.”? Kevés erkolcesi sulyt hordoz, ha egyaltalan valamennyit. [...]
Autenticitas tudni, hogy mit gondolsz, és honnan jon ez a tudas. Es, még ennél is

tobb, autenticitas tudni, ki vagy, és eszerint a tudas szerint cselekedni.?!

A zene vilagat tekintve legfOképpen két témakdrben meriil {61 a hitelesség
problematikaja. Az egyik az irott szoveget, azaz a kottat érinti, a masik az eléadas

viszonyat (hiiségét) az eléadott darabhoz. A kottakiadas hitelét megalapoz6 mddszerek

25 Authentikosz (owOevTucdc): igazi, eredeti, elsddleges (gor.)

26 11, Janos Pal papa: Fides et ratio. A hit és az ész kapcsolatanak természetérdl. (Budapest: Szent Istvan
tarsulat, 1999.) 14.

257 Taruskin: ,,Pastness of the Present and the Presence of the Past.” In: Ud: Text and Act, i.m. 90.

2% Taruskin: ,,The Limits of Authenticity.” In: Ué: Text and Act, i.m. 74.

259 Taruskin: ,,Pastness of the Present and the Presence of the Past.” In: U§: Text and Act, i.m. 93.

260 Besz 333. (Conv 108.)

261 Taruskin: ,,The Limits of Authenticity.” In: Ué: Text and Act, i.m. 67.
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vagy elvek vitdja mindennapjaink részét képezi, amely vita a naponta megjelend
kiilonb6z6 1) kiadasok kiilonbozd szovegében olt testet. A hiteles szovegért vivott harc
kézzelfoghatoan jelen van még az Urtext a kiadvanyok kozott is: valahol az utolso
kézirat, néhol a szerzd ¢letében mar kinyomtatott kotta dominal, masok figyelembe
veszik a szolamanyagok korabeli mésolatanak bejegyzéseit, ismét masok egy bizonyos
facsimile alapjan adjak kozre a szoveget és igy tovabb. Craft szerint ,,a legtobb ember,
hozzam hasonloan az elsO, az eredeti 6rzdje; az abszolut kezdetet keressiik, az echt
eldadast, Stravinskynal mégis az ellenkezdje igaz: mindig a legfrissebben foliilvizsgalt
az autentikus és a legigazabb.”?®? E vallomas az ,,utolsé kézjegynek™ ad hitelt, amire
Craftnak jo oka volt: a késébbiekben latni is fogjuk, hogy miért. Bar Stravinsky
esetében igaz, hogy a tobbszords reviziok utdn a legtobb miibdl jelenleg csupan
egyetlenegy autorizalt kiadas létezik (hala a jogdijak érvényességének), a gyakori
sajtohibak, a kiilonféle szerzoi felvételek és atdolgozasok egyéb ellentmondésai mégis
arra sarkalljak az embert, hogy tobb forrasbol informalddjék, és ne egyszertisitse le a
kérdést, ahogyan Craft.

A hiteles eldadés vitaja ugyancsak nagy multra tekint vissza, melyben hol a
»Werktreue”, hol a ,,szerzé szandéka” (intencionalizmus), hol a hagyomany, hol a
kottahiiség keriil el6térbe — melyek koziil ez utdbbi, a zenei ,,sola scripura” elve a
leginkabb kovetkezetes, am a kozreadasi elvek széles spektrumabol latszik, hogy
ugyanakkor a legkdnnyebben cafolhato is.

A ,,sola scriptura” mellett sz610 érvet, vagyis a kottan kiviili forrasok mell6zését
tovabb gyengitik a revizidk és a partitirakba utdlagosan bevezetett privat bejegyzések
és az eldbbiekben emlitett, a kotta elégségességét tagadd kijelentések miatt is.?%3
Soulima Stravinsky szerint [a hliszas-harmincas években] célzottan kevés eldadasi jel
keriil be a kottdba, mivel édesapja ,,nagyon bizalmatlan volt a karmesterekkel és
eldadokkal; [...] félt beirni barmit. Azt mondta: »Ha beirok egy crescendot, még
eltilozzak nekem, inkabb nem is irok be semmit.«?%*

A szerzd6i példanyok elemzése és publikalasa valosziniileg a Stravinsky-kutatas

elott allo legizgalmasabb feladat. Charles M. Joseph a Duo concertant szerzoi

bejegyzéseit elemezve allapitja meg, milyen kevés az, ami a nyomtatott kottadban

262 Maroth, Frederick J.: ,Stravinsky the Conductor.” Stravinsky Conducts Stravinsky. Concert
Performances 1951-1957. CD kiséréfiizet. (Kalifornia: Music and Arts Programs of America, 2013.
CD-1211) 13.

263 1,45d 68. oldal.

264 Taruskin: ,,Did He Mean It?” In: U8: Russian Music at Home and Abroad, i.m. 496.
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talalhat6.?% | A zeneszerzd jeldlte a sajtohibakat sajat partitarajaban — olyan hibakat,
amelyek atkeriiltek a publikalt valtozatba. Az allitdlagos »eldadd« [exécutant] szamara
talan legfontosabb levegdvételeket, hangsulyokat, az eredeti metronomhoz képest 1évo
gyorsitasokat és lassitasokat Stravinsky mind-mind jeldlte” abban a példanyban,
amibdl jatszott.?% | Efféle dokumentumok megerdsitik, mennyire atkozottul pontosan
szerkesztett kiadasok sziikségesek Stravinsky zenéjébdl, ha kortars eléadok el akarjak
talalni a szerzd szandékat.”?®” A szerzé szandéka masfeldl viszont az, hogy az eléadéd
a hangfelvételekbdl informalodjék, éppen ezért ajanlja ezeket a kotta
kiegészitéseként?®® — amivel egyértelmiien az a célja, hogy az 0j miiveknek eléadoi
hagyoményt teremtsen, azt a hagyomanyt, amely voltaképpen minden zenedarab
eldadasdhoz nélkiilozhetetlen. Azok a szoveghelyek tehat, ahol Stravinsky a
kottahliség fontossdgat hangsulyozza, 1ényegében a mai kozfelfogést tiikkrozik, ezért
nem érdemes nagyobb jelentdséget tulajdonitani nekik, mint amit érdemelnek.
Hagyomanyosan tehat akkor neveztiink hitelesnek egy eldadast, ha az eléado hii
volt az eldbb emlitett elvekhez — vagy legalabbis egyikiikkhoz. A zeneesztétika mai,
posztmodern szemlélete szerint azonban ezek tekintélye kétségteleniil megingott (igy
a hitelességé is), és egyeldre senki sem vallalkozik annak helyreallitasara. Azzal, hogy
Somfai Laszl6 példaul kimondja, hogy ,,a Bartok-zene legnagyobb megszolaltatdja
valoban maga Bartok volt,”?®° kétségteleniil meggy6zé hitvallast tett, 4m ez a
kijelentés egy sziikségszerli lezartsagot is sugallhat. Habar Bartok eldadomiivészeti
érdemei messze feliilhaladjak zeneszerzd kollégaiét, félrevihet e mondat akképpen
torténd értelmezése, hogy minden késobbi eléadas valamilyen szempontbol szennyezi
azt az 6sforrast, amelyet teljes egészében csak az alkoto lathat at. Erdemes inkabb ugy
tekinteniink egy miialkotasra, mint egy jaték szabalyzatara, melynek korlatait az alkoto
ugyan kijeldli, de sohasem lehetiink biztosak abban, hogy idével egy jatékos nem jon-
e ra majd 1) és jobb taktikdkra, amelyekre a szabalyok alkotdja nem is gondolt.
Félreértés ne essék: a jatékos nem a szabalyokat fogja modositani, azok keretén beliil
maradva is kihasznélhat Gijabb és tjabb lehetdségeket. Minél jobb egy jaték, annal tobb

ilyen lehetdsége lesz.

265 Charles M. Joseph: ,,Letters, Books, Private Thoughts: Reading Between the Lines.” In: Ué:
Stravinsky Inside Out, i.m. 2186.

266 |.m. 217.

267 I.m. 218. Lasd még Soulima Stravinsky kommentarjat a Duo concertant elsé tételéhez, i.m. 93.

268 Besz 368. (Conv 119.)

29 Somfai Laszlo: ,Bartok zongorazik.” In: Barték at the Piano. Magyar nyelvii ismertetd. CD
kisérofiizet. (Budapest: Hungaroton, 1991. HCD 12329.) 20.
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Tegyiik hozz4, mindez a diskurzus els6sorban elméleti korokben zajlik,
gyakorlati sikon széttekintve legtobb esetben egy-egy eléadas végsd formajat nem
zenefilozofiai érvek alakitjak ki. Ujdonsagként talan annyi allapithaté meg, hogy
hivatalosan mar a régizene-mozgalom is visszautasitja az autenticitasra valo torekvést:
a ,,torténeti hitelesség” helyett , torténeti tajékozottsag” szerepel célkitiizései kozott.2™
,»A hitelesség 1ényege, hogy a mi és interpretacidja kozotti természetes 6sszhangot
biztositsa. Nem oncélu torténetieskedésrol van tehat szo: a torténeti szempontok is a
zene szolgalatdban allnak.”?’* A hitelesség idealja Osszességében, ha meglazulni
latszik is, a mai napig az eldadoi gyakorlat gerincét alkotja, valamint alapvetd
identitasképzé ¢és megkiilonboztetd erdvel bir mas miifajokkal szemben.
Tulajdonképpen csodélatra méltd az az Osszetartds, amellyel minden pluralizmus és
relativizmus ellenére a komolyzenei kdzosség (intézmények, eléadok és hallgatosag
kolesonhatdsa) a mai napig egyensulyban tartja a miifaj hatarait, és kiveti maga koziil

azt, amelyik tallép ezeken.

3. A zene mint nyelv

A zene egy nyelv. Legalabbis ez az implicit feltevése, hacsak nem explicit
kijelentése sokaknak, akik beszélnek és irnak rola. Ennélfogva ugy tudjuk, hogy
a zenének jelentése van, bar latszolag nincs két szaktekintély, amelyik
megegyezne, mi is az a jelentés. Kovetkezésképpen remek lehetdségek nyilnak
beszélgetni azon, mit mond a zene és hogyan, valoban, akarmit mondhat. Am
mindezen vitadkban egy kérdés ritka, mar ha valaki egyaltalan megkérdezte: Ha a

zene egy nyelv, akkor ki beszél?%"2

A szerz8? A mii? Az el6ado? A kotta? Stravinsky mintha megkeriilné a kérdést,
legalabbis Taruskin olvasataban, aki szerint ,,a dehumanizalt €s geometrikus miivészet
szandéka szerint voltaképpen senki sem beszél;”?"® hiszen Stravinsky az emberek

,»csodalatat azzal valtotta ki, hogy amennyire csak emberként lehetséges, egy két 1abon

270 Nicholas Wolterstorff: ,,Review of Kivy’s Authenticities: Philosophical Reflections on Musical
Performance.” Journal of Aesthetics and Art Criticism, 54 (1996. tavasz): 198.

271 Robert Donington: 4 barokk zene eléadasmédja. Ford. Karasszon Dezsd. (Budapest: Zenemiikiado.
1978.) 293.

272 Edward T. Cone, idézi Taruskin: ,,Pastness of the Present and the Presence of the Past.” In: U8: Text
and Act, i.m. 135.

273 1. m. 136.
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jaré gépzongoravéa valtoztatta magat.”?™* E szellemes allitasokhoz azonban az is
sziikséges, hogy e zenére ugy, ahogy van, a ,,dehumanizaci6”, embertelenség,
elidegenités bélyegét siissiik ra, ami meglehetésen feliiletes és leegyszerisito;

Taruskin maga is egy masik esszéjében T. S. Eliot nevezetes platinarészecskéjére?’®

hivatkozva a ,,deperszonalizacio” fogalmaval valtja ki a pejorativ csengésii sz6t.2"®
Masrészrol a gépzongora jelenléte Stravinsky életmlivében barmilyen szimbolikus,
éppoly rovidéletli is, igy igazsagtalan lenne annak tilsdgosan nagy jelentdséget
tulajdonitani. Osszesen egy olyan mii 1étezik (Az 1917-es Pianola-etiid),?’’ amelyet
Stravinsky eredetileg is erre a hangszerre irt (késobb ezt is €16 egyiittesre, zenekarra
hangszerelte at), és meglevé miiveinek gépzongora-atiratai is leginkabb pedagdgiai
célzatiak, nem pedig a tokéletesités szandékaval késziiltek.?’®

Stravinsky irasaiban kdvetkezetesen beszél a zenérél mint nyelvrél.2’® Dushkin

egyik anekdotdja is errdl tantiskodik:

Meglep6dtem, amikor zenekedveld baratom ezt mondta nekem: ,,Természetesen
csodalom és becsiilom Stravinskyt, és leveszem eldtte a kalapom, de meg kell
mondanom, hogy a zenéje érthetetlen szdmomra. Ez nem az én nyelvem.”
Elmondtam Stravinskynak ezeket a szavakat, aki kivancsi volt, hogy mit mondott
az illetd. ,,Természetes, ez nem az 6 nyelve”, mondta Stravinsky, ,ez az

enyém!”?0

Ugyanakkor a nyelv hasonlata csak korlatozott mértékben allja meg a helyét —

inkabb a stilus, 1diomak, rendszerszerliség az, amely mindkettében azonosan jelen van,

2% Taruskin: ,,Did He Mean 1t?” In: U6: Russian Music at Home and Abroad. i.m. 485.

215 | Ha [oxigént és kén-dioxidot] egy platinarészecske jelenlétében keverjiik, kénsav keletkezik. Az jj
vegyiilet csak akkor jon 1étre, ha a platina jelen van; ugyanakkor e frissen képz6dott sav semmi platinat
nem tartalmaz, és a platina is nyilvanvaldéan nem valtozott: inaktiv, semleges, vegyileg érintetlen maradt.
A kolt6 agya: ez a platinarészecske. Ez az agy (részben vagy kizardlagosan) a kolté élményeivel ugyan
operalhat, de minél tokéletesebb mlivész valaki, annal tokéletesebben valik kétfelé benne az élményeket
atélé ember és az agy, mely alkot; annal tokéletesebben fog ez az agy feldolgozni és szenvedélyeket
(elvégre ez a nyersanyaga) szublimalni.” Thomas Stearns Eliot: ,,Hagyomany és egyéniség.” Ford.
Szentkuthy Miklos. In: Hagyomdany és egyéniség. Az angol esszé klasszikusai. (Budapest: Eurdpa,
1967.) 561.

276 Taruskin: ,,Pastness of the Present and the Presence of the Past.” In: Ué: Text and Act, i.m. 56.
Adorno is a deperszonalizaci6 szot alkalmazza Stravinsky vonatkozasaban. Theodor W. Adorno: 4z ij
zene filozdfidja. Ford. Csobo Péter Gyorgy. (Budapest: Rozsavolgyi, 2018.) 182.

217 4 menyegzé gépzongoras valtozata nem tekintendd befejezett miinek.

218 Eletem 93. (Chrll 33-34.)

219 példak a ,nyelv” vagy ,zenei nyelv” fogalmara: Eletem 157. (Chrll 187.) PM 39; 66. Besz 326.
(Conv 18.)

280 Dush 180-181.
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ennélfogva analogidkat ébreszthet a befogadoban. Stravinsky is erre figyelmeztet: ,,A

99281 mely

zene sajatos nyelv; [de] nem ugyanolyan, mint az irodalom nyelve,
megallapitas leginkdbb a zenei jelentés €s mondanivalé megfogalmazhatatlansagara,
nem pedig tagadasara vonatkozik.

Mindez azért is izgalmas, mert e kijelentés id6szakaban indul el az a radikalis
irodalomelméleti aramlat, mely végiil a jel és a jelentés teljes szétvalasztasat hirdeti
meg. ,,Az irodalom egy nem létez0 titkot 6riz. Egy regény vagy egy vers mogott, az
értelmezésre varo jelentés gazdagsaga mogott nincs semmiféle rejtett értelem” — allitja
Derrida,?®? melybe akar az Eletem elhiresiilt mondatat is belelathatjuk: ,,a zene
lényegénél fogva nem alkalmas arra, hogy valamit »kifejezzen«, barmi legyen is az:
érzelem, attitiid, pszicholégiai allapot, természeti jelenség vagy akarmi.”?® Fontos
hozzéatenniink azonban, hogy a huszadik szdzad masodik felében kifejlodott, a szoveg
jelentését szEélsOségesen tagadd hermeneutikai (bizonyos szempontbol inkabb anti-
hermeneutikai)  irdnyzatnak akarmilyen koéze legyen ugyan  Stravinsky
nyilatkozataihoz, ez utobbiak egészen mas kulturdlis kornyezetben sziilettek, és
els6sorban a zenei problémdk ihlették Oket. Stravinsky a zenei mondanivalo
fogalmanak sohasem mondott ellent. Ha irodalmi parhuzamot akarunk keresni, sokkal
inkabb illenék ide Ottlik Géza gondolata: ,,Az ir6 sohasem masok kérdéseire felel. Es
nem roviden, koriilbeliil, nagyjabol. Es nincs véleménye: nem absztrahdl, hanem
konkretizal. Nem értelmez, hanem 4&brazol. Visszadllitja a szemléletes allapotot,
ahonnét a vélemények eredtek. E161rdl kezdi a vilagot.”?%* Vagy még inkabb Esterhazy
Péteré: ,,Alig provokativan Ugy mondanam, hogy az gyanus, ha az ironak
mondanivaldja van. Illetve ha van, akkor mondja, alljon katedrara és beszéljen. [...]
Rendben, szerz6 ne akarjon mondani semmit, de ha a konyve se mond semmit, akkor

minek az egész folhajtas.”?8 Tovabba: ,,Az ir6 alanyban-allitmanyban gondolkozik.

281 White 562.

282 Jacques Derrida, idézi Cseke Akos: ,,Anagnoszisz. Jegyzet az olvasasr6l.” Jelenkor 63/3 (2020.
marcius): 295.

283 [letem 52. (Chrl 116.) A mondatot a kozbeszédben legtobbszor (tévesen) olyan a formaban halljuk,
hogy ,,a zene nem fejez ki semmit.”

284 Ottlik Géza: ,,(Budapest:) Beszélgetés Lengyel Péterrel” In: Ué: Proza. (Budapest: Magvetd, 1980.)
28 Esterhazy Péter: 4 szavak csoddlatos életébdl. (Budapest: Magvetd, 2003.) 36—37. vo. Besz 357.
(E&D 101.)
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Mennyi herce-hurca van e mondat koriil, mikozben sima tautoldgia, annyit mond, hogy
az ir6 iré6 (nem népvezér, nem eszmetdrténész és nem tornatandr).”2%

Mindazonaltal Stravinsky zenéjén csak Stravinsky elveit kérhetjiilk szamon:
,,Ovakodnunk kell azoknak a tamadasaitol, akik olyan nekiink tulajdonitott szandékok
miatt zaklatnak, amik nem is a mieink.”?8" Olykor talan még azokat sem, hiszen a
programzenétdl valo eltdvolodas mint identitasképzd elem igazan csak az elsd
vilaghabori utan figyelheté meg miivészetében.?®® Masfeldl pedig késdbb is
folbukkannak programatikus elemek: maga a szerz6 sorolja darabjainak olyan részleit,
amelyekben konkrét kép tarsul zenei alakzatokhoz: emlithet6 a Zsoltarszimfonia 111és-
szekere,?® a Szimfonia harom tételben ,partraszallasa”?® Little Tich a Hdrom
vonosnégyes-darabbol,?* de ide tartoznak a filmzene-eredetii darabok is.?%? Bér azt is
hozza kell tenniink, e példak nem érik el egy kidolgozott, koncepcidzus program
szintjét, mert nem tekinthetk tobbnek puszta felvilland képzelettarsitasoknal. igy
ahhoz kevesek, hogy éket verjiink vele Stravinsky programzene-ellenes doktrindjaba
— amint Brahms miivei is szinte provokaljak, hogy programot vagy programszerii
elemeket keressiink benniik.?%® Egyes Stravinsky-miivekben lappangd motivumok
hipotetikus megfeleltetése maganéleti eseményekkel szinesithetik ugyan az 6sszképet,
de hasonléan nem befolyésoljak azt dontden.?%*

Szamolnunk kell tovabba azzal, hogy egyes kijelentések elhamarkodottan
hangzanak majdnem szaz év tavlatabol visszatekintve. 4 tavaszi dldozatrol szerzdje
példaul azt irja, hogy ,,ez a zene nem arra sziiletett, hogy »tessék«, nem is arra, hogy
follelkesitse a hallgatdsagot.”?®® Természetesen értelmetlen lenne olyasmit allitani ez

alapjan, hogy ha valaki, tegyiik fel, 6romét leli 4 tavaszi dldozat hallgatasaban, vagy
lelkesedik érte, félreérti a miivet. Konnyen belathatjuk, hogy abban a kulturalis

286 Esterhdzy, i.m. 49. V. ,,A zeneszerzdk kombinaljak a hangjegyeket. Ez minden. Arrél, hogy a vilag
eseményei miként és milyen formaban érintik zenéjiiket, nem az 6 dolguk beszélni.” Besz 216-217.
(D&D 52.)

27 pM 11

288 Taruskin: ,,Resisting the Rite.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad, i.m. 415.

289 Besz 187. (D&D 46.)

29 Besz 214-216. (D&D 50-52.)

291 Besz 325. (M&C 95.)

292 Besz 226. (E&D 78.) Stravinsky és a hollywoodi filmipar kapcsolatat 14sd bévebben: Charles M.
Joseph: ,,The Would-Be Hollywood Composer: Stavinsky, the Literati, and »the Dream Factory.«” In:
U6: Stravinsky Inside Out. i.m. 100-132.

2% Kovacs Sandor: ,,Brahms, a programzenész?” Magyar Zene 49/2 (2011. majus): 178—189.

2% Lasd Taruskin figyelemreméltd eszmefuttatdsat, mely a 2. szvit, a Mavra és egy kuplészam
motivumainak hasonlosagara épiil: Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, i.m. 1539-1548.
2% Eletem 88. (Chrll 22.)
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milidben, amelyben ez a mondat elhangozhatott, egészen mas célt szolgalt; egy olyan
esztétikai kozelfogassal szemben foglalt allast, amely élvezhetének és szépnek sokkal
sziikebb teriiletet tartott, és ez a szemlélet azota mar meghaladottnak latszik.

Ha a zene egy nyelv Stravinsky szerint is, ki beszél tehat? Valdjaban Stravinsky
szohasznalatdban az alany mas-més alakot 6lt. [rasaiban gyakran talalunk példat a
»szerzo szandéka” vagy ,,mondanivaldja” szokapcsolatokra, de ugyantgy a ,mi
szelleme”, ,,lényege” is tobb helyen szerepel, amelyekbdl egyarant kovetkezhet a
szerz0 iranti hliség, csakugy, mint a ,,Werktreue” eszméje.

Stravinsky, aki az interpretacio fogalmaval gyakorlati és elméleti részrdl is sokat
foglalkozott, latszélag igen szigoru képet festve magarol, egy helyen explicit mdédon

kimondja, hogy szerinte ki a besz¢ld:

Egyszer azt mondtam, hogy nem elég hallani a zenét, hanem latni is kell. Mit
mondjunk hat azokrol a félrenevelt grimaszolokrol, akik gyakran a zenei
mondanivalo kozvetitésének feladatat hamis atéléssel kifigurazva oldjak meg.
Ismétlem ugyanis, a zene latszik. A legszakavatottabb szem koveti és figyeli,
lehet, hogy csak tudat alatt, az el6ado legkisebb gesztusat. Ebbdl a szempontbdl
tekinthetlink az eldadas [exécution] folyamatara, mint 0j értékek 1étrehozasara,
amelyek olyan kérdések megvalaszolasara varnak, amelyek altalaban a
koreografia teriiletén vetddnek f6l; mindkét esetben a gesztusaink szabalyozasara
forditunk figyelmet. A tancos egy néma nyelven beszéloé szonok. A hangszeres
egy artikuldlatlan nyelven beszélo szonok. Mindkettdjiiknek a zene szab
hatérozott tartast. Ugyanis a zene nem elvont sikon mozog. Kézzelfoghato
megjelenitése precizitast és szépséget kovetel: csak a szinészkedok tilsagosan is

tisztaban vannak ezzel.?%

Az el6adoé tehat az utolso szo, aki ,,uj értékeket” hoz 1étre. De hogy milyen
dialektust beszéljen, melyik hagyoméanyt kovesse, kiilsédleges szempontok alapjan
kell eldontenie. ,,Tudvalevd, hogy igazsag tobbféle 1étezhet, becsiilet azonban csak

egyetlenegy: a podiumra allasfoglalds nélkiil nem lehet kilépni.”?%

2% pPM 69-70.
27 Kocsis Zoltan: ,,Az utolsé kézjegy hitele. Rachmaninov: 2. szonata — két verzio.” Muzsika 37/4
(1994. aprilis): 18.
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4. A Stravinsky-interpretacio idiomainak nyomaban
4.1. , A szokatlansag 6rome és a természetesség orome”>%

Stravinsky ¢életmiivében, mint minden mas zenében, egyarant talalkozunk
aktualitashoz és az allandohoz, id6tlenhez kothetd elemekkel. E kettdsséget kivaldan
tikrozik darabjainak szovegei, szovegkonyvei: ezek egy része ,,kébe vésett”, azaz
célzottan egy bizonyos nyelven irodtak, masik része pedig a népnyelvre mindig
aktualisan leforditandok. (Ezekhez esetleg csatolhatd egy harmadik csoport, amelyhez
olyan miivek tartoznak, amelyek szévege le is fordithatd, ha a helyzet ugy kivanja.
Mai szemmel ez a lehetdség inkabb tekinthetd kompromisszumnak, mint valdodi
szerzOi szandéknak: az orosz nyelvil, de eldszor angol forditasban folvett darabokat
Stravinsky masodik alkalommal mér eredeti nyelven rogzitette.)?® Az Edipus rex
egymagaban jol szemlélteti e kettdsséget, melyben a narrator a partitdra szerint mindig
a helyi nyelven beszél, mig a zenei torténések ezzel szemben restitualt latin nyelven
(pontosabban ahhoz hasonlén)®® folynak. Miivei barmennyire is véadolhatok
elidegenitéssel, masrészrél ugyanugy vagy akar er6sebben meglathatjuk benniik a
megértést, otthonossag érzését eldsegitd eszkozoket. A jazz, a kiillonbozd popularis
tancmiifajok (induldk, keringdk, tangok), az egyhazi szdvegek, a gordg mitologia
ismert torténetei mind-mind olyan elemek, amelyek ismerds talajt, kiindulopontot
jelentenek a hallgato szamara, amely mentén konnyen elindulhat a megismerés felé. A
Stravinsky-interpretaci6 egyik fokmérdje tehat, hogy az eléadd mennyire tudja
meglatni az absztrakt és olykor 6ntérvényti fordulatokban bévelkedd zenében e fontos
fogodzopontokat.

Eléadoi magatartasaban is hasonlora leliink, ha szigoruan a lemezfelvételek
berkein beliil maradvan Stravinsky hegediis partnereit vessziik sorra. Kozottik
ugyanugy akadnak kisebb és nagyobb volumenii miivészek, képviselteti magat a
francia, orosz, magyar iskola, és legalabb két generaciot fognak at. Nem sziikséges
egyenként gorcsd ala venni valamennyit ahhoz a megallapitashoz, hogy jatékuk stilusa
mennyire kiilonbozik egymastol. Még ha az egyes hegedlimiivészek biraltak is
egymast,®? Stravinskyval mégis meg tudtak férni, aki jatékstilustol fiiggetleniil

méltatott vagy éppenséggel marasztalt el miivészeket, emlitést sem téve effajta

298 V. Robert Donington: A barokk zene eléaddsmédja. i.m. 291-292.

29 Stravinsky nem partolta a miiforditas intézményét. Besz 361-362. (Conv 34-35.)
300 Az opera kiejtésének problematikéjarol 1asd Besz 173. (D&D 31.)

301 Lasd Alexander Schneider véleményét Darrieux-r6l elsd fejezet, 17. oldal.
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kérdésekrdl. Robert Philip is erre a jelenségre mutat ra, amikor Stravinsky 1936-o0s és
1938-as nyilatkozatait veti 0ssze, melyekben egy parizsi majd egy berlini egyiittest

méltat, melyek kozott mindenképpen nagy jatékmodbeli eltérésnek kellett lennie.3%?

Lehetetlen, hogy egy olyan kovetelményeket tamasztdé zeneszerz6, mint
Stravinsky, ne vette volna észre a vele dolgozd zenészek kozotti stilaris
kiilonbségeket. De egy zeneszerzd sem rendelkezik zenéje ,.helyes” eléadasanak
megvaltoztathatatlan idedjaval, még Stravinskyt is beleértve. A felvételek
tanusitjak, egyértelmiibben, mint barmilyen kdzvetett bizonyiték tudna, hogy a

zeneszerzok nézetei egyiitt valtoznak az el6adoi gyakorlattal 3%

Somfai Laszl6 ugyanerre a zeneszerzdi attitiidre mutat ra Bartoknal, mégpedig

az 1. rapszodia kiilonb6zo felvételein megfigyelheto eltérésekkel kapcsolatban:

A kamarazenei felvételeken hallhatok olykor finomabb modositasok az
alaptempdban, ami annak tudhaté be, hogy Bartok alkalmazkodott hiiséges
kamarapartnerei felfogasahoz. [...] Bartok elfogadja Zathureczky valamelyest
lassabb tempéjat ()= kb. 92-98) és nemes-lirai elképzelését, Szigetit kisérve
azonban atveszi annak robusztusabb verbunkos-stilusat (.'= kb 106-112; a
partitiraban: J = 108).304

Ha rokon esetet szeretnénk taldlni Stravinskynal, elég a Duo concertant
Cantilene-jének két szerz6i felvételét meghallgatni Dushkin valamint Szigeti
kozremiikodésével. Ha azt nem is tudjuk biztosan megmondani, hogy Stravinsky
magatartasa alkalmazkodasként aposztrofalhatd, vagy éppen 6 kezdeményezett
masképpen, tény, hogy a két alaptempd kozott nagyjabol tiz metronomszam a

kiilonbség (Dushkin: o+ = kb 82, Szigeti: J = kb 92).

302 philip, Robert: Early Recordings and Musical Style. Changing Tastes is Instrumental Performance,
1900-1950. (Cambridge Uniersity Press, 1992.) 237.

303 .h,

304 Somfai Laszlé: ,,Tempd, metrondm, durata.” In: U8: Kottakép és miialkotas. (Budapest:
Rézsavolgyi, 2015.) 429. Somfai némiképp ellentmond maganak, amikor a Bartok zongorazik CD-
kiadvany kiséréfiizetében azt irja, hogy ,,ne is tagadjuk: Bartok kozelsége bizonyos fokig bénitdan
szuggesztiv volt. Még Szigeti Jozsef (1892—-1973) is kevéssé tudott szigetis maradni [mellette].”
(Somfai, ,,Bartok zongorazik.” In: Bartok at the Piano. i.m. 25.)
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4.2. A tempo

Habar a zeneszerzd életét végigkiséri a ,,mai karrierista és zsarnok virtu6zokkal”,
,.diktator” karmesterekkel vivott csatarozas,>® a legtobb esetben homalyos marad a
tényleges személy, a konfliktust igazabol kivalto okot pedig csak foltételezni lehet. Ez
a névtelenség a Craft-kotetekben térik meg, mivel Craft ezekben a beszélgetésekben
altalaban eléggé fokuszaltan rdkérdezett olyan korabbi nyilatkozatok félmondataira,
melyek mogott nehezen lehetett volna masként kitapintani a mondanivalot.
Valészintileg neki koszonhetjiik, hogy Stravinsky a szoban forgo részben a korszak
szinte minden nagy karmesterérdl leszedi a keresztvizet, még olyanokrol is, akiket
korabbi irasaiban semlegesen, vagy Kkifejezetten pozitiv jelzdkkel illetett.
Mindemellett megfigyelheté azonban, hogy kritikaiban mind Klemperert, akinek a
tempoi ,,a hiiszas években szaguldottak, most pedig hajlamosak az dbrandozasra,”3%
mind Mengelberget, aki a Capriccio els6 probajan ,,lehetetlen tempoban kezdett

vezényelni,” majd még glinyt is Gzott Stravinskybdl, aki ezt sérelmezte,*®” mind

crer

gyors,”3%® egy tempo-affér koti ssze.

A karmesterekkel ugymond az a legfébb gond, hogy mindenek folé helyezik

magukat, és nem veszik figyelembe a metronomjelzéseket:

Elég Beethovenre utalni, példaul a 8. szimfoniara, melyen magatol a szerzotol
szarmazd pontos metronomiai utasitdsok olvashatok. Figyelembe veszik Oket?
Ahany karmester, annyi tempo. ,,Hallottatok az én 6todik szimféoniamat? Hallotta
az én nyolcadikomat?” Igy szoktdk mondani a karmester urak, és ez mindennél

jobban jellemzi észjarasukat.3%

Nem all modunkban megitélni, hogy Stravinsky kritikai mikor és mennyiben
voltak jogosak, annyit azonban kijelenthetiink a nyilatkozatai alapjan, hogy 6 maga a

karmesterségre egy kifejezetten alarendelt szerepként tekintett. ,,A chef d’orchestre®!

alig tobb mechanikus hatoerénél, idomérdnél, aki a kezdetkor pisztolyt siit el minden

35 P\ g6,

306 Besz 379-380. (T&E 151.)

307 Besz 379. (T&E 150.)

308 Besz 385. (M&C 111-112))

39 Fletem 136. (Chrl 137-138.) V6. PM 85-86.
310 Karmester (fr.)
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»311 _mondja 4 tavaszi dldozat

szakaszban, de hagyja, hogy a zene magéatol menjen
kapcsan tobb évtizednyi karmesteri tapasztalattal a hata mogott, és nagyon
valoszinlinek tlinik, hogy ez az elsd pillantasra tilzon megfogalmazott mentalitas nem
csak e mii esetében iranyado.

A karmester azért tolti be a ,,foellenség” szerepét Stravinsky szemében, mert 6
felel a tempoért: Stravinsky a legtobb miinél azzal szembesiilhetett, hogy ha a
karmesterrel nem talalja meg az Osszhangot, az eredmény bukéashoz vezet. Igy az
anyagi vonatkozas mellett ezzel magyarazhato, hogy miért tartotta fontosnak, hogy 6
maga vezényelje miiveit. Még az olyan kamaradarabokat is, mint példaul a Szeptett,
karmester kozremiikodéséhez kototte — igy az életmiinek alig akadt olyan része
(Gépzongora-etiid, Harom szoloklarinét-darab, Elégia), melynek el6adésat ne tudta
volna valamelyik mindségében (akar zongoramiivészként, akar karmesterként)
kontrollalni.

Felvételeire ,,dokumentumokként” tekintett, és ,,utmutato” jelleggel ruhazza ol
313

oket.312 A zene ilyetén népszertisitését, Gigy tiinik, eredetileg ellenezte,®!3 végiil mégis

a legtobb felvétellel biiszkélkedd zeneszerzd lett beldle.

Ez id¢6 tajban [a huszas évek masodik felében] tobb éves szerzodést kotottem a
Columbia nevill nagy hanglemezgyarral, amely kizar6lagosan lekototte miiveim
évenkénti hanglemezfelvételeit személyes, zongoramiivészi és karmesteri
kozremitkodésemmel. Nagyon érdekelt a munka, mert igy — sokkal inkabb, mint
a [gépzongoras] hengerekkel — pontosan tisztazhattam ¢és rdgzithettem

szandékaimat.3'*

A ,,szandékok” koziil egy paramétert emel ki, ez pedig a tempd. ,,A tempok [les
mouvements] és ezek kolcsonds viszonya egymashoz” az, amit a kattogas, a ti
sercegése ellenére is tokéletesen vissza tud adni egy hangfelvétel. 315 A fenti idézetben
Stravinsky a huszas évek eleji gépzongora-epizddra utal, melynek kapcsan is ennek

hangsulyozasat talaljuk:

311 Besz 120. (E&D 145.)

312 Ezért a technikai szempontbdl igen jol sikeriilt lemezeknek dokumentum jelentdségiik van,
tmutatasul szolgalhatnak mindazoknak, akik eléadjék zenémet.” Eletem 135. (Chrll 134.)

313 Eletem 136-138, (Chrll 139-142.) V6. PM 152-153.

314 Eletem 134. (Chrll 134.)

315 Eletem 135. (Chrll 136.)
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Meg akartam akadalyozni, hogy az el6adomiivészek miiveimet deformaljak, s
régota kerestem a modjat, hogyan szabhatnék gatat annak a ma nagyon elterjedt,
kétes értékii szabadsagnak, mely lehetetlenné teszi, hogy a kozonség pontos képet
alkosson a szerz0 szandékairdl. [...]

Ilyen m6don pontosan rogzithettem a jovo szamara a tételek kapcsolatanak
rendjét (tempdk), és a legkisebb arnyalatot is tigy hatarozhattam meg, ahogy én

akartam.3'6

Kiiléonosen tanulsagos a Dialogues egy betétje (Stravinsky Reviews ,, The Rite” -
Three Types of Spring Fever), melyben a zeneszerz6 harom felvételt értékel A tavaszi

1.317 Karajan, Boulez és Craft®!® vezényléséhez a legtobbszor

aldozat felvételei kozii
megemlitett kommentar egyértelmiien a tempd, szinte mindegyik tételhez ilyen
szempontbo6l fliz megjegyzést.

Amikor zenéjének legfébb eléaddi problémajarol kérdezi Craft, a kovetkezd
kategorikus kijelentéssel él: ,,A tempo a legfontosabb tényezé. Egy miivem csaknem
barmit [!] 4tvészelhet, kivéve a rossz vagy bizonytalan tempé6t.”*® De mit is takar a
,»10ssz” és a ,.bizonytalan” jelz6? Semmiképpen sem azt, hogy a kottdban jelolt
metrondmszam abszolut tekintéllyel birna, és azt minden tényezd folé kéne helyezni.

A zeneszerz6t, akire ,,gyakran tekintettek életnagysagli metrondmként,”32

adna magat
az efféle leegyszertsités, az igazsadg azonban ennél arnyaltabb. A Poétique musicale-
ban hangsulyt kap Pjotr Szuvcsinszkij az ontologikus és lélektani id6t targyalod
elmélete, amely hasznos kiindulopont Stravinsky formaalkotdsi magatartisihoz.3?!
Ezzel 6sszhangban van egy 1930-bol szarmaz6 interjurészlet, amely €16 és dinamikus

formaban ir a temporol:

Nem lehet egy emberre pulzusszamanak valtozasat rakényszeriteni anélkiil, hogy
veszélyeztetnénk Ot; egyszerlien, a zenében a tempd a legnagyobb
koriiltekintéssel kezelendd. A tempo tobb, mint egy eszkoz. [...] Elet lakozik

benne; 6nalldo organizmus. Bizonyitja ezt egy induld ritmusa, amely vidékrol

316 Lletem 93. (Chrll 33-34.)

317 D&D 81-90. A betétet a Retrospectives and Conclusions is kozli. R&C 123-130.
318 A szdvegben: ,,P. Kpaot” szerepel (helyesen P. Kpaghm).

319 Besz 368. (Conv 119.)

320 Craft, Bravo Stravinsky, 41. V6. T&C 226-227. (Besz 379.)

2L pM 80-84.
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vidékre valtozik. Az eltérés nem tudatos dontés, hanem az egyes emberek fizikai

tulajdonsagainak, az 6 1épteik ritmusanak természetes eredménye.%?2

Stravinskynal a tempokérdés tehat nem egy oncélu rogeszme, hanem a féltd
gondoskodas sziilte eredmény, mely mogott mély filozéfiai megfontolasok allnak. Ez
pedig nem feltétleniil zarja ki a valtozast abban az esetben, ha a valtozas kelléen
megalapozott. Felvételeinek tempodiverzitdsa mellett a metronomjelzésekre
vonatkoz6 utdlagos partitura-bejegyzései bizonyitjak, hogy egy-egy darab liiktetésérol

az 1dok soran valtozott a véleménye.

Ha a vilagon ¢és benniink mindennek a sebessége megvaltozott,
tempoOérzékiink sem maradhat érintetlen. Azok a metrondomjelzések,
amelyeket negyven évvel ezel6tt megadtunk, negyven évvel ezeldtt
korszeriiek voltak. De nemcsak az id6 hat a tempodra, hanem a

koriilmények is, és minden eldadas mas egyenlete ezeknek.3%

Stravinsky szinte kényszeresen hajlamos volt az Onreflexiora, mellyel sok
tekintetben megakadélyozza, hogy kijelenthessiink egy olyan mondatot, hogy példaul
»Stravinsky igy és igy akarta volna.” Interju-koteteteiben nemcsak miveir6l mer
kritikusan beszélni, hanem sajat gondolatair6l is: ,,Mindnydjan ugy érezziik, hogy
igazunk van; de ugyanezt éreztiik husz évvel ezel6tt is, és ma mar tudjuk, hogy akkor
nem mindig volt igazunk.”3%

Stravinsky hangfelvételeit a klasszikus harmas tagolas szerint periodizalhatjuk
legkonnyebben, bizonyos szempontbol a régzitési technikdkat kovetve. Elséként a
korai, azaz 1927-t61 1938-ig tartd, ,,habort el6tti” korszakot nevezhetjiikk meg, amely
az elektromos technika elterjedésének idészaka. Ezt koveti a mono LP-tipusu lemezek
ideje, amely ugyan 1940-ben kezdetét vette (4 tavaszi aldozat és a Petruska késziilt el
ekkor ebben a formatumban), a habort okozta sziinet miatt legnagyobbrészt mégis
1945 utan ¢élte virdgkorat. Ezt véltotta {0l a sztereod-technika az dtvenes évek végétol,

amely az el6add Stravinsky aktiv iddszakaig tartott (1967). A The Recorded Legacy

322 Stravinksy interjuja a Neue Badische Landes-Zeitungban, 1930. december 8. Idézi: ,,Igor Stravinsky
1882-1971. The Edition.” In: Igor Stravinsky. The Recorded Legacy. CD kiséréfiizet 38.

323 Besz 373. (D&D 122))

324 Besz 333. (Conv 108.)
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elnevezésli (nem teljes) szerzdi Osszkiadds dontéen ebbdl az évtizedbdl szarmazod
felvételeket tartalmaz.

Meglepd tény ugyanakkor, hogy bar a koriilbeliil harom periédusra oszthatd
lemezanyag tempoi valdéban kiilonboznek egymastol, égbekidltoan nagy eltérés nem
talalhato. S6t sok esetben éppenséggel az mondhato el, hogy minél késébb késziilt egy
felvétel, annal hivebben koveti a tempojelzéseket. Szemléletes példat kindl erre A
katona torténetének tobb tétele (1. tablazat). Mig a 2. vilaghabort el6tti sorozatot
ovatosabb, helyenként akar bizonytalanabb tempok jellemzik, a negyven és 6tvenes
évek lemezei sokszor inkabb meghaladjak a beirt metrondmszamokat, ugy az utolso
periddusban egyfajta kozéput mutatkozik. Természetesen boven akad kivétel — példaul

a Pulcinella felvételei kozott is, mint latni fogjuk, késébb talalunk példatlanul lassu

tempokat a hatvanas évekbdl.

1932 1954 1961
partitira Parizs New York Hollywood
A katona induldja 112 108-110 122 114-116
Patakparti kis dalok 100 86-90 92-94 100-102
Pastorale 48 60 50 44-46
Kiralyi indul6 112 108-110 114-116 118-120
Kis koncert 120 118-106 130-132 120-116
c.80 70-72 76 80
Tang6 92-96 86 94 90
Kering6 184 182 182-184
Ragtime 184-192 180-160 182-170 180-170
Az 6rdog tanca 138 134-124 148-142 130-134
Nagy koral 54 60 52-54 54-56
Az 6rdog diadalmenete 112 110 130 122

1. tablazat: 4 katona torténetének szerzoi tempoi
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Stravinsky késébb is elismeri — Bartokhoz hasonldan®® —, hogy ,,a temp6 lehet
metrondm szerint rossz, de szellemében helyes, noha természetesen a metrondémtol
valé eltérés nem lehet nagyon nagy.”®?® Igaz, ez elétt nem sokkal még inkabb
Schoenberggel egyetemben azt mondja: ,,minden zenei kompozicionak feltétleniil
rendelkeznie kell a sajat tempojaval (liiktetésével),”*?’ de j6 okunk van feltételezni,
hogy itt sem valamiféle egy-egy miithoz rendelt idealis metronomszamrol van szo,
hanem az érzelmek uralta tempodingadozast utasitja el, amely a huszadik szazad els6
felének eldaddi gyakorlatdhoz alapvetden tartozott hozza. Lawrence Morton, a

zeneszerzO egyik baratja igy fogalmaz:

Azt kell mondanom, Stravinsky és Craft nem mindig értett egyet, hogy mi legyen
a tempod, de még Stravinsky sem mindig értett egyet sajat magaval, hogy mi
legyen a temp6. De mindazonaltal bizonyos pillanatokban érezte, hogy az a

tempo a tokéletes, s nem engedett belble!3?

A tény, hogy Stravinsky nem metrondm segitségével probalt, azaz nem a kotta
kiilsédleges jegyeihez alkalmazkodott, arra vilagit ra, hogy e teriileten is az abszolut
jelenid6 szerint rendszerezte szandékait, s ehhez a pillanatnyi allapothoz viszont

szigortan tartotta magat.

4.3. Rubato

Stravinsky leginkabb a tempd ,,bizonytalansaga” ellen 1épett fol: zenéjének egyik
alapvetd6 jellemz6je a kompromisszum nélkiili tancos feszesség, amelyet ha ritkan meg
is szakit egy-egy lassitas vagy gyorsitas, nem tartalmaz szamottevo ritmikai
szabadsagot. Balanchine szerint még a koronak sem jelentenek idétlenséget,?® azaz

ha meg is nyujtjak a hangjegy eredeti értékét (a felvételek tantisaga szerint nem

325 Mindenképpen jobb valamivel lassabban és tisztan jatszani, mint teljes tempoban és tisztatalanul.”
Bonis Ferenc (Szerk.): Bartok Béla — Paul Sacher levelezése 1936-1940. (Budapest: Balassi, 2013). 36.
Bartok metronémszamairdl lasd még: Kocsis Zoltan: ,Kell-e metronom?” Muzsika 49/3 (2006.
marcius): 14.

326 Besz 368. (Conv 119.)

%27 Besz 367.

328 Idézi Maroth, ,,Stravinsky the Conductor.” Stravinsky Conducts Stravinsky, i.m. 11. V6. Stravinsky
egy, a Pulcinella proba-felvételét, ahol végiil a zenei rendezé belattatja vele, hogy mddositsa a tempot,
mert az nem illeszthetd az el6z6hoz.

329 [dézi Hudson, Stolen Time, i.m. 383. ,,Since his rhythms are so clear, so exact, to extemporize with
them is improper. There is no place for effects. With Stravinsky, a fermata is always counted out in
beats.”

87



mindig), vezényelheté hosszisdgiiak maradnak. A legliraibb tételek hatterében is
allando a liiktetés. Olyan részletek, mint a Petruska fuvolaszoloja, A tavaszi dldozat
kezd¢ iitemei, vagy a Csalogany dalaiban talalhatd improvizativ szakasz az életmi
késébbi elveitél tulajdonképpen idegen, ¢és sok efféle helyen is talalunk
metronomjelzést. Az elsdé vilaghabortt utan kibontakozé stilus kivalo reprezentaloja
az Apollon musagéte hosszi hegediikadencidja, ahol Stravinsky a kottaban is
hangsulyozottan eléirja a tizenhatodok egyenléségét.>

Az agogika, a rubato vagy a deklaméacio e hattérbe szoritasa kiilonés modon
mégsem a zene stilaris attributumaibol ered kozvetleniil, mint ahogyan az els6
pillantasra tinnék. Habar a Stravinskyra oly jellemzd osztinato-elem mai szemmel
nézve vallaltan a monotoniat hordozza magaban, a huszadik szdzad eldadoi
gyakorlatdban ez korantsem volt ennyire egyértelmi{i. Prokofjev két gavotte-janak
szerzOi eldadasa kivaldban mutat ra a kérdésre. Mig az op. 25-6s Klasszikus-szimfonia
harmadik tételének zongoraatiratat Prokofjev mértékkel, disztingvaltan jatssza, a
legkisebb rubato nélkiil, egyenletes osztinatoval, addig az op. 32 no. 2-es Gavotte-ot
tanctétel voltdnak és monoton basszus-osztinatdjdnak dacara szerzdje sz€élsOséges
tempokilengésekkel interpretalja, a felismerhetdség hataraig torzitva a ritmust. Mind
az egyenletesség, mind a rubato tudatosan alkalmazott eszkdzokként jelennek meg,
melyekbdl az eldadd szadndékdhoz mérten valogathat: Heifetz sajat Prokofjev-
atiratanak (op. 32 no. 2) felvételén példaul nem tér el szadmottevéen a tényleges
ritmustol vagy lliktetéstol.

Hogy miért ragaszkodik Stravinsky kategorikusan a rubato mell6zéséhez, két
magyarazat kinalkozik. Egyrészt a monotoniat maguk a kompozicids eszk6zok
kiiszobolik ki, igy foloslegessé valik a tempo ezen feliili mozgatasa: a poliritmikus
alakzatok, szabalytalan litemmutatok, varatlan hangstlyok mind-mind kimozditjak a
zenét a szimmetrikus egyhangusagbol. Afféle ,,.kObe vésett”, stilizalt rubatok ezek,
melyeket nem csupan nincs értelme tovabb torzitani, hanem egyenesen fonnall a
kockézata, hogy e képletek ritmikus éle — és a mii Iényege — pontatlan liiktetés esetén
elvész. A masik, inkdbb vilagnézeti szempont a modern attitlid, amely Hulme
mintdjara az érzelmi alapokon nyugvo romantikat levalasztja a ,,szdraz keménységti”

1’331

klasszikaro az utobbit részesitvén eldnyben. A Rimszkij-Korszakovtol és

30 A Csalogdny dalai hegediiatiratiban a Cadenzandl hasonld kéziratos megjegyzést talalunk:
,Conservez la valeur de la croche!” (,,Orizd a nyolcadok értékét!”)
31 Taruskin: ,,Did He Mean 1t?”” Russian music at Home and abroad. i.m. 484.
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Szkrjabintol 6rokolt rubato, amelynek lecsapddasat az elsé Zongoraetiidben talaljuk,
feltételezi, hogy alkalmazojat valamiféle érzelem kifejezésének szandéka vezérli, ez
utobbi pedig, ahogyan a késébbiekben lathatjuk, Stravinsky életmiivében az 1d6
elérehaladtaval egyre nemkivanatosabb elemmé valik.3%

A kérdésnek némiképpen ellentmond, hogy amint Richard Hudson ramutat, csak
az 1931-t6l 1942-ig keletkezett Stravinsky-mivek partiturai nélkiilozik a rubato-
jelzést. Eppen ezen évtizedet kozvetleniil megelézé idszak, a neoklasszika
legfagyosabb” része az, amelyikben az életmii Gsszesen harminc rubat6jabol
huszonkettd talalhatd.®3® Habar hozza kell tenniink, a szerzéi felvételek tiikrében
Stravinsky rubato-hasznalata egészségesen diverz képet mutat beiras és megvalodsitas
viszonyat szemlélve: egyarant taldlunk példat kottdban nem  jelzett
tempomodositasokra (lasd Duo Concertant 1. tétele) €s a jelzett rubato voltaképpeni
ignoralasara is. Azokban az esetekben, amikor Stravinsky a kottdban megtalalhato
utasitasrol tudomast vesz, legtobbjiik artikulacios és nem elsdsorban tempdt érintd
jelentdséggel bir.33* Sokszor ez az utasitds nem jelent tSbbet egyszerii lassitasnal
(Debussyhez hasonléo mddon), vagy puszta akcentualt kiszélesitésnél, mint példaul A
csalogany Kinai induldojaban, melynek hegedii-zongora valtozatabol el is maradt a
rubato felirat. Extrém kivételnek szamit a 2. szvit (a Harom kénnyii négykezes darab
hangszerelt valtozata) Keringdjének 1963-as felvétele, ahol Stravinsky a rubato
utasitast gy hajtja végre, hogy minden masodik iitemet tokéletesen a felére lassit le:
,valojaban leirhatta volna pontos hangjegyértékekkel 3/2 és 3/4 valtakozasaval” —
jegyzi meg Richard Hudson, teljes joggal.®*® Ugyanakkor dacara a szerzi hitelnek,
egy efféle radikalitas kotelezd érvénylivé nem tehetd, legfeljebb egy labjegyzetig
juthat egy kritikai kiadasban, amaz a kotta egy utolagos értelmezési lehetésége marad,

sem tobb, sem kevesebb.

%32 Hudson, Stolen Time, i.m. 400.

333 |.m. 384. Robert Craft egy 1916-os, Gabriel Piernénhez irott Stravinsky levél kommentarjaban ugy
véli, hogy , korai éveiben Stravinsky valosziniileg tobb rubatot engedett meg miivei eldadasaban.” Am
a levél 6sszesen egy kiilon ritardandot emlit. SelCorrl 393.

334 Hudson, Stolen Time, i.m. 399-400.

335 |.m. 390-391.
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4.4. Artikulacio

A tempon kiviil, s6t mar-mar talan azon feliil, még egy tényez6 van, melyre Stravinsky
eldadoi stilusanak legfontosabb alapkdveként tekinthetiink: ez pedig az erds
artikulacié. A hanginditasok tisztasaga ¢€s a stilaris jellemzok Osszefliggésérol mar az
elsd részben is ejtettiink szot: a hangszerelés leegyszerisitésébdl adodoan az egyes
hangok felértékelodnek és az ellenpont el6térbe keriil. Megallapitottuk azt is, hogy a
vonosok eleinte kerékkotdinek tlintek ennek az attetszOséggel ¢és ellenpontozéssal
jellemezheté zenének, am iddvel Stravinsky helyet talalt az 6 szamukra is. Ehhez

azonban kompromisszumokra volt sziikség.

Nem kedvelte, ahogy a hegediik folyamatos legatot jatszanak; azt akarta, hogy
artikulaljanak minden egyes hangot kiilon, tisztan. Mindig tobb gondja volt ezzel

a vondsoknal, mint barmelyik masik zenekari szekcional®®

— idézi fel Lewrence Morton az amerikai évek tapasztalatai alapjan. Mindez
tokéletesen egybevdg mas egyéb dokumentumokkal. Minél késobb rogzitett egy
darabot Stravinsky, annal jobban hallhatd, hogy mennyire megkoveteli egy-egy vonos-
legato szeparaltsdgat, ami néhol mar a didaktikussag irdnydba mozdul el, célja viszont
mindenképpen a helyes ritmus demonstraldsa és szandékossaga. Az egyik ilyen példa
a késébbiekben idézett Apollon-részletnél figyelheté meg (24-25. kottapélda).

Ez a kotéiven beliili szepardltsag a fuvos és vokalis anyagok legatoinal is
megmutatkozik. Stravinsky Zsoltdrszimfonidjaban (a szamtalan példa kozil egy)
kiilonleges gondot fordit bizonyos passzazsok megfeleld artikulaltsagara, amelyet gy
ér el, hogy egy-egy szo6lam anyagat unisono megkettdzi, az egyik hangszert staccato,
a masik hangszert legato jatékmodra utasitva (16. kottapélda). Az énekhangok

esetében pedig a sz6lamok szovegében utal arra, hogy a szotagokat a kotdiv alatt Gjra

ki kell mondani, megdrizve ezzel a ritmikus feszességet (17. kottapélda).

336 Maroth, ,,Stravinsky the Conductor.” Stravinsky Conducts Stravinsky, i.m. 11. V5. Besz 369. (Conv
120.),,Mikor szoknak le a zenészek a hangok dsszekotésérdl [...]?7”
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16. kottapélda, Zsoltarszimfonia, 4. probajel
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17. kottapélda, Zsoltarszimfonia, 20. probajel

A vonosokhoz visszatérve igencsak tanulsagos Stravinsky egyik probajarol
készilt felvétele, melyen a C-dur szimfonia vonoskarat instrudlja. A publikalt
részletekben jellemzden a ,,secco”, ,,molto staccato”, ,,more violently” utasitasok
dominélnak, s6t az a mondat is elhangzik a masodhegediis szolista felé: ,,Make it as
dry as possible! Otherwise it doesn’t come to the ear of the listener.”3%’

Az extrémen rovid, ritmikusan pontszerli hangok eldallitisa egy specialisan
Stravinskyra jellemz6 eszkdz, melyhez, ugy tlinik, egy hagyomanyos zeneiséget atlépod

attitlidre van sziikség.

Otven éve probalom megtanitani a muzsikusokat arra, hogy ezt jatsszak:

oYY

ehelyett:

.

bizonyos helyeken, a stilustdl fiiggéen. [...] Német zenekarok erre mind ez ideig

éppoly képtelenek, mint amilyen képtelenek a japanok az | betli kiejtésére.>%®

337 A lehetd legszarazabban! Masképpen nem jut el a hallgatéig.” (ang.)

33 Besz 369. (Conv 120.)
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A talartikulaltsag egyik fo kovetkezménye és jelentdsége, hogy a kottaolvasas
normai megvaltoznak, valamiféleképpen szembehelyezkezdve a romantikus (német)
hagyomannyal. Minden zeneszerzonél alapkérdésnek tekinthetd ugyanis, hogy milyen
modellt képzel el egy olyan esetben, amikor semmilyen jelzés (staccato, tenuto,
marcato) nem kisér egy-egy hangot. Mint azt az elsé részben targyaltuk, Stravinsky
els6 hegediis élményei koziil éppen a német-magyar iskolaé hianyzik, és talan ezzel
magyarazhato, hogy az a fajta bovérli, hurhoz tapasztott, a hurtél még a staccato-
jatékmodnal sem elrugaszkodo hangképzés, mely a Joachim-iskola egyik ismérve, és

amely Bartok izlését is tiikrozi,>*°

az 0 felvételeire egyaltalan nem tekinthetd
alapelvnek, inkdbb annak ellentéte. Még a Hubay-ndvendék Szigetivel egyiitt rogzitett
Duo concertant is olyan, szinte a képzetlenség hatarat surold spiccato-elemekt6l
bovelkedik, amelyre nem tekinthetiink masként, mint Stravinsky hatasara.

A hangképzésre vonatkoz6 notacids problémak egészen az utolsd idokig
foglalkoztattak a zeneszerzot. Habar az Apollon musagete-bol 1947-ben késziilt egy

revizio, Craftnak ismeri be, hogy az sem kielégité minden szempontbdl.

Az én Auffiirungspraxisom foként a ritmikai artikulaciot érinti, és ha lenne idém
elokésziteni most [1963 koriil] egy 0j kiadast, minden hangrol megjelolném, hogy a

htiron maradva, vagy a hurrél elemelve kell-e jatszani, és megadnam a vonasokat is.3*

A gondolat egyrészt azért is izgalmas, mert csak talalgatni lehet, hogy milyen
jelzéssel tette volna ezt meg; masrészt, hogy mely helyekre gondolhatott, hiszen a
miiben csak elvétve talalunk olyan hangot, amelyen ne lenne legaldbb egy jelzés a
hanghosszt illetden. A legvaloszinlibb magyarazat az lehet, hogy Stravinsky az egyes
legatok kozotti vono-elvételre, artikulacids résre gondolhatott, melyre legkésdbbi
felvétele boven szolgaltat példat.

Craft teljes joggal jegyzi meg, hogy ,.égetd sziikség lenne egy tanulmanyra

Stravinsky artikulacids jeleirdl, foképpen azért, mert némely meghatirozasa

339 Lasd Somfai Laszlo szdvegét, in: Bartok Béla: Hat vondsnégyes, Mikrokosmos Quartet. (Budapest,
Hungaroton, 2009.) HSACD 32513-14. Kiséréfiizet 54.

340 D&D 35. My Auffiirugspraxis is concerned chiefly with rhytmic articulation, and if | had time to
prepare a new edition now, | would mark every note to be played on or off the string, and give the
bowing. (Az itt kiemelt mondatészt a magyar kiadas kissé félreforditja: ,,minden hangnal megjel6lném,
hosszan vagy roviden kell-e jatszani.” Besz 178.)
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félrevezetd.”**! Itt elsésorban a J jelzést hozza fol példanak, ami, ahogyan az el6z6
részben lathattuk, egy kortilbeliil gtvenes évektdl rendszeresitett jelzés Stravinskynal.
A specidlis jelenségrol Craft igy emlékezik meg: ,,Mit akart? A hanginditds nagyon
fontos volt. Még a pianissimoban sem usztathattal be egy hangot. Minden esetben ott
volt a jelolés, amit idoskoraban fejlesztett ki, [a hang f6l6tti] vonal és pont, amely azt
jelentette: Ha akarmilyen aprocska is, de éle legyen... Elének mindig kell lennie!”’3*?
Craft idézi Stravinskyt, aki igy ir Otmar Nussio luganoi karmesternek: ,,A f vagy
J jel tiszta hanginditast jelent (nem kifejezetten stly, hanem szaraz inditdsa a

hangnak). Mihelyst a hang megszolal, tartani kell, mint ahogyan a zongoran tartja a

hangot a pedal.”**3

4.5. Utemvonalak

A helyes artikulacié és hangsulyozas ugyanakkor folveti az litemhangsulyok kérdését
is, ami szintén egy olyan teriilete az interpretacionak, mely a huszadik szazadtol (és
talan éppen Stravinsky miatt) egyre kevésbé egyértelmii helyzetek elé allitja az
eldadot. Az litemezés egyik eklatans péld4jahoz ismét Bartokot érdemes folidézniink,
akinek 3. és 4. vondosnégyese kozott litemezési paradigmavaltas figyelheté meg. Mig
a 3. vonosnégyes (1927) litemvonalai a szabalytalan liiktetést tudomasul veszik és azok
szerint rendezddnek, addig a 4. vonosnégyes (1928) — talan a tervezett vonoszenekari
atirat konnyebb vezényelhetdsége érdekében — egységes racsokat alkalmaz, mely a
valodi tagolést negligdlva osztja fol a darabot mérhetd egységekre. Az igy létrejott
utemeket tehat nem elsdsorban a zenei torténések szervezik, noha természetesen
elképzelhetd, hogy néhol befolyédsolta a szerzét az litemmutatd). Mindezt élénken
bizonyitja a tény, hogy Bartok az elsé tétel anyagat eloszor 3/4-ben kezdte el, és
késdbb, a komponalas k6zben modositotta elképzelését: 4/4-ben folytatta a darabot, az
addig  elkésziilt szakaszok i{itemvonalait visszamendlegesen atjavitva.3*
Utemhangsulyokrdl beszélni pedig azokban az esetekben, ahol a racsozat a zenétdl

fliggetleniil jott 1étre, nem lenne értelme.

341 SelCorrl 395. Stravinsky artikulacidjarol lasd Alicja Jarzebska: ,,The Problem of Articulation in
Stravinsky’s Music.” Musica lagellonica 3. (2004.) 241-255. Habar e tanulmany nem notacids
kérdésekkel foglalkozik elsésorban.

342 Frederick J. Maroth: , Stravinsky the Conductor” Stravinsky Conducts Stravinsky. Concert
Performances 1951-1957. CD kisér6fiizet. Music and Arts Programs of America-1211 (2013). 11.

343 SelCorrl 395.

34 Somfai, Kottakép és miialkotds, i.m. 331-334.
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Az litemvonalak e dilemmaéja visszavezethetd Stravinskyra, akinek lathatoan
szintén gondot okozott, hogy hogyan ossza be darabjainak liiktetését. Onala a
poliritmikus alakzatok jelentették elsOként a problémat, nevezetesen az, hogy a
kiilonb6zé metrumu dallam és kiséret (osztinatd) hogyan fér meg egy ltemmutatd
alatt. Stravinsky gordiuszi megoldasa azon elv lett, hogy az iitemvonalakat mindig a
foészolamhoz igazitja, a mas liikktetésti kisér6hangszerek anyagat pedig ebbe a
racsozatba kényszeriti bele. Az a megoldas, hogy az 6sszes szolam a sajat tempoja
szerint kapjon beosztast, nyilvanvaléan fol sem meriilt, hiszen igy a darabok
vezényelhetosége ellehetetleniilne, kzos metszéspont hijan.

A poliritmia okozta iitemezési probléma végsd soron azonban mégsem oldhatd
fol: az emberi fiil ugyanis barmilyen litemezés ellenére alapvetden a basszus-0sztinatd
szerint t4jékozodik, igy ha a folotte 1évd szolam liiktetése meg is valtozik, annak
érzékelése még a karmesteri gesztusok alapjan is szinte lehetetlen. Ennek talan
legszemléletesebb esetei 4 katona torténetében fordulnak elé, ahol majdnem
mindegyik tétel poliritmikus szervez6désii.

Valojaban a hallhaté zene és az litemek beosztdsa kozott minden zenei
korszaknak megvoltak a maga konfliktusai, midta litemvonalak 1éteznek. Az elizid
kovetkeztében tartosan eltolodd iitemhangsuly, a kiilonbozé tancok lejegyzési
hagyomanyai,®® a kifejezés fokozasat szolgald zeneszerzoi fogasok keresztiil-kasul
atszovik a zeneirodalmat: vagy passzivan ignoraljak a meglévo tlitemhatarokat, vagy
éppen szandékosan szembehelyezkednek vele. Az el6adora harul viszont a feladat,
hogy megfejtse, mi a szandéka a szerzének az esetleg szokatlan helyeken talalhato
titemvonalakkal. Tovabba el kell dontenie, mennyire célja egy eldadasnak, hogy az
litemezést minden esetben egyértelmiien érzékeltesse.

,»AZ iitemvonal sokkal-sokkal tobb, mint merd hangsuly, és nem hiszem, hogy
hangsulyozéssal helyettesithetd lenne, legalabbis az én zenémben nem,”3*® — mondja
Stravinsky, amely vélekedés, bar kifinomult gondolkodasra vall, mégis homalyban
hagyja a kérdést, hogy a ,,tobb” miként értelmezhetd. Lényeges, hogy itt nem az
iitemek bels6 sulyrendjérdl van sz6. Talan idetartozik Dushkin elbeszélése, amelyben

megkéri Stravinskyt, hogy definialna a ritmus fogalmat:

35 Epp A katona torténetében figyelhetd meg, hogy a Tangé a Kéziratok szerint eredetileg iitemegyre
indult.
346 Besz 336. (Conv 24.)
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Ugy vélte, hogy legkonnyebben a ritmus és a szamtan Osszehasonlitasabol
kiindulva tudna meghatarozni: ,,A szamtanban” mondta, ,,meghatarozhatatlan
szamu modja van, hogy végiil kijojjon a hetes szam. A ritmusnal ugyanez a
helyzet. Azért a szamtanban a végeredmény a legfontosabb, mivel nincs
kiilonbség, hogy 6t meg kettd vagy ketté meg 6t, hat meg egy vagy egy meg hat,
és igy tovabb. A ritmusnal annak, hogy hetet kapunk, alarendelt szerepe van. A

fontos itt az, hogy itt 6t meg kett6 vagy kettd meg 6t van, mivel az 6t meg kettd

a ketté meg 6thoz képest eltérd személyiséggel rendelkezik.”34

A karmester Nabokov tanusagtétele kiss¢ gyakolatiasabb: ,,Ha megnézi az
ember [Stravinsky] iitemeit, Ggy talalja, hogy nem az iitemvonalak altal behatarolt
mérték (mint Mozartnal, példaul), hanem a mérték monometrikus egysége, az
egyszeri iités az, amely a zenei szervezédés életét meghatarozza.”®® Itt a
»monometrikus egység” kifejezés jelentése kissé tisztdzatlan, &m Szempontunkbol
fontos aspektus lehet, hogy Stravinskynal (legalabbis bizonyos darabjainal) egészen
kicsi egységekbdl épitkezik a zene, igy az iitemvonalak teoretikussa, utolagos
értelmezéssé valnak. A zeneszerzd allitdsa szerint a hangjegyek ritmusértékeinek
Iéptéke is jelentds tényezd, amely a zene karakterére is implicit hatassal van.*® Maga
az Utemmutatd tehat nem jelent hosszutava garanciat, hiszen barmikor megvaltozhat,
igy az liiktetés legkisebb egysége veszi at a szervezO erd szerepét; amelyet az
litemmutatd jelzése csak konstatdl. Ez viszont azt jelentené, hogy az iitemvonal
jelentdsége nem ,,sokkal-sokkal tobb”, hanem éppen ellenkezbleg, sokkal-sokkal
kevesebb, legalabbis az eldadast tekintve.

Stravinsky azonban 6va int attdl, hogy ezt az eléado is, ,,aki mashonnan

95350 i

kozelitve szemléli az egész problémat, és ugy véli, hogy mindez izlés dolga gy

gondolkozzék. Panaszkodva szamol be, hogy A tavaszi dldozatban

néhany kivételtdl eltekintve, mint példaul Monteux és Ansermet, SzZamos
karmester nem egészen becsiiletes modon bujik ki zeném néhany lapjanak
[az ltemvaltasok okozta] metrikus nehézségei aldl, s ezzel eltorzitja

zenémet €s szandékaimat. Mert mi torténik? Akad, aki attél félve, hogy

347 Dush 177.

348 Taruskin, Text and Act, i.m. 117.
349 Besz 335. (Conv 23.)

350 Besz 335. (Conv 23.)
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hibat ejt az egymast kdvetdé metrumok sorozatiban, nem atallja azzal
megkonnyiteni feladatat, hogy azonos liiktetésben dirigalja a zenét. Ilyen
modon persze eltolddnak a hangsulyos és hangsulytalan elemek, S a
zenészekre marad a nehéz feladat, hogy a dirigens altal improvizalt Uj

ritmusok ellenére a helyiikre tegyék a hangstlyokat.3!

A font idézett passzus tehat arrol arulkodik, hogy a hangstulyozas mégiscsak
hozzatartozik az itemek mibenlétéhez, és nem csak teoretikus racsozatrél van szo6. Az
ellentmondas elsdsorban a zenék természetének kiillonbozdségével és a nyilatkozatok
kozott eltelt idével magyardzhato. Kijelenthetd azonban, hogy Stravinskyt erésen
foglalkoztatta miivei {itemezésének kérdése, és miként a legtébb zeneszerzo,
alapvetéen torekedett ra, hogy racionalis kompromisszumot talaljon a zenei anyag
természete és annak gyakorlati megvaldsitasa kozott. Erzékelhetd ugyanis, hogy az
titemvonalak sokszor csak a vezényelhet6ség miatt sziikségesek: hiszen amikor az
apparatus nem kivdnja meg karmester kozremiikodését, a nehezebben tagolhatd
részeknél, mint példdul a Duo concertant masodik és o6todik tétele, egyszeriien
eltinnek az ilitemvonalak; az Elégiaban az titemmutatok hidnyoznak. Nélkiilozik
tovabba az litemezést a balettek, versenymiivek kadencidlis szoldéanyagai is, ami

ugyancsak praktikus €s logikus szempontokra vezethetd vissza.

4.6. Ujjrendek és jatékmodok

A kottdkban taladlhaté ujjrendek ¢és kotdivek egy ujabb dilemméhoz vezetnek.
Stravinsky egyarant tiintetett fol zongoradarabjaiban és vonosszolamaiban kiilonféle
eldadasi jeleket, ehelyiitt értelemszeriien az elébbivel nem tisztiink foglalkozni.

A vonosoknal is érdemes ugyanakkor két csoportot alkotnunk. Az els6be azokat
oszthatjuk, amelyek, mint példaul a zenekari ujjrendek nagy része, elsésorban csak
segitik a jatékost egyes passzazsok megtanulasdban-blattoldsaban (praktikusan
csokkentve a probaiddt), de érdemi befolyéassal nincsenek a hangzasra. A masodik
csoport tagjai azok a jelzések, amelyek akusztikai szempontbol érzékelhetden nyomot

hagynak a produkcion, meghatarozzak a hangszint vagy egy-egy gesztust — persze csak

31 Eletem 123. (Chrll 107-108.) Hogy, hogy nem, 1943-ban Stravinsky végiil maga modositott néhany
iitem osztasan, éppen A favaszi aldozatban, a konnyebb vezényelhetdség céljabol, habar valosziniileg
mas helyen, mint amelyet korabban pellengérre allitott.
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abban az esetben, ha betartjadk dket. A kettd elvalasztdsa nem mindig egyértelmii,
kiilondsen ugy, hogy a szerzdi felvételeken nem mindig teljesiil a jelzett ujjrend.

Az ujjrendekre vonatkozo beirasok a mai eléadoi gyakorlatot tekintve nem
tartoznak szigoruan figyelembe veend6 informacidk kozé. Ennek elsdsorban az az oka,
hogy a gyakorlatias szemléletli eldado célja hallgatésaganak meggy6zése, ennélfogva
mindent, ami ebben akadalyozhatja, vagy sajat szokésainak biztonsagat
megbolygathatja, lehetdleg elhanyagol. Mivel el kell hitetnie magarél, hogy
tokéletesen ura a helyzetnek, €s minden az ¢ szandéka szerint torténik, alapvetden nem
illeszt bele el6adasaba olyan szerzéi utasitasokat, amelyeket a hallgato esetlegesen
tigyetlenségként vagy felkésziiletlenségként értelmezhet.

Talan ezzel magyarazhaté az, hogy Stravinsky legtobb felvételén a partitira
ujjrendjei nem jutnak érvényre abban az esetben, ha a jatékos a hangszerhez illébben,
kifejezobben, gesztustelibb mdédon tudja megvalositani az adott szakaszt. A hegedlisok
az artikulacios jeleket is valtozo szigorusaggal tartjdk be, bizonyos esetekben a
hanghosszokat is izlésiik szerint alakitjdk. (Hogy néha mas ritmus és mas hangok
szolalnak meg a szerzdi felvételeken, legtobbszor altaldnos figyelmetlenségnek
tudhatjuk be, nem pedig szandékos valtoztatasnak).

Kitapinthato példaul a hegediisok részérdl az iires E-hurra vonatkozé utasitastol
valo idegenkedés. Az Apollon részletesen kijel6lt masodik tételében 6t alkalommal ir
eld Stravinsky iires E-hurt (legtobb esetben fontos hangszin-jaték miatt), melyet teljes
egészében csak a legkorabbi, 1950-es felvétel tart be (a szol6t John Paul Corigliano
jatssza); az 1957-es egy, az 1958-as harom, az 1964-es pedig négy esetben valtja ki
egy lefogott és megvibralhato ujjal. Szigeti a maga (szerz0 altal jovahagyott) atiratdban
ugyancsak egyet hagy meg az 6tbol. A Pulcinella zarotételében talalhato passzazs eleje
(18. kottapélda) viszont érdekes modon csak az egyik legutolso, 1965-6s felvételen
hallhato elsd fekvésben, lires E-htrral, Gigy, ahogyan a kottdban talalhatd; az 6sszes
tobbin 1928-t6l 1967-ig mindenhol magasabb fekvésben kezdddik. A hegediisok
tobbnyire ugy gondolhattdk, hogy efféle ujjrend egyszerlisége miatt nem elég

kifinomult egy koncertmesteri sz6l6hoz, még ha az be is van irva a kottaba.
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18. kottapélda, Pulcinella, Finale, 63-69. iitem

Olykor viszont éppen a hegediis az, aki egyszer(siti a leirtakat. A Concertindbol
fonnmaradt egyetlen szerzoi felvételen példaul a szodlista valosziniileg éppen az eldirt
magas fekvéseket ignoralja (bizonyosan a technikai nehézségek miatt) és valasztja a
konnyebb utat. Hozza kell tenniink, hogy a folvazolt utasitds megvalositdsa nem
lehetetlen, ahogyan az a Pro Arte vondsnégyes 1947-es felvételén, Rudolf Kolisch
hegediijatékaval  hallhatd. Az wujjrend egyértelmiien a  szélamvezetés
egyértelmiiségének eldsegitése végett szerepel a kottdban, hiszen két viladgosan
vezetett sz6lamrdl van sz6, melyek kovetkezetessége hurvaltasnal veszélybe keriilhet.

A szoOlamvezetés szolgalatara irdnyul6 célzatossag nem csupan zenei elemzés
soran levonhato kovetkeztetés, hanem ténylegesen megfogalmazott tétel, melyet az
Elégia kapcsan adodik alkalmunk bemutatni. A szoléomi, mint azt az els6 részben
emlitettiik, két egyenrangt szolam polifonikus egymasmellettiségére épiil, melynek
érzékeltetéséhez Stravinsky nem csupan ujjrenddel latja el a kottat, hanem kiilon
eligazitast ad ezekkel kapcsolatban.

A héarom pontbol 4ll6 ,,haszndlati utasitas” igy szol:

N. B. Az ujjrendek az ellenpont kiemelését, és nem technikai konnyitést segitik
eld.

Ott, ahol * (1élegzetvétel) nem talalhatd, az Osszes vondvaltasnak sostenuto kell
torténnie.

A hangsuly (>) mindig sfp-t jelent.
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A jegyzet nem hazudik, ugyanis az ujjrendek jelentésen megnehezitik a jatékos
feladatat, kiilonosen a hegedii-valtozatban, amely annak ellenére, hogy hii kvint-
transzpozicioja az eredeti bracsa-verzionak, még kovetkezetesebb a szélamvezetést
illetéen. Lehetdség szerint elkertiili a fényes hangzasa E-har hasznalatat a szordindval
elfiiggdnyo6zott hangzas érdekében, ami a sok tiszta hangkoz (kvart és kvint) miatt még
kényelmetlenebbé teszi a helyes intonacidt. Stravinsky alapelvének mondhatd, hogy
kromatikanal, ahol csak mod van ra, elkeriili a csuszasokat. Ez mas daraboknal,

példaul a Perszephoné €s A katona torténetének hegediiszolamaiban is tetten érhetd

(19-20 kottapélda).
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19. kottapélda, 4 katona tirténete, Petit concerto, 7. probajel

20 kottapélda, Persephoné, 36. probajel utani 2. litem

Talanyos, hogy az Elégia eligazitd jegyzetében emlitett artikulacios utasitast
(hangsuly helyett sfp) vajon miért nem vezette be a kottaba Stravinsky: irhatott volna
ugyanis 6 maga az 0sszes (tizennégy darab) hangsuly helyére sfp-t. Figyelembe véve
az artikulacidkr6l mar font emlitetteket, konnyen lehet, hogy e megjegyzést
tekinthetjiik az aktudlis mlivon talmutatonak, altalanos értelmiinek a tobbi darabra
nézve, ami minden bizonnyal a sokadik hangszerest instrudlva fogalmazodott meg
Stravinskyban, és kivankozott ki beldle.

A cezura jelentésére vonatkozé jegyzet is magyardzatot ad arra, hogy a szerzoi
felvételeken miért nem hallunk idében megvaldsuld, liiktetést befolyasolo

1élegzetvételt. Minden jel arra mutat, hogy Stravinsky a bartoki | (egyenes vonali
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cezura) megfeleldjeként hasznalta a > vesszdt, amely dallamformalési, frazeélési
kovetkezménnyel bir, a tempot pedig nem érinti szamottevéen.®*? Nem is lenne ra
lehet6ség, ugyanis e jel legtobbszor a teljes apparatus csak egy-egy szolamaban jelenik

meg, igy azt individualisan csak a tobbi hangszerhez idomulva lehet megvalositani.

4.7. Protohistorizmus

Az Elégia kottajaban lefektetett artikulacios torvények koziil viszont
semmiképpen sem mondhaté altalanosnak a vondvaltds sostenuto volta. So6t a
felvételeket vizsgalva éppen ennek ellenkezdje allapithaté meg: Stravinsky a legato
ivek utolsd hangjanak hosszat is gyakran lerdviditi, mint a historikus hagyomany
kettds kotéseinél szokas. Ez a tendencia nem csak eldaddi magatartasként nyilvanul
meg: 4 katona torténete egyik szerzéi példanyaban® talalkozhatunk egy igen érdekes
megoldassal. A Kis koncert 13. probajelénél Stravinsky a nyomtatott partituraban torli () a
legatissimot, és a ﬂvnvﬂ\/; képletet atjavitja ilyen: H\,ﬂ\,ﬂv ¥ forman.

Mintha a historikus szemlélet iitkoznék ki egyes nyujtott ritmusok

kivitelezésénél, melyek Stravinsky szerint

jellegzetes tizennyolcadik szazadi ritmusok. Ezek az emlitett miivekben [a gorog targya
darabokban, mint az Apollon, Edipus, Orpheusz, Perszephoné] és e korszakbol
szarmazd mas miivekben, mint a Zongoraversenyem bevezetésében, tudatos stilaris
utalasok. Az volt a szandékom, hogy 01j zenét épitsek fol a tizennyolcadik szazadbeli
klasszicizmusra, folhasznalva ennek a klasszicizmusnak konstruktiv elveit (amelyeket
itt most nem tudok meghatarozni), sét, hogy stilarisan folidézzem olyan eszkodzokkel,

mint a pontozott ritmusok.***

%2 Ez megegyezik Frangois Couperin uzusaval: ,,Cela [la figure °] est presque imperceptible en general,
quoy qu’en n’obsevant pas ce petit Silence, les personnes de goiit sentent qu’il manque quelque chose
a I’éxécution. Et un mot, c’est la diférence de ceux qui lisent de suite, avec ceux qui s’a rétent aux
points, et aux virgules. Ces silences se doivent faire sentir sans alterer la mesure.” (Ez [a ’ jelzés]
altaldban majdnem észlelhetetlen, habar amennyiben nem hallhat6 ez a kis csond, az izléses emberek
halljak, hogy valami hianyzik az el6adasbol. Egyszoval ez a kiilonbség azok kozott, akik [csak]
leolvassdk a szvitet és akik megallnak a pontokndl és a vesszoknél. A sziineteket az litemezés
modositasa nélkiil kell hallhatéva tenni.) Couperin: ,,Préface.” In: Ub: Piéces de Clavecin 111, i.m. 2.
33 A Paul Sacher Stiftung 218-as jelzetti mikrofilmtekercse.

354 Besz 330-331. (Conv 21.)
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Stravinsky masik alkalommal kiilon kitér a nyujtott ritmusok kérdésére, amikor
az Apollon musagéte kapcsan folsorolja, hogy a .o~ + képlet mely esetekben jatszando
kétszeres pontozassal, ugymond ,,Budapest-modra”.3>®

A dupla pontozassal Stravinsky, tigy tlinik tobb esetben szamolt, nem csak sajat
miveiben. Toscanini egy Beethoven felvételérdl tett, bar kiss¢é homalyos

megjegyzésébol, ahol az elsd szimfoniat véleményezi, mindenképpen ez olvashato
ki 356

Craft a stravinskys szaraz staccato-stilust is a barokkra vezeti vissza,>®’

igyszintén kiemelve a zongorapedal teljes mellézését.®® Habar a pedal hattérbe

szoritasa életrajzi motivumokra is visszavezethetd,>*

a felvételek mégis arrol
tanuskodnak, hogy Stravinsky, ha nem is mértékteleniil, de €It a pedal hasznalataval.
Craft tehat kissé t0lzéasba esik, amikor doktriner médon kizarja azt a Stravinsky-
interpretaciobol.

Fontos azt is észrevenniink, hogy bar a korszak kozkedvelt elnevezése
»heoklasszicizmus” vagy ,,neoklasszika”, a sz6 mégsem jelentheti azt, hogy koriilbeliil
az 1918-t6l az Otvenes évek elejéig sziiletett miivek egyediili ihletéi barokk vagy
klasszikus miivek. Az olyan alakzatok vagy formai utalasok k6zott, amelyek korabbi
korok stilusait elevenitik fol, egyarant talalunk barokkot megel6z0 — reneszansz vagy
gregorian — jelenségeket, ahogyan romantikus, vagy akar késé romantikus fordulatokat
is. Eppen ezért az el6adoi hozzaallas elhibazott, ha az a mindenkori barokk-klasszikus
eldadasmodot — barmit is jelentsen ez — tekinti elsddlegesnek Stravinsky miiveivel
kapcsolatban, még ha egy-egy aspektus valdban e korszakbol elevenedik meg.

E kérdéskort a harmadik részben, a Pulcinella kapcsan fejtjik ki és arnyaljuk
tovabb, mivel e miben kiilonosen sok dilemmat okoz a kiilonb6z6 korszakok el6adoi

hagyomanyainak stilaris interferencidja.

35 D&D 35. (A magyar kiadas kiilonds médon a ,,Budapest style” kifejezést cenzirazza a szévegbol.
Besz 178.)

36 A masodik tételt is rosszul jatszottak. Egy helyen a kidolgozasi részben a vondsok a pontozott
hangok utan pontos harminckettedeket szolaltattak meg. Majd néhany iitemmel késébb a fuvosok
kétszeresen megroviditették ezeket a harminckettedeket (amint az helyes is volt igy).” Besz 385. (M&C
112.) A problémat nem is az okozza az idézettel kapcsolatban, hogy melyik Toscanini-felvételr6l van
sz6, hanem hogy melyik fuvos-szakaszrdl — ugyanis a pontozott ritmust az iistdob veszi 4t a vondsoktol
az emlitett helyen.

357 Maroth, ,,Stravinsky the Conductor.” Stravinsky Conducts Stravinsky, i.m. 11.

38 |.m. 12.

%9  Kasperova [Stravinsky els6 zongoratanarndje] egyetlen régeszméje az volt, hogy eltiltott a pedal
hasznalatatol; ujjaimmal kellett tartani a hangokat, mint az orgonistaknak — talan ez lett a végzetem,
mert sohasem lett bel6lem pedalkomponista.” Besz 57. (M&C 25-26.)
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4.8. Technikai utasitasok és megvalositasaik

,Stravinsky keveset tudott a hegediitechnikarol”®® — jegyzi meg Hans Keller, ami
egyértelmiien vaskos tilzas, azonban néhany jatékmodra utalo beirasa olykor valéban
félrevezetd. Ahogyan azt az elsO fejezetben lathattuk, a vonds effektusok arzenalja
leginkdbb az életmi elsé évtizedéhez kothetd. Tobbszor azonban a helyes eldadas
megkoveteli a jatékostol, hogy ne betl szerint probalja megvalositani az utasitasokat,
1évén fizikailag megvalosithatatlanok. A Hdrom vondsnégyes-darab példaul tobb
helyen ir el6 fogolap f616tt htizott vonot (sul tasto), &m az bizonyos fekvés folott fizikai
akadalyokba iitkozik D és A huron, hiszen az ujj altal lenyomott hur sikja lejjebb kertil
a tobbi¢hez képest. Az egész vond (,.glissez avec toute la longueur de I’archet”)
hasznalata pedig bizonyos rovidségli hangokndl értelmezhetetlen, kiilondsképpen, ha
az egymast kovetd hangjegyek hosszai jelentdsen eltérdek (lasd: Harom vondsnégyes-
darab 3. tételének 27-30. iiteme). Mindkét esetben a szerz6i szandék helyes
értelmezése az elsédleges, a ,,sorok kozott olvasas™ a szo6 szerint vétele helyett: az elsé
esetben valamiféle fatyolosan puha (flautando) hangzéds a cél, a méasodikban pedig
egyfajta kevés vonotapadassal jatszott, akar tokéletes kontaktot mell6z6 technika
elérése. Bizonyithatja mindezt, hogy az emlitett m{i két valtozata kozott az egyik
kiilonbség éppen az, hogy az 1914-ben beirt utasitdsokat az 1918-as revizid alkalmaval

Stravinsky sok helyen tjjal cserélte ki,

innen latszik, hogy idealja egy atmoszféra
megteremtése volt, amihez jarulékosan adodnak hozza a technikai részletek.6?

Hans Keller hivja {6l a figyelmet a Pulcinella egy részletére, a Serenata vonds
osztinatojara, amelyet un. ,,ricochet”-ra®®® utalo modon jeldl a kotta (21. kottapélda).3%
A hangok a leirt médon torténd lejatszasa az 6sszjaték szempontjabol kérdéseket vet
f6l, hiszen a ricochet kontrollalasa nagyobb létszamu szolamoknal — Keller szerint —
megoldhatatlan.®®® Kritikdja jogos, de inkabb csak amiatt, mert Stravinsky a vond

csucsat jeloli meg a kivitelezés helyeként, ami valoban fokozza a jatszanivalo

360 Hans Keller: ,,An Instrumental Problem in Pulcinella.” In: Ué és Milein Cosman: Stravinsky the
Music-Maker. Writings, Prints and Drawings. (London: Toccata Press, 2010.) 118.

%1 példa erre a 2. tétel 36. iiteme, ahol az eredetileg ,,a punta d’arco, poco sul tasto, con sordino”
feliratokat ,,donnez une sonorité trés fine et douce” valtotta fol, valamint a 3. tétel 27. liteménél jelzett
,con sordino”, amely helyett egész vond hasznalata lett a revizids megoldas. Kézirat.

362 Nincs ilyen j6 megoldas abban az esetben, ha olyan akkord szerepel a kottdban, amely hang-
kombinacié a hegedlin lejatszhatatlan. Tegyiik hozza, nem gyakran taldlunk ilyet, de a Ragtime
masodhegedii-szolamaban, a 23-24. iitemben példaul a desz-d-g akkord megvaldsithatatlan.

363 Visszapattanas (fr.). A megvalositasrol: Ivan Galamian: A hegediijaték és tanitds alapjai. (Budapest:
Zenemiikiado, 1978.) 75-76.

34 Hans Keller: ,,An Instrumental Problem in Pulcinella.” L. m. 118-121.

365 |.m. 1109.
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pontatlansagat, de nem okoz hangszinben jelentds hatast. Ha tehat az emlitett részt a
voné sulypontjara helyezziik at, megoldddik a helyzet. Természetesen megfeleld

mennyiségl gyakorlassal szamolni kell.

nte darés @
asts flue 11 sogn

A

21. kottapélda, Pulcinella, Serenata, 4-5. iitem

Ismét mas jatékmod értelmezése viszont azért koriilményes, mert jelentésiik
idével némiképpen mddosult, vagy regiondlisan eltérd. A kérdés azért is fontos, mert
vonos hangszereknél a vondsnem megvalasztisa a kifejezés milyenségét alapvetden
hatdrozza meg. Stravinsky foltehetéen a rimszkij-korszakovi és raveli partiturdk és
parizsi hegediis ismerdsei révén ismerkedett meg bizonyos szakkifejezésekkel, melyek
megfejtése nem mindig egyértelmi. A Persephoné 3. probajelénél talalhato ,,leggiero
e secco (martelé a la pointe)” példanak okaért kissé sok informacid egyszerre, hiszen,
habar a halk hangzasra nem utal dinamikai jelzés, a piano kornyezet és a ,,leggiero”

mégis egyértelmilen erre utal, a ,,marte]¢”3%

viszont ennek elsd pillantasra
ellentmondva erételjes (risoluto) hangzast sugall.®®” A Mortari-Casella-féle
hangszereléskonyvet foliitve azonban kideriil, hogy a martelé (olaszul martellato)
nemcsak ,,szdraz €s ¢éles staccatdt” jelent, amelyet ,,fortéban hasznalnak tobbnyire
azonos értékii hangoknal,” hanem ezzel szemben a ,,martellato alla punta [martel¢ a la
pointe] ennek a vonasnak egy valtozata, melyet nagyon rovid hangoknal, nagyon kis
vonoval, pianoban hasznalnak. Ez a vonds csak a vondnak a htr feletti metszden éles
mozgasaban rokon a martellatéval, zenei kifejezése azonban éppen az ellenkezd.”3%
A leiras érdekes mddon hallgat arrdl, hogy az ,,alla punta” vagy ,,a la pointe” a vond

csticsat jelenti, amibdl latszik, hogy itt a megszoélaltatds helye, amibdl a technika

366 Kalapalva (fr.)

367 Galamian: 4 hegediijaték és tanitas alapjai, i.m. 66—67.

%8 Alfredo Casella-Virgilio Mortari: 4 mai zenekar technikdja. Ford. Székely Andras. (Budapest:
Zenemiikiado, 1978.) 215.
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elnevezése is szarmazik, tulajdonképpen masodlagos az eldallitandd gesztushoz és
dinamikéhoz képest.

Hasonl6 a helyzet A katona torténetében taldlhato ,,grand détaché” felirattal
(Kiralyi induld, 9. probajel el6tti két iitem), mely a staccato-pontok miatt valik
kiilonossé. A ,,détaché” szo, mellyel ritkan talalkozunk egy zenekari partitiraban
(Stravinskynal anndl tobbszor), inkdbb oktatdsban hasznélatos, és a német-magyar
iskola kifejezetten tenuto-értelemben hasznalja.’®® Ez a Galamian altal ,.egyszerti
détachénak”™ nevezett vonasnem: tulajdonképpen nem jelent semmi mast, mint kiilén

t,370

vono amely sordn ,,a vondhuzds mindvégig sima és egyenletes, a nyomas

45

valtoztatasa nélkiil®"™* A ,grand détaché” a Mortari-Casella kdnyv szerint ezzel

szemben

nagyhatasu, zeng6 jatékmod: fortéban hasznaljak, altalaban azonos iddtartamu
hangok nem kotétt, nem gyors temp6jt meneteinél. Ugy érhet el, hogy a vonét
megfeleld nyomassal, lehetéleg teljes hosszdban gyorsan végighuzzak. Nehéz
vonasnem, mert a vono gyorsan és lendiilettel futva, konnyen elhagyja helyét és
rossz helyzetbe keriilhet a har folott. fgy sulyos hangzashibak (sipolas,

{iveghangok) johetnek létre."

Ezt a vondsnemet Galamian a ,,détaché lancé” (inditott détaché) vagy ,,rovid
détaché” névvel illeti, és képzését a , marteléhez” hasonlitja.3”® A felirat szerepe A
katona torténetében tehat a fortissimo- és a staccato-jelek egyiittes latvanyanak
megerdsitése, melyre talan egyrészt azért volt sziikség, mert eredetileg ez a két iitem
piano dinamikaval szerepelt.*’* Masrészt eligazitja a hegediist, hogy a hangerdt ne a
von6hossz koncentrdldsaval (ami magéitol értetddd lenne), hanem annak
kiterjesztésével érje el.

Az elébbi értelemben hasznalja a Petruska (68. probajel elétti titem), A tavaszi

daldozat (39. probajel el6tti titem) és a Pulcinella (Finale kezdete) is a détaché szot

39 Lasd példaul Hubay magyarazatait a Gaviniés-matinékhez, melyben éppen azt nehezményezi
(Megjegyzések), hogy a nem kotott hangokat a legtobb kiadasban ponttal latjak el; szerinte a ,,l0kott
hangokat a vono felsé harmadan, széles détaché-vonassal” kell jatszani (22. matiné). Peter Gaviniés: 24
matinées. Gyakorlatok hegediire. Ed. Hubay Jend (reprint). Budapest: Editio Musica Budapest, Z. 8081.
370 Détaché: elvalasztott (fr.)

371 Galamian: A hegediijaték és tanitas alapjai, 63.

372 Casella-Mortari, A mai zenekar technikdja, i.m. 215.

373 Galamian: 4 hegediijaték és tanitds alapjai, i.m. 64-65.

374 Ennek lenyomata a zongorakivonatban maig megmaradt.
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(grand nélkiil), mely szintén nemcsak elvéalasztott (non legato) hangokat indikal,

hanem féképpen erdteljes hangzast, viszont ugyanezt kis vonohossz igénybevételével.

5. Betekintés a kéziratok, hangfelvételek és interjik kozti allohaboriba

Ha olykor egy-egy darabbol tobb szerzoéi felvétel all rendelkezésiinkre, a legtobb
esetben apro, szandékos eltérések mutatkoznak egymashoz vagy a kottahoz képest. A
hegedi és fuvosnégyes kamaraegyiittesére, majd hegediire és zongorara atirt Pastorale
példaul elhagyja az eredeti, 1907-es ének-zongora verzio egyik lassitasat. A szerzd
vezényletével rogzitett harom felvétel (mindhdrom a kamaraegyiittes-valtozatbol
késziilt) koziil az elsd kettd, amelyen Dushkin és Szigeti jatssza a hegediisz6lot, ennek
ellenére betartja ezt a lassitast. Kiilonos modon az utolsé, Israel Bakerrel rogzitett
valtozatban még az egyediil megmaradt, kottaban jeldlt rallentandot is hiaba varjuk. A
harom felvétel egységes a hangfogd hasznalataban, melyre viszont kizarolag a
zongoras atiratban talalunk utasitast, a kamaraegyiittes partitiraja nem jeldli.

A felvételek kritikus esetekben talan valoban segithetnek a kotta megfejtésében:
szemléletes példa a hangfelvételek hasznositdsara a Hegediiverseny kezdd liteme, ahol
a jelenleg elérhetd partitiraban torténetesen egyszerre két tempojelzés olvashato.
Nyilvanvalé hibardl van szd, de a hiba javitdsa nem egyértelmi. Sajat kuatfénkbol
legfeljebb arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy a szisztémak tetején elhelyezkedd
120-as metronémszam ,,elérecsuszott”, vagyis csak a harom iitemmel késébb kezd6dd
zenekari részre vonatkozik. Tovabb sulyosbitja a helyzetet, hogy a zongorakivonatban
96-0s jelzés nincs is, viszont a régi kiadasban 96-os jelzés talalhaté a mostani 120-as

helyén is (22. kottapélda).
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22. kottapélda, Kiilonb6z0 metrondémszamok a Hegediiverseny 1j partitirajaban, a

zongorakivonatban és a régi kiadasu partitirdjaban

A rendelkezésiinkre allo két felvételt, az 1935-6s Dushkin-félét és az 1960-ban
késziilt, Isaac Stern altal rogzitettet vizsgalva egyértelmiivé valik, hogy mindez inkabb
forditva igaz: tehat az els6 két iitem, az ,,atlevél”*" a gyorsabb — bar egyik felvételnél
sem jelentdsen (Dushkin 92, Stern 100 koriil jatssza) — a kicsit lassabb tempd a 3.
titemt6] iranyado6. Ez Dushkinnal a 90-t sem mindig éri el, Stern viszont a tétel végét
leszamitva, ahol kissé folgyorsul néhany metrondmszamot, tokéletesen tartja a 96-0s
tempot. Mindazonaltal a kotta sehol sem utal arra, hogy az elsé két iitemet mas
liktetésben kellene jatszani: ehhez legjobban az 1955 aprilisaban, éldben rogzitett
szerzOi felvétel kozelit, melyen Heinz Stanske a szodlista. Itt nem tapasztalhato jelentds
— vagy inkabb akaratlagos — tempovaltoztatas.

Hogy az irrealisan gyors 120-as jelzés®’® miként keriilt utolag a kottaba, ahhoz a
Sacher Stiftung kéziratait kell megvizsgalnunk. Ezt a szamot valoban megtalaljuk az
egyik zongorakivonat-példanyon (a 96 kézzel athuzva).3’” A partitira Gijabb kiadasaba
tehdt a  zongorakivonat tulajdonképpen tisztazatlan okokbdl atjavitott

metrondmszamat vezették be — félmunkat végezve. A 96-os jelzés egyébként az egyik

375 Dush 175.
876 Az 0j kiadas utén sziiletett felvételek szerencsére néhany kivétellel (példaul Hilary Hahn és David

Nebel lemezeit leszamitva) mind a helyes, 96-os metronémot kovetik.
877 A Paul Sacher Stiftung 221-es jelzetti mikrofilmje.
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legelsd informaciok kozé tartozik, ami a darabbal kapcsolatban tudhatd: 1931. marcius
31-én Stravinsky levélben szdmol be a darab kiadojanak, Willy Streckernek a tétel
elkésziiltérdl, ahol mar a metrondmijelzést is leirta.3’®

A torténetnek azonban itt még nincs vége. Az egyik karmesteri partituran,
melybdl Stravinsky vezényelt, a kdvetkezd bejegyzés all: ,,I take it now (1961) faster:

4 =104.3" Ez a valésagot csak részben tiikrdzi, hiszen — ahogy fentebb lathattuk — az
1961-ben rogzitett Stern-féle felvételen legfoljebb csak a mii elsé két titeme gyorsabb
néhany metronomszammal az utdna kovetkezo, eredeti (96-0s) temponal. Tehat igaz,
hogy Sternnel a tételt gyorsabban vezényelte Stravinsky, mint Dushkinnal, azonban
nem annyival, mint azt elére eltervezte. A megjegyzés mindenesetre 6sszhangban van
— ha massal nem is — az elobbiekben mar idézett mondattal, miszerint a
metrondmjelzések valtoznak a korral.

A kéziratanyag szovegének atfogd vizsgalata egy rendkiviil bonyolult
Osszeképet eredményez, amely viszont mar tulmutat a tempdokérdésen. A hagyaték
partitiraiban itt-ott megtaldlhatd javitdsok mind ritmikai, mind dinamikai, mind
artikulacios, mind pedig hangokat érintd szempontbdl is folvetnek olyan kérdéseket,
amelyek a szerzOi szandék folyamatos dialektikdjarél adnak tanubizonysagot. A
legnagyobb problémét mégis az okozza, hogy a kéziratok és a nyomtatott valtozat
sokszor kevéssé megokolhato modon tér el egymastol, és nem minden esetben
talalhatd meg a javitas fazisa, azaz a moédositasra utalo jel.

Az imént emlitett Pastorale 1933-as hegediiatiratanak kiilonb6z6 valtozatait
végigkovetve 1s megfigyelhetiink kisebb alternativ megoldasokat a kéziratok kozott,
bar ezek dnmagukban nem birnidnak til nagy jelent8séggel, hiszen kovetkezmény
nélkiil maradtak. Sokkal kiilongsebb azonban, hogy a 8. probajel utan kovetkezo 3.
litemben a darabon végigvonuld tizenhatod-osztinaté — megmagyarazhatatlan okokbol
— a hegeduatirat kottajaban megvaltozik két iitem erejéig: minden négyes csoport
masodik hangja kimarad. A kiilonbség jelentds, és eldadva furcsa, feltiinden hianyos
hatast okoz (23b kottapélda). Minthogy a kéziratok k6zo6tt nem talaljuk semmi nyomat

erre vonatkozoé javitasnak, egyszerli masolasi figyelmetlenségre gyanakodhatunk. Ezt

378 1 have finished the first part of the Violin Concerto, both the music and the instrumentation, but the
latter is not yet in ochestra score form. Now | am working on the piano reduction. This first movement
will comprise approximately nineteen pages in the piano score with duration of five minutes, in tempo
allegro (=96). That is all the information to which you are entitled at the moment!” SelCorrlll 225. A
kézirat tantisaga szerint marcius 27-én késziilt el a tétel.

379 A Paul Sacher Stiftung 221 jelzet{i mikrofilm 338. digja.
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az feltételezést tovabb erdsiti, hogy az atirds évébdl szarmazd, 1933-as szerzoi
felvételen, melyen Dushkin sz0l6zik, az eredeti verzié szerint (23a kottapélda), tehat
folyamatos tizenhatod-osztinatoval hallhaté a mii. Tovabbi problémat jelent, hogy
késobb mind Szigetivel (1946), mind Bakerrel (1965) Stravinsky a kinyomtatott
valtozatot vette fol. Mindez egyediil a kotta megjelenésének datumaval (1934)
magyarazhat6, vagyis Stravinsky a legelsd felvételnél még kéziratbdl kellett, hogy
vezényeljen, mig a két masiknal mar rendelkezésre allt a nyomtatott partitira. Az
ugyancsak 1933-ban elkésziilt hegedii-zongora verzié (az ,atirat atirata”) egy
harmadik varianst ko6zol (23c kottapélda): itt csak egy iitemben marad ki a négy
tizenhatodbol allo egységek minden masodik hangja. E valtozatot azonban sohasem
rogzitette Stravinsky. Hogy az eset mogott kitapinthato-e barmiféle tudatos szandék,
vagy a zeneszerz6i memoria mondott-e csédot, nem bizonyithato be egyértelmiien, &m

val6sziniibb az utobbi, és a késébbiekben bemutatott példak is ezt erdsitik.
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23b kottapélda, Pastorale hegediire és fuvosnégyesre (1933), 34-36. litem
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23c kottapélda, Pastorale hegediire és zongorara (1933), 34-36. iitem

Ha az Apollon musageéte sokat emlitett hegediikadenciajat vessziik (Varation
d’Apollon eleje, 24a kottapélda), a G-dur harmashangzat-f6lbontas utan kovetkez6 hét
darab skalaszeriien sorakoz6 hang ritmusviszonya mar a partitra alapjan sem teljesen
vilagos. A ,,cadenza” kiirds hianya, valamint a figyelmeztetés, miszerint ,,minden
tizenhatod egyenld,” csak fokozza a passzazs furcsasagat, hiszen a szem eldszor egy
fokozatosan gyorsuld6 mozgasnak fogja fol a latottakat, a harom hangos csoportot
triolaként értelmezve. Ugyanakkor nem optikai csalédasrol van szo, hiszen a
zongorakivonat (melynek metronémjelzése egyébként valamiért eltér a partitaraétol,
de ennek most ne tulajdonitsunk jelentGséget) jelzi is a triolara utalé 3-ast (24b
kottapélda). A szerz6 szandékat firtato kérdés els pillanatra konnyen eldonthetd lenne
— sajtéhibanak, hianyossagnak mindsitve az esetet —, ha nem allna rendelkezésre

megannyi tovabbi informacio az érintett helyrol.

MM, ): 66 toutes les )(: 132)seront égales (): ))
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24a kottapélda, Apollon musagete, partitara, 20. probajel
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24b kottapélda, Apollon musagete, zongorakivonat, 20. probajel
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A partitira nyomtatott valtozatabol tehat elmarad a triola-jel, ami egy
meglehetésen furcsa megoldashoz vezetne, ha a tempo- és ritmusjelzéseket teljesen
pontosan betartva adjuk el6 (,.kiviteleznénk’). Meglepé modon Stravinsky felvételein
azonban éppen ez torténik. Ha az 1950-es (New York), az 1957-es (Miinchen), az
1958-as (London) és az 1964-es felvételeket meghallgatjuk, szinte érezhetd, ahogyan
a hegediisok kénytelen-kelletlen engedelmeskedve teljesitik a rajuk bizott feladatot:
még a mincheni koncertfelvételen is, dacara a viszonylagos improvizativ
szabadsagnak, mindenképpen atsiit Stravinsky jelenléte. Nem volna meglepd, ha
kidertilne, hogy a szerzd végig vezényelte a szolot.

A kéziratok kozott az elsé vazlat hét egyenld harminckettednek irja le a helyet,
amely f6lé a kés6bbi tisztazat 7-est is biggyeszt, ezekbdl tehat egy kadenciahoz i116
improvizativ szabadsdg olvashatdo ki, mint szandék. A zongorakivonat kézirata
(ahogyan nyomtatasban késobb meg is jelent) ezzel szemben szabalyos triolara és négy
harminckettedre osztja a hét hangot, ami ugyan ritmikailag egy fokkal szigortibb
lejegyzésre, am a természetes muzikalitdshoz kozel all6 megoldasra utal (vo.
Beethoven improvizativ futamainak ritmusképleteivel). Hogy a partitirab6l miért
maradt le a 3-as, nem tudni, tehat a Pastorale esetéhez hasonléan ugyanigy nem
vilagos, ho gy Stravinsky egy sajtohibat jatszatott-e el a hegediisokkel, vagy valoban
szdndékosan modositotta a triolat egyszerl tizenhatodokra.

Az eset azonban még tovabb bonyolodik: a 23. probajelnél ugyanis visszatér az
eldbbihez hasonld képlet, itt azonban a nyomtatott partitira mar hét egyenld
harminckettedet ko6zol. Ezt az ilitemet az emlitett négy felvétel négyféleképpen
realizalja. Ehhez tarsul a Dialogues egyik, mintegy errataként funkcional6 passzusa,

mely igy szol:

A 23-as probajelnél a hegeditkadenciat [!] szigora 3/8-ként kéne jatszani, a
kovetkezoképpen csoportositva:

hét egyenld hang az els6 nyolcadon;
=

a masodik nyolcadon;

=
« « e« aharmadik nyolcadon.®®

30 D&D 35. (Besz 178.)
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Az 0Osszehasonlitasbol (25. kottapélda) egyrészt az deriil ki, hogy olykor
Stravinsky maga sem mindig volt tisztdban azzal, hogy éppen melyik véltozatot
kialtotta ki véglegesnek, masrészt bizonyos részletekhez viszont mind a kotta, mind az
utolagos reviziok ellenére kovetkezetesen tartotta magat. Lehet, hogy tudattalanul
tortént, de az elso trilla egy tizenhatoddal valé megkurtitaisaban mindegyik felvétel
egyértelmilen egybevag, melyre egyébként nem mashol, mint a zongorakivonatban

talalunk el6zményt.

& = cca 50 &

1950

1957

1958

Dialogues
1963

1964

25. kottapélda, Apollon musagete, 23. probajel. Kiilonb6z6 el6adasok és a Dialogues alapjan

modellezett titem ritmusvariansai

E tétel is tovabbi megvalaszolhatatlan kérdéseket tartogat, gondoljunk itt példaul
381 yagy

a hegediikadencia utolsé gesztusara, melynél végsd soron nem lehet eldonteni, meddig

egy a partituraban G-ként jelzett, de két alkalommal is E-ként rogzitett hangra,

tart a lassitas.®®? Kiilonos modon ezek az eltérések mind a zongorakivonatra vezethetok

3L A partitiira masodik irott soranak hetedik hangjarél van szo.

382 A szerz6i felvételek kozott talalunk olyat, amely a kottat koveti, tovabba olyat is, amely a lassitast a
kettosvonalig tartja és olyat is, amely tempoban hozza az utols6 hangot, am felére roviditve azt. Vo.
tovabba az Apollon egyik probajan késziilt Stravinsky-felvételt, ahol éppen ezt a lassitast instrualja.
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vissza.38 Az Olasz szvit kapcsan késébb is lathatjuk majd, hogy Stravinsky
zeneszerzO6i mithelyében a zongorakivonat szamottevobb jelentdséggel bir, mint azt
el0szor gondolnank.

Néha mar-mar humoros esetekbe is botolhatunk tisztdzatlan helyek megfejtése
kozben. A Concertino hegedi-kadenciajaban torténetesen taldlunk egy hangot,
melynek olvasasa a két valtozat kdzotti apro eltérés miatt kétértelmiivé valik. Mig a
vonosnégyes-partitira a hosszu litemeket szaggatott vonalakkal tagolja (26a
kottapélda), addig a tizenkét hangszerre atirt verzidban ezeket egyszerii iitemvonalak
valtjak fol (26b kottapélda), mialtal 0j iitemek keletkeznek az addigi modositéd jelek
hatalyat megvaltoztatva. Igy az omindzus iitem végén az el6bbi valtozatban Fisz-ként,
az utobbiban F-ként olvasnank a kettdsfogas als6 hangjat. Habar analogidk alapjan az
F valosziniibb, ellendrzésként meghallgathatjuk a Stravinsky éltal vezényelt (sajnos
csak egyetlen) felvételt, melyen a hegedis tisztan és kiveheton Fiszt és F-t is jatszik
(természetesen egymas utan). Hogy egyszert hiba lenne, nyilvanval6an megengedhetd
tedria, am hogy éppen ezen a helyen éppen igy hibazik, a szandékossag gyantjat is

folveti.

A

‘Laa

@ 1=

26b kottapélda, Concertino 12 hangszerre, 14. probajel

Az fenti, apré részletekbe mend elemzések célja csupan az volt, hogy érzékletes
ratekintést nyQjtson a Stravinsky-interpretacio hitelességének alapproblémajara, dm

tovabbi mélységekbe meriilniink ehelylitt nem érdemes. E példak dnmagukban is

%83 A kadencia utolso két hangja a partitrdban nyujtott ritmus, a zongorakivonatban két pontozott
nyolcad. Az eltér6 hang (E) is a zongorakivonatbol szarmazik.
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elégséges bizonyitékot szolgaltatnak arra, hogy bizonyos anomalidkat adott esetben
egy javitott kiadas sem tud fololdani, hiszen Stravinsky maga is képtelen volt erre.

A kiilonb6z6 kort és tipusu dokumentumok tehat egy sajatos diverzitast hoznak
l1étre, mely hitelességre vald torekvésiinket igencsak megneheziti, ha hitelesség alatt
egyetlen, abszolut helyes megoldast értiink. Stravinsky idealja, miszerint felvételeinek
kdszonhetden ,,a jovoben semmi kétely nem lesz azt illetden, hogy hogyan kell

t,84 a fentick tikkrében nemcsak hogy nem teljesiil, hanem sok

jatszani” zenéjé
szempontbol az ellenkezdje igaz: a felvételek altaldban csak bonyolitjak a kérdéses
helyek megfejtését. Kétségteleniil adna magat a helyzet, hogy ehelyiitt azon az
ellentmondason elmélkedjiink, amelyet a Stravinskyrdl kialakult (vagy magarél
kialakitott) szigora kép és az ezzel szembenalld valosdg, a dokumentumok

sokfélesége, széttartasa okoz. Vezénylésének képzetlenségérdl is bdven akad

olvasnival6 ahhoz, meggy6zddhessiink a targyalt problematikarol.

Konnyen folhuzta magat egy proban egyszeriien azért, mert soha nem ismerte
igazan a partitirait. Mig vezényelt, mindig a kottat bujta, és nem csak azért, hogy
a partitura fizikai jelenléte moge rejtdzhessen. Tényleg nem ismerte a darabokat
mint karmester, zeneszerzoként ismerte, de vezénylés kozben elfelejtett
zeneszerzoként vezényelni — egyszert karmesterré valt. [...] Nem ugy vezényelt,

mintha 8 lett volna a szerz6!3%°

Ez és az ehhez hasonl6 tanusagtételek rendkiviil plasztikusak és €letszertiek, és
egybevagnak Stravinsky sajat vallomasaval, miszerint zenei memoridja — fiiggetleniil,
hogy sajat vagy mas miivérdl van-e sz6 — kivannivalot hagyott maga utén, akér
zeneszerzbi, akar eléadéi mindségében.®®® Nem csodalkozhatunk azon, hogy a keze
alatt jatsz6 zenészek nem voltak elégedettek az eredménnyel, melyen amerikai
koérnyezetben angoltuddsanak nem kielégité volta is csak ronthatott.3®” Ugyanakkor

emlékezniink kell arra, hogy Stravinsky, mint mar fontebb idéztiik, felvételeire nem

384 When I conduct, the music is presented pretty nearly the way I want it. That is why I have been
conducting recording sessions of most of my music. In the future there will be no doubt as how it should
be played.” Vera Stravinsky-Robert Craft: Stravinsky in Pictures and Documents. (New York: Simon
and Schuster, 1978.) 308.

385 Maroth, ,,Stravinsky the Conductor.” Stravinsky Conducts Stravinsky, i.m. 8.

386 Lasd példaul Eletem 104 (Chrl 60-61) vagy Besz 59-60. (E&D 46-47.)

37 Maroth, ,,Stravinsky the Conductor.” Stravinsky Conducts Stravinsky, i.m. 8-9.

113



mint legjobb eldadasra tekintett, hanem mint dokumentumokra, melyeknek kiindulasi
pontként kell szolgélniuk.
Robert Philip kivaléan mutat ra, hogy ugyan

Stravinsky sokkal kevésbé fegyelmezetten viszonyult a tempdohoz 1928-ban, mint
1960-ban, [...] viszont mas haboru elétti felvételek mutatjak, hogy Stravinsky
még 1928-ban is sokkal kevésbé volt szabad tempokezelésében, mint miiveinek
egyeb karmesterei. Stravinsky késé 20-as évekbdl szarmazo felvételei olykor
nélkiiloznek egy bizonyos kontrollt sszehasonlitva a habora utan késziiltekkel,
de lathatjuk, hogy mas habort el6tti karmesterek mellé allitva, korahoz képest

eldl jart tempoinak fegyelmezettségében. 388

Sziikségtelen tehat némelyik harmincas évekbeli felvétel, példaul A katona
torténete vagy a Petruska bizonytalan, mar-mar szétesés hataran egyensulyozo
részleteit fegyvertényként kezelniink abbol a célbol, hogy hiteltelenitsiik
Stravinskynak a tempd vagy a ritmus szigorasagardl vallott elveit. A tény, hogy a
felvételeken hallhatok kevésbé sikeriilt pillanatok, csak azt bizonyitja, hogy a
rogzitéskor sem Stravinsky, sem pedig a muzsikusok nem alltak technikailag olyan

szinten készen egy effajta zene eldadasara, mint azt ma elvarjuk.

Mi a véleményem sajat hanglemezfelvételeimrol? [...] Egyiket sem
ismételném meg ugyanugy. De még a leggyengébbek is alkalmasak arra, hogy
vezérfonalat nyujtsanak mas eldadoknak [...]. Melyek a leggyengébbek? Azok a
darabok, amelyek tulsdgosan ijak voltak szdmomra, és amelyekhez nem voltak

sem szilard elképzeléseim, sem technikai el6adasi szokéasaim.3®°

Stravinsky figyelmeztet arra hogy nincs egyetlen hiteles el6adas, csupan
valtozatok vannak: ,,A zeneszerzo attol tart, hogy a hibdk »hitelessé« valnak, és egy
lehetséges eldadas, a valtozatok egyike ugy keriil majd be a koztudatba, mint az

egyetlen.”®® Ebben a gondolkoddsmodban abszolut médon osztozik Bartokkal.3%! Ha

388 Philip, Early recordings and Musical Style, 33.

389 Besz 372. (D&D 121.)

39 Besz 371. (Conv 122.)

391 Maga a zeneszerzd, mikor miivének elbaddjaként szerepel, sem adja el minden esetben
hajszalnyira egyforman a sajatmaga mivét sem. Miért? Azért, mert ¢€l; azért mert az ¢élélény
természetéhez tartozik az 6rok valtozékonysag. Ha tehat sikeriilne is egy zeneszerz6 miveit egy adott
pillanat szerinti elképzelésében valamilyen teljesen tokéletes eljarassal teljesen tokéletes modon
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mi is igy kozelediink ezekhez, legfontosabb kérdéssé innentdl kezdve nem az valik
szamunkra, hogy miben kiilonbdznek ezek a felvételek, hanem, hogy mi benniik a

koz0s.

konzervalni, akkor sem volna ajanlatos ezeket a miiveket allandoan csakis igy hallani. Mert ez iddvel
unalommal lepné be a miivet. Mert elképzelhetd, hogy maga a zeneszerz6 is mas alkalommal szebben,
esetleg kevésbé szépen, de mindenesetre masképpen is eléadhatta miiveit. Es ugyanez elképzelheté egy
eléado miivészrol is, olyanrol, aki mint miivész, egyenld értéki az illetd zeneszerzovel.” Bartok Béla:
»A gépzene.” In: US: Bartok Béla dsszegyiijtott irasai. Ed. Sz0116sy Andras. (Budapest: Zenemiikiado,
1966.) 734.
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Sztravinszkij nagyeszii ember, orszagos hiresség,
érdemes vele kozelebbrél megismerkedni;
az esteli levegd pedig enyhe ¢és iide a zivatar utan.

(M. Bulgakov: Mester és Margarita)

Harmadik rész: Gyakorlat — Az Olasz szvit textusa és kontextusa

1. Bevezetés

1.1. Az atdolgozas fogalma

A Stravinsky-életmiiben alig talalkozunk olyan alkotdssal, amely megirasa utan
egyazon valtozatban maradt meg, €s ne esett volna at kiilonb6z6 reviziokon,
redukciokon vagy atirasokon. Stravinskynal, ha a mivek elkésziilte utani
csiszolgatasrol beszEliink, sok esetben indokolt lehet a valodi, miivészi elégedetlenség
sziilte valtoztataskényszer mellett az anyagi vonatkozasti motivacié gyanuja. A
gyanakvas alapja, hogy Stravinsky maga ismerte be bizonyos atdolgozasok elsédleges
indittatasat: a szerz6i jogok nemzetkdzi kdvetkezetlenségébdl adodo bevételkiesést.39
fgy magyarazhaté az altaldnos vélekedés, mely szerint éppen amiatt, mert kiindulasi
pontjuk nem zenei, ezek a beavatkozasok sziikségtelenek voltak, sét rontottak az
eredeti mii 6sszképén.3%

Ez a néhol talan tényleg indokolt, szkeptikus hozzaallas gyakran tarsul napjaink
,»csak tiszta forrasbol” és ,,vissza az eredetihez” szemléletével is, mely szemben az
»utolsd kéz” tiszteletben tartdsaval, az Osvaltozatot tartja irdnyadonak, a kevéssé
ismertet, a kialakulatlanabb, ezéltal izgalmasabb verziot. Manapsag mind gyakrabban
tlizik miisorra Brahms H-ddr trijanak Erste Fassungjat, egyre gyakrabban hallani
Bartok Hegediiversenyét az Alternative Endinggel, sz6ldszonatajat a negyedhangos
valtozatban. Az Urtext-kiadasoknak koszonhetden a rekonstrukcié elve mikroszinten
is megjelenik: ragaszkodds a szerz6i, vagy szerzOinek vélt ujjrendekhez,
kotdivekhez. 3%

Stravinsky hegediire irt vagy hegediit tartalmaz6 miiveinél, annak ellenére, hogy

csak egyféle kiadasban jelentek (jelenhettek) meg, sok olyan kérdésbe iitkozhetiink,

392 Besz 111. (M&C 96) Az idézetet teljes egészében lasd a 143. oldalon

3% John Quinn: ,,CD Review”
http://www.musicweb-international.com/classrev/2009/mar09/Monteux_whra6012.htm.

Utols6 megtekintés: 2020. december 15.

3% Hasonloan az ,,ad fontes” elvhez, mely a modern tudoméanyossagban megalapozta a forraskutatas
gyakorlaatat.
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amelyet példaul egy koncertre valo folkésziilés folyaman az eléadénak nincs modja
megvalaszolni. Ezek a kérdések Osszefiiggenek a keletkezéstorténettel, az
autenticitadssal, akar tobbgeneraciés (tobb kiadason ¢és atdolgozason at ujbol
folbukkano) sajtohibakkal, az eléadasmoddal, rendeltetéssel. A disszertacid utolsd
része ezeket a problémakat €s ellentmondasokat hivatott bemutatni kdzelebbrdl, a
valaszadas lehetdségeit vizsgalva.

Tobb Stravinsky-darab, amelyik atesett valamiféle atdolgozason, hacsak nem
pontositasokrol, hibajavitasrol beszEliink, nem sziint meg eredeti valtozataban 1étezni,
hanem az atdolgozas utan mindkét mii parhuzamosan, akar egy cim alatt hasznalatban
maradt. Emiatt is sziikséges az itt hasznalt terminologia tisztazasat, a kifejezések
jelentésmezdjének pontos kijelolésével.

Az tovéabbiakban az 4tdolgozas sz6 mint gytijtéfogalom szerepel, tehat
barmilyen olyan valtoztatds esetében, amely egy miinek a legelsd, befejezett
formajahoz képest 1étrejon, és Gj alakban létezik. gy az atdolgozasoknak kiilonbozd
szintjei allapithatok meg, amelyek mas-mas mértékben és mindségben modositjak az
eredeti miivet.

Az atdolgozasok tipusai:

(1) Feliilvizsgalat (revizio): A darab egésze szempontjabol alapvetéen kevéssé
lényeges paraméterek megvaltoztatdsaval, esetleg roviditéssel, akar tételcserével,
zenekarok esetében egyes hangszercsoportok redukaldsaval, litemjelzések vagy
szerzO1 utasitasok modositasaval, litemezeés atalakitasaval, sajtohibak javitasaval jard
atdolgozas. Az 1j véltozat alapvetden folvaltja a régebbit.

(2) Szvitté alakitas: Szinpadi miivek esetében a koncertszerii eléadast megkdnnyitd
atdolgozas.

(3) Hangszer-osszeallitast érint6 valtozasok:

a. Kivonat (redukcid): Nagyobb egyiittes kisebb egylittesre valo atdolgozésa;
leggyakoribb péld4ja a zongorakivonat, mely alapvetden nem eldadasra, inkabb a
zenekari probék helyettesitésére késziil, hiien kovetve az eredeti format.

b. Hangszerelés (orkesztracid): Az el6z6 forditottja, tehat kisebb egylittesbdl
vagy maganszdlambol nagyobb egyiittesre torténd atdolgozas.

(4) Atirat (transzkripcid): A legtobb valtoztatassal jarod atdolgozas, mely az Osszes
eddigi eljaras jellemzoit tartalmazhatja.

Gyakorlatban el6fordulhat, hogy nem valik el ilyen precizen ezeknek a

terminusoknak a hasznalata, sok atdolgozas leggyakrabban ugyanis sajatos keveréke a
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fonti fajtaknak. Kivonatnak inkabb csak a zongorakivonatot nevezziik (nem mondjuk
példaul: Krisztus hét szava vonosnégyes-kivonat), azt is csak akkor, ha annak
ideiglenességét kivanjuk hangstlyozni, kifejezve az eredetihez képest fennallo
mindségveszteséget. Példaul a Becthoven-szimfoniakbol —késziilt  Liszt-féle
atdolgozasokat vagy Bartok Tancszvitjének zongoravaltozatit nem nevezziik
kivonatnak, noha hiien kdvetik az eredetit, €s a sziikségesnél jobban nem alakitjak at

a mu 0sszképet.

1.2 Az Olasz szvit mint atdolgozas
Az atiratok interpretacidja legtobbszor ellentmondéasok elé allitja az eldadot.
Problémat legtobbszor az okoz, ha az eredetihez képest tortént valtoztatasok okat nem
értjiik. Egy eldadasra valo felkésziilésben zavart okozhat, ha nem tudunk elszamolni
minden részlettel: ez hiteltelenné teszi a produkciot. Az Olasz szvit esetében a
leghatasosabb eszkoz tehat, ha attekintjiik a komponalas folyamatait, mely jelen
esetben még Stravinsky életmiivén beliil is rendhagyodan sok allomast dlel f61.

Az Olasz szvit a Pulcinella szovegvaltozatainak soraban a hetedik fokon

helyezkedik el. A kompoziciés munka a kdvetkez6 allomasokra oszthato:

a. A feldolgozott darabok eredeti (Stravinsky altal kézhez kapott) kottai
b. Pulcinella (balett, 1920)

C. Rehearsal Score (zongorakivonat, 1920)

d. Pulcinella-szvit (koncertszvit vagy zenekari szvit, 1922)

e. Szvit Giambattista Pergolesi témdi, téredékei és darabjai nyomadn

(hegediire és zongorara, 1925)
Olasz szvit (gordonkara és zongorara, 1932)

Olasz szvit (hegediire és zongorara, 1932-33)

> @

Pulcinella-szvit (a koncertszvit revidealt valtozata, 1947)

I. Pulcinella (a balett revidealt valtozata, 1965)

A harom kamara-atiratot kénytelenek vagyunk a konnyebb érthetdség miatt
praktikusabb cimekkel ellatni, igy dedikacioik utdn a tovabbiakban a Szvit hegediire
és zongorara Pergolesi témdi, toredékei és darabjai nyoman helyett a Kochanski-szvit,
az Olasz szvit csellora és zongorara helyett a Piatigorsky-szvit, az Olasz szvit hegediire
és zongorara helyett pedig a Dushkin-szvit elnevezést fogjuk hasznalni. A fenti lista

nemcsak a nyomtatasban megjelent miiveket tartalmazza, hanem utal az el6zményekre
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IS; @ Pulcinelldhoz kapcsolodo kéziratok (eredeti miivek kottai, vazlatok, tisztazatok)
a Maureen A. Carr gondozasaban megjelent, fakszimile-kiadas ota mar konnyen
hozzaférhetk.3%®

Feltting és kiilonleges jelenség az egyes datumok kozti idébeli tdvolsag. Az elso
balett-partitara és annak revizidja kozott 45 (1) év telt el. A szamokbol azt is ki lehet
olvasni, hogy a koncertszvit partitiraja, amely a balett utan két évvel keletkezett,
tizennyolc évvel eloébb esett at feliilvizsgalaton, tehat valoszinlileg a gyakorlatban
nagyobb volt az igény — a Kkereslet — a szvitre, mint magara a balettre. Az utobbi

A hegediire és zongorara atdolgozott Olasz szvit keletkezéstorténete tehat
viszonylag hosszi id6t olel fel, és legkevesebb hat allomas tekinthetd a végsd
kottakiadas kozvetlen elézményének. A kiillonbozé atdolgozasi fazisok mind-mind
rajtahagytak nyomaikat az ujabb valtozatokon; az atmasolt hibakon és egyéb
furcsasagokon tettenérhetdk, hogy az atiré melyik forrasbdl dolgozott. Ezek alapjan
meglehetdsen Osszetett kép rajzolodik ki. Az elénk taruld latvany hasonlit egy
régészeti falkutatashoz, melynek sordn tobb rétegben bukkannak eld kiilonb6zo
korokbol szarmazo falfestmények részletei, akar egymast fedve, a feladatunk pedig az,

hogy mégis egy egységes Osszképet alakitsunk ki a munka végeztével.

2. Az Olasz szvit keletkezéstorténeti fazisainak textualis nyomai
2.1. Az eredeti darabok kottai
Mair a White-monografia egyik labjegyzetében is felsejlik annak a lehetdsége, hogy a
Pulcinella zenéjének alapul szolgalé darabok tobbségében nem Pergolesi-miivek,3%
Maureen A. Carr pedig fakszimile-kiadasaban részletesen utanajar az eredetiiknek,
megvalaszolva a kérdést. Torténetesen semelyik mii kottdja sem veszett el, és mind
megtekinthetd abban a valtozatban, ahogyan azt Stravinsky kézhez kapta, és amelyek
alapjan (és amelyeken) dolgozni kezdett. A forrasok részletes ismertetését itt
mell6zziik (a teljes anyagot lasd a Fiiggelék A tablazatdban), csupan néhany kiilonds
tényt emeliink ki, amely a késobbiek szempontjabol 1ényeges.

Eldszor is a British Libraryben kézzel lemasolt kottdkon kiviil Stravinsky két

nyomtatasban megjelentet is felhasznalt a balettzenéhez (ezek a kamara-atiratokba

395 Maureen A. Carr: Stravinsky’s Pulcinella: A Facsimile of the Sources and Sketches. (Middleton,
Wisconsin: A-R Editions, 2010.) 157-276.
3% White 264. 203. labjegyzet.

119



nem keriiltek be): Gallo egy tridszonata-tételének 1903-as hegedii-zongora atiratat,3%’
valamint Alessandro Parisotti 1885-ben (!) irt Se tu m ami cimii dalat. Ez a két kotta
jelentds mértékben kiilonbozik a tébbi, kézzel masolt forrastol, nem csupan stilarisan
vagy a dinamikai jelek ¢és el6adasi utasitasok miatt, hanem a kidolgozott
zongoraszo6lam oOnmagaban is eliit a barokk continuo-gyakorlattol. Azzal, hogy
Stravinsky ezt a két kottdt minden tovabbi nélkiil egy kalap ald vette a tdbbi,
ténylegesen régi miivel, arulkodo jeleket hagyott kompozicios modszerérdl. Tudniillik
az atirds soran szoveghiien jart el, mar-mar naivan szinte minden hangot készpénznek
vett, kiilonbséget nem téve az eredeti és egyértelmiien késobbi kiegészitések kozott.
Ugyanakkor hozza kell tenni, hogy a Pulcinelldban végiil ezek a nyilvanvalo stilusbeli
eltérések természetesen nem érzékelheték, pontosabban eltiintek azaltal, hogy
Stravinsky sajat képére formalta dket.

Ez az automatikus szovegatvétel mas tételekben is tetten érhetd, és igen kiillonds
jelenségeket okozott. Legszimbolikusabb példaja a Gallo 1. tridszonatajanak 6todik
itemében talalhato eloke, amelyrél a kéziratot vizsgalva elsd latasra feltiinik, hogy egy

hanggal feljebbrdl indul, mint kellene (27a kottapélda).

27a kottapélda, Gallo, G-dur trioszonata, 1. tétel, 5-6. titem.

A nyilvanval¢ elirast, amelyet talan a British Library masoldja kovetett el a ™~
diszités atirasanal, Stravinsky mechanikusan atmasolta a Pulcinella elsé vazlataba,
ahol még C elétt is ugyanugy hianyzik a # (27b kottapélda). E hiba az 6sszes késébbi

kiadasban valtozatlanul jelent meg, immar cisszel (27c-e kottapélda). Az egyediili

397 Maureen A Carr, Stravinsky’s Pulcinella, i.m. 8. A Gallo-atirat Carr szerint a 7. triészonata harmadik
tétele a 12 szonata koziil, amelyet Alessando Longo a Ricordinal adott ki (Pergolesi neve alatt), ,,Luigi
Stefano Giarda cselloszolamaval.” Giarda valoban csellomiivész volt, viszont a késGbbiekben kdzolt
fakszimilén (270-276.) egyértelmiien egy hegedliszolam talalhato.
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kivételt a 1932-ben, Dushkinnal kézosen kiadott Olasz szvit jelenti, ahol valészintileg
Dushkinnak mar szemet szurt a furcsa eldke (27f kottapélda). Furcsa médon azonban

sem a revidealt koncertszvit, sem a balett 0j kottaja nem vette at késébb a javitast.

=8

27b kottapélda, Stravinsky els6 vazlata az Ouverture-bél

kg 4
— '

27c¢ kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, Ouverture, 4. iitem

Violini T % i

27d kottapélda, Pulcinella, partitira, Ouverture, 4. {item

$r sploche

27¢e kottapélda, Kochanski-szvit, Introductione, 4. item.
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27f kottapélda, Olasz szvit, Introduzione, 4. iitem.

A ,,Pergolesi”-kéziratok tovabbi jelentdsége, hogy Stravinsky szamos els6 oOtlete
¢és jegyzete ezekben taldlhatd: ez Osszecseng késobbi nyilatkozataval, miszerint a
komponalast mar a barokk darabok kottain elkezdte, mintha egy sajat miivét
javitana.3%® A Wassenaer-concerto (a késébbi Tarantella) kottajaban mar megjelennek

az atdolgozas legfontosabb valtoztatasai, hozzaadott szolamai (28. kottapélda).

%% Besz 153-154. (E&D 112.)
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28. kottapélda, Wassenaer, B-dur Concerto Stravinsky jegyzeteivel

Ezek a kiegészité szolamok a késébbi atiratokban olykor fontosabb szerepet

toltenek be a zenei torténés szempontjabol, mint az eredeti anyag.3%

2.2. A zongorakivonat

A zongorakivonat (Rehearsal Score) fontos alapanyagként szolgalt a hangszeres

atiratok szamara, egyfajta hid szerepet t6lt be a partitura és a Kochanski-szvit kozott,

de sok szempontbol onmagaban is kiilonleges. Stravinsky a hangszerszeriiséget

lathatéan egyaltalan nem tartotta szem el6tt a kivonat készitésekor, hanem két, harom,

vagy akar négy sorba siiritette a partitura lehetdleg minél tobb hangjat (29. kottapélda).

Ez az eljaras jellemzi egyébként mas, nem eldadasra szant redukcidit, mint példaul A

tizmadar vagy akar a Hegediiverseny zongorakivonatait is.

3991 4sd a 145-156. oldalakon.
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29. kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, 31. oldal.

Szolamkihagyast szemldtomast nem szivesen alkalmazott, erre legfeljebb a
leggyorsabb tételekben (mint példaul a Tarantellaban) kényszeriilt, ahol mar végképp
nem lehetett volna két kézre tomoriteni a zenekar osszes szolamat. igy egy kifejezetten
heterogén tulajdonsagokkal rendelkezd anyag jott 1étre, amely helyenként vézlatos,
zongoraszeri képet mutat, néha pedig nem mas, mint egyfajta egyszerisitett partitura.
Alapos vizsgalat és a partituraval vald Osszehasonlitds sordn megfigyelhetd azonban
szamos, a partitura végso valtozatatol eltérdé hang vagy masféle felrakas, amely nem
magyarazhat6 a kivonatkészités soran sziikséges egyszeriisitéssel.

A legelsé vézlatok fakszimiléivel vald Osszevetés soran deriil fény a
zongorakivonat bonyolultsaganak okéra és nyert értelmet a partitaratol eliité legtobb
részlet. A zongorakivonat furcsasagai ugyanis egybeesnek a Dbalett elsé
fogalmazvanyaiban talalhato, partituratol valo eltérésekkel. Nyilvanvaldan a particella
hangszerelése, kidolgozésa soran jutott Stravinskynak eszébe sok apré modositas és
otlet, amelyeket a vazlatokban visszamendleg természetesen nem javitott ki, és ezek
javitatlanul keriiltek aztan a zongorakivonatba. Ebbdl az kovetkezik, hogy e valtozat
nagy része nem redukaldo eljarassal késziilt, hanem a particella-vazlatok
Ujrahasznositasaval, igy a hangszerelés el6tti allapotokat 6rzik, vagyis régebbieket,
Stravinsky azon nyilatkozatdval, miszerint a komponalast minden esetben a zongora
mellett kezdte el.*®° Egyértelmii bizonyiték példaul a Finaléban talalhaté kanon esete
(30c kottapélda), amelyet a vazlatokban (30a kottapélda) még nem talalunk meg, €s
ugyanugy hianyzik a zongorakivonatbol (30b kottapélda) is.

40 Besz 323. (E&D 15.)
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30c kottapélda, Pulcinella, partitara, Finale, 98—104. iitem

A folismerés azért is lényeges, mert a késdbbi hegedli-zongora atirat
munkalataihoz Stravinsky a zongorakivonatot is segitségiil hivta, igy szamtalan olyan
megoldast &thagyomanyozott, amelyet a balett irasa kozben mar megvaltoztatott. [lyen
az elso tétel egyik sforzatdja és zarlatdnak subito piandja (31c kottapélda), ami nem

Kertilt bele a késébbi atiratokba (31d kottapélda) az el6zményekbdl (31a—b kottapélda)

torténo masolas miatt.
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31d kottapélda, Kochanski-szvit, Introductione, 14—15. iitem
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Jol szemlélteti a partitira és a kivonat kozti kiilonbségeket a Serenata elején
talalhat6 osztinatd 0sszehasonlitasa, bar itt a vazlatok a partitiraval csengenek 0ssze
(32a kottapélda). Ebben az esetben a legvaldsziniibb, hogy a zongorakivonat metszdje,
vagy akar maga Stravinsky masolta mechanikusan tovabb az els6 harom iitem
kiséretének C-G kvintjét (32b kottapélda). Az osztinatdé nem valtozik C-F, majd D-G
kvartra, ahogyan az mar a tisztazott vazlatban is igy szerepel; mindenesetre ez a hiba
a Kochanski-szvitbe is belekeriilt, mégpedig meglehetésen koncepcidzus (sét az
atkotések ¢és liveghangok miatt egyuttal kijavithatatlanna tett) megoldasban (32c
kottapélda). A Piatigorski- és Dushkin-szvit egyarant mar javitva kozli ezeket az
titemeket (32d kottapélda).
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32c kottapélda, Kochanski-szvit, Serenata, 4-5. iitem
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32d kottapélda, Dushkin-szvit, Serenata, 4-5. {item

2.3. A Pulcinella-szvit (koncertszvit)
A balett bemutatdja utdn Stravinsky a koncerten vald eléadds megkonnyitése
érdekében szvitet készitett a Pulcinelldbol: az énekszdlamokat szolohangszerekkel
helyettesitette, a tizennyolc tételbdl pedig tizet elhagyott.* igy egy nyolc tételbdl 4llo
szvit keletkezett. A Iényegesen lerdviditett darab zenei szovege tulajdonképpen csak
egy tételben valtozott: a Tarantella egy ismétléjellel gazdagodott, amivel kétszeresére
novekedett az egyébként rovid rész iddtartama, valamint ugyanezt a tételt egy teljesen
Uj, kétiitemes b-moll atvezetéssel kototte 6ssze a Toccataval.

A koncertszvit nemcsak azért fontos allomas a hangszeres atiratok torténetében,
mert ez nyitja meg a Pulcinellabdl késziilt szvitek sorat, hanem mert Stravinsky a
kés6bbi atdolgozasokhoz teljes szakaszokat emelt 4t beléle. Igy keriiltek 4t mindharom
(a két hegediis ¢és a csellos) atiratba a koncertszvitben alkalmazott sajatos megoldésok,
mint példaul a Serenatiban talalhatd, kettOsfogasokkal bovitett szolok (33b—c
kottapélda), mikdzben az ezt megel6zd iitemek a balett-partitira (33a kottapélda)

szolam-megosztasat kovetik.

¢ ﬁ # D e
1} '

Ml |12 B

33b kottapélda, Pulcinella-koncertszvit, Serenata, 13-16. iitem

401 White 262-268.
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33c kottapélda, Kochanski-szvit, Serenata,13—16. iitem

2.4. A Kochanski-szvit

2.4.1. A Keletkezés és a bemutatas koriilményei

A Pulcinella zengjét Stravinsky szamos tovabbi modon hasznositotta. Még a partitira
megjelenésének évében kiilonallo eldadasi darabként kiadta a Gavotta, majd két évvel
késoébb a Scherzino*®? cimii tétel zongorakivonatat, majd pedig 6nallo szamként a Con
queste paroline kezdetii basszusariat. Ugy tiinik, a Gavottdt elég zart és egységes
darabnak tartotta ahhoz, hogy hegedtivaltozatban is kiprobalja, és tulajdonképpen a
zenekari szvittel egyidében, 1921-ben készitett is egy ilyen 4tiratot.**® Ez adhatta az
Otletet egy tobbtételes kamaraszvithez, mely elvalaszthatatlan Paul Kochanski
(Ilengyelesen Pawel Kochanski) nevétdl, akinek az ajanlas szol. A hegediimiivész igy

szamol be egy 1922-ben megjelent amerikai interjajaban az alkotéfolyamatrol:

Az idei nyar folyaman Stravinskyval dolgoztam egyiitt néhany dolgon, amelyet
hegeddire ir. [...] A Stravinsky-mi egy biibajos hegediiszvit, amit a Scarlatti [sic]

zenéjébol készitett Pulcinella-balettjébdl csinalt, 6t vagy hat tételben. Varhatoan
+ 404

jovore eljatszom it

A szoveg azt sejteti, hogy a mi végleges szovege kozos alkotomunka
eredmeénye, bar ez a kottaban nem tiikr6zodik, igy semmi kézzelfoghato bizonyitékunk
nincs arra, hogy Kochanski kozremiikodése a darab jatszhatosaganak leellendrzésénél
mélyebb szintii lett volna.

A szvit sorsanak kiilonds sorsahoz tartozik, hogy 6sbemutatdja végiil nem

Kochanskival, hanem Alma Moodie*®® ausztral szirmazist hegediimiivészndvel

402 Ez a balettben szereplé Scherzino, és nem az Olasz szvit azonos cimii tétele.

403 SelCorrll. 293. A kézirat keltezése szerint is (,,3 Paul Kochansky, 1921, London”).

404 Frederick H. Martens: ,,Paul Kochanski” In: U&: String Mastery Talks with Master Violinists, Viola
Players and Violoncellists. (New York: Frederick A. Stokes, 1923). 178.

405 Alma Moodie-rol bévebben: Kay Dreyfus: ,,Alma Moodie and the Landscape of Giftedness.”
Australian Music Research 7 (2002): 1-14. Moodie Budapesten is koncertezett rendszeresen a huszas-
»Befejezeésil kiilonds dolgot arult el magarol:

— A maganéletben egyetlen passziom van csak: krokodiltenyésztés.
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zajlott le, 1925. november 21-én, Frankfurtban.*® Hogy pontosan hogyan alakult igy,
ahhoz Stravinsky Werner Reinharttal valoé levelezését kell idézniink. Reinhart
Stravinsky mecénasa volt,**” 4 katona térténetén kiviil annak trio-szvitjét és a Harom
szolo-klarinétdarabot is neki ajanlotta Stravinsky, mivel Reinhart kivalo amator
klarinétos volt. Amikor a hegedii-zongora szvit elkésziilt, Reinhart megkérte
Stravinskyt, hogy partfogoltja, Alma Moodie mutathassa be a darabot, annak ellenére,
hogy Stravinsky azt Kochanskinak igérte.*®® 1925. julius 29-i levelében igy ir

Stravinskynak:

Egy baratom, a kitind hegediis Alma Moodie, hallotta, hogy 6n atirta a
Pulcinella-szvitet hegediire és zongorara, és azt Kochanski részére tette félre.
Esetleg egyet értene azzal, hogy engedélyezi M" Moodie-nak az elBadast
bizonyos orszagokban? Mondhatom, hogy a kezek koziil a legjobbakba helyezné.
E miivészt, 6n eldtt talan még nem ismert, mindenhol a legnagyobb siker ovezi.
Azon tul, hogy egy megtestesiilt virtuoza, elsé vonal-béli muzsikus, és hogy
érzékeltessem mivészi kvalitasait, jatéka olyan szerzdket ihletett meg, mint
Pfitzner,*® Krenek*? és Hindemith*!, akik versenymiiveket ajanlottak neki.*!?
Nagyon halas leszek, ha teljesiti kérésemet, és igy nagy szolgélattal adézik neki.

Ugyanakkor teljesen nyiltan jeleznie kell a feltételeit.*3

Amikor a csodalkozasunkat latta, igy folytatta:

—Igen, igen: krokodiltenyésztés. Fiatal krokodilokat kiildetek magamnak kiilonféle exotikus vidékekrol
és ezeket felnevelem a villam kertjében.

— Es... ha szabad kérdeznem, mire j6 ez?

— Ez az én szoérakozasom.

Ezzel nem lehet vitatkozni. Sok miivésznek vannak bogarai; Alma Moodie-nak krokodiljai vannak.”
N. N.: ,,Alma Moodie krokodilokat tenyészt... Rovid intervju [sic] Pesten a hirneves miivésznével.”
Ujsdag. 9/251 (1933. november 5.) 17.

408 Boris Schwarz: ,,Stravinsky, Dushkin, and the violin.” In: Jann Pasler (szerk.): Confronting
Stravinsky: Man, Musician, and Modernist. (University of California Press, 1986): 303. Stravinsky egy
wintherturi eldadast emlit (Eletem 114., Chrll 85.), datum nélkiil. El6fordulhat, hogy ez egy oktoberi
privat-koncert volt, melyen a Zongoraszondta, a Kochanski-szvit és talan a Szerendd, vagy annak par
részlete hangzott el. V6. SelCorrlll 163.

407 SelCorrlll 139.

408 | h,

409 Hans Pfitzner: Hegediiverseny Op. 34 (1923)

410 Ernst Krenek (vagy Kienek): 1. Hegediiverseny Op. 29 (1924). Krenek 1924-ben sz6l6szonatajat
szintén Moodie-nak ajanlotta.

411 paul Hindemith: Kammermusik No. 4. hegediire és kib&vitett kamarazenekarra Op. 36/3 (1925).

412 Moodie els6 nagy partfogdja Max Reger volt, aki szolohegediire irt Preludium és fugajat (Op. 131a
No. 4) neki ajanlotta 1914-ben.

413 SelCorrlll 155-156.
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Stravinsky, aki még nem fejezte be teljesen a miivet, augusztus 1-i
valaszlevelében megigéri Reinhartnak, hogy megkérdezi Kochanskit az iigyrdl, akivel
egyébként csak informaélisan egyezett meg a bemutatorol.**4 Augusztus 12-én valaszt

is kapott,

Kochanski biztosit afel6l, hogy nem sértédik meg, ha a szvitet valaki mas jatssza.
Jogilag szolva, azt tehetem a miivel, amit alkalmasnak latok, és hogy
megvarakoztattam ont Kochanski valasza miatt, annak egyszer(i oka, hogy nem
akartam odaadni a szvitet masvalakinek anélkiil, hogy tajékoztattam volna 6t.

Megadom az engedélyt tehat M"® Alma Moodie-val kapcsolatban.*t®

Az 6sbemutatd utan Stravinsky az el6adasi jogokat nem ruhazta ra automatikusan
Moodie-ra ,,Kochanskival szembeni kotelezettségek miatt, aki szintén el akarja
jatszani (mar dolgoztunk is egyiitt), egy alkalommal, miutan visszatér Amerikabol,”
amint egy késébbi levelében irja.*!® Egy véletlen félmondat tantisaga szerint, melyet a
szerz6 egy 1967-es torontdi koncertfilm sziinetében ejtett el, az egy alkalombol, ugy
tlinik, végiil ténylegesen egyetlenegy alkalom lett.*}” Azonban ez nem jelenti azt, hogy
egylittmiikodés megszakadt volna. Stravinsky ,,részben Kochanski karpotlasaként
harom [valdjaban két] atiratot készitett 4 tiizmadadrbol (Prelude [et] Ronde des
princesses valamint a Berceuse),”*® 4m nem ismeretes, hogy azokat kdzdsen
megszolaltattdk volna.

A Berceuse-nek ezen els6, 1926-os valtozata igen rovid életlinek bizonyult:
annak ellenére, hogy 1étez0 valtozatként tovabbra is megmaradt (maig kiadja a Schott),
ez volt az a tétel, amelybdl Stravinsky elsdként (1931-ben) készitett 0j atiratot Dushkin
segitségével.° Ugyanerre a sorsra jutott a Kochanski-szvit is: ebbdl 1932-ben késziilt
el az 0j verzid, a Dushkin-szvit, melynek koriilményeit késobb vizsgaljuk. Fontos
azonban, hogy nem revizié tortént ebben az esetben sem: Stravinsky nem

érvénytelenitette az 1925-6s valtozatot, habar lehet, hogy csak megfeledkezett rola.*?

414 |.m. 156.

415 |.m. 157.

416 |.m. 160.

417 Stravinsky at 85. Igor Stravinsky Rehearses and Conducts the Orchestral Suite from His Ballet
,, Pulcinella”. DVD. Video Artists International, 2009. CBC Home Video-4500.

418 SelCorrll 293.

419 Dushkin beszdmoldja szerint a kozds atiratot megelézéen & egyediil is készitett egy Berceuse-
véltozatot, amit Stravinsky keletiessége miatt elmarasztalt. Lasd az els6 részben, a 14. oldalon.

420 Szigeti Jozsef: Beszéld hirok. Ford. Stella Adorjan (Budapest: Zenemiikiado, 1965). 10. Bévebben
a kérdésrél a 155. oldalon.
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2.4.2 Hangszerelés, hangszerszeriiség a Kochanski-szvitben

A darab atdolgozési technikdjanak jellegzetességei igazan akkor tiinnek fol, ha a
Dushkin-szvittel egyiitt vizsgaljuk, de 6nmagaban szemlélve is megvalaszolatlan
kérdéseket rejt. Az elsOk kozt meriil fol példaul, hogy egyaltalan miért volt sziikség
erre az atdolgozasra.

Minden jel arra mutat, hogy a mi Stravinsky sajat Gtlete volt, akit ,,elbiivolt
Kochanski jatéka.”*?! 1914-ben ismerkedtek meg, Arthur Rubinstein révén, akinek
Stravinsky szintén egy atirattal adozott: 1921-ben zongorara irta at a Petruska harom
tételét, melyhez ,,nagy kedvvel fogott neki”, vallaltan a ,,zongoravirtuézok szadmara”
késziilt, ,mely lehetdvé teszi, hogy technikai tudasukat csillogtassak.” 4?2 Stravinsky
érezhette az atirassal egyiitt jaré minOségvesztés veszélyét, ezért a Petruska-atirat

kapcsan maga el6zi meg a vadat, hogy zongorakivonatrol lenne szo:

Semmiképp ne gondoljak, hogy a zongorat a zenekar potlékanak szanom, a
zenekari hangzas lehetdé legteljesebb visszaaddjanak. EllenkezOleg: arra
torekedtem, hogy ebbdl a Petruskdbol alapvetden pianisztikus darabot formaljak,
a hangszer sajat forrasaibol meritve, anélkiil, hogy barmi mdédon az imitator
szerepébe kényszeriteném. Roviden: ne zongorakivonatnak tekintsék, hanem

sajatosan zongorara irott darabnak, vagyis zongoramuzsikénak.*?

,»A Petruska annal is alkalmasabbnak tlint az ilyen atiratra, mert kezdetben

7424 _ teszi hozza Stravinsky. A mii

zenekar-kiséretes zongoradarabnak szantam
komponalasaval egy idében elkezdett Kochanski-szvit mogott is elképzelhetd egy
effajta modell, ugyanis a Pulcinella zenei anyaganak alapjat képez6 darabok nagy
részét Gallo trioszonatai teszik ki, vagyis a hegedli-zongora apparatus valamiképpen
kozelebb 4ll ehhez a milibhdz, mint a balett zenekari egyiittese. Hasonld a helyzet
Bartok zongorara irt Romdn népi tancaival vagy Szonatindjaval, melyek
hegediiatiratai mondhatni rekonstrualjak a feldolgozott dallamok eredeti hangszeres
kozegét. Az elmélet itt azonban csak részben allja meg a helyét: a Kochanski-szvitben
ugyanis csak a két saroktétel tridszonata-eredetii (Introductione és Finale), a tobbi

Pergolesi-operarészletek feldolgozasa (Serenata, Minuetto), egy concerto grosso

“?L Harvey Sachs: Rubinstein. A life. (New York: Grove Press, 1995.) 140.
922 Fletem 91. (Chrll 29-30.)
423 White 557.

424|h
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jellegli Wassenaer-tétel (Tarantella) és Monza clavecin-darabja (Gavotta), mely
utobbi az atiras idérendjében az elso volt (lasd a Fiiggelék A tablazataban). Figyelemre
méltd, hogy még az a fontebb emlitett darab sem keriilt bele a tételek koz¢é (a Pulcinella
123. probajelénél taldlhato, Alla breve jelzésii rész), melynek kottdja Stravinsky
szamdra éppenséggel egy huszadik szazadi hegedii-zongora atiratbol volt elérhetd.
Megjegyzend6 tovabba, hogy mind a két tovabbi atdolgozasban, a két Olasz szvitben
megjelend Uj tételek — a csell6-zongora valtozatban az Aria, a Dushkin-félében a
Scherzino — is eredetileg operakbdl szarmaznak.

Akarmi is az igazsag, a zeneszerz6 lathatéan nagy gondot forditott arra, hogy az
igy létrejott darab, az atirat atirata véletleniil se egy barokk hamisitvany alakjat oltse,
vagyis minden pillanatban érzékelhet6 legyen az ,,idegenkezliség”. A legnehezebb
feladatot valosziniileg az jelentette, hogy a hangszerelés sokféleségét két hangszer
dialogusara kellett redukalni, igy a zenekari letétben mar meglévé hegediiszélamok
tObbszor is modositasra szorultak. Az ekként kapott hegediiszolamot Stravinsky béven
ellatta kett6sfogasokkal, iiveghangokkal, barokk viszonylatban anakronisztikusnak
hat6 jatékmodokkal (saltando, pizzicato, glissando). Az igy létrejott hegediiszolam
végeredményben mégsem elsdsorban virtuozitas, hanem zsufoltsdg hatasat kelti,
amely a szinte permanens tobbszolamusag kovetkezménye.

Stravinsky nyilatkozataiban ambivalens allaspont rajzolddik ki a virtuozitassal
kapcsolatban. Egyfeldl lathattuk, hogy a korszak divatos hegediivirtuézait nem tartotta
sokra,*?® azonban azzal is bizonyara szembesiilt, hogy a zenemiivek népszeriiségét
lényegesen befolyasolja az eldado sikeressége. Szoloestbe illeszthetd hegediimiivet —
pontosabban barmilyen hegediimtivet — viszont a huszas évek elejéig nem tudott
folmutatni. A Kochanski-szvit, ugyantugy, mint a Petruska zongoraatirata, egy kisérlet,
egy kozeledés abba az iranyba, hogy alkalomadtdn egy rdadasdarabok vilagahoz
szokott virtuoz is talalhasson olyan Stravinsky-miivet, amelyet kellen izgalmasnak és
kihivasnak érez, hogy folvegye repertoarjaba.

Hogy Stravinskyt sajat darabjaihoz nem flizte egy olyan tiszteletteljes viszony,
ami meggatolta volna abban, hogy a népszeriisitésiik érdekében atdolgozza dket, A
katona torténetének 1919-es atirataban mutatkozott meg elsoként. Kiilsé szemmel

bizonyéra szentségtorésként hatott, amikor a hangszerelési iskolapéldanak szamito

425 [ asd az elsd részben, a 2—4. oldalakon.
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héttagli apparatust minden tovabbi nélkiil triora redukélta.*?® Viszont Stravinsky A
katona torténete és a Pulcinella esetében is érezhette, hogy a szinpadra allitas és az
eredeti apparatus koltségei nagy akadalyt jelentenek a darab széles korti bemutatasa
szempontjabol; ebbdl a szempontbdl a koncertszvitek sem elégtették ki. Hasonlo
nyilatkozatot taldlunk kés6bb a Duo Concertant-nal kapcsolatosan: ennek a miinek a
keletkezéséhez is jocskan hozzajarult a kamara-6sszeallitas egyszerti volta.*?’

A Kochanski-szvit (¢és a tobbi Pulcinella-atirat) esetében tehat a prozaibb anyagi
vonzaton foliil sokkal inkdbb a darabjait szeretd, darabjait minél tobbszor hallani (és
jatszani) akar6 zeneszerzé hozzéaallasat kell észrevenniink. Ezek a redukciok csupan
sz¢élesebb lehetOséget teremtenek a Stravinsky altal bevallottan élvezettel
megkomponalt miivek jatszasara, kozelebbr6l valdé megismerésére, és — ahogyan
Szigeti fogalmaz — semmiképpen sem valtjak fol az eredeti valtozatokat, hiszen nem

is 1étezhetnének ezek nélkiil.*%8

2.4.3. A Kochanski-szvitben szereplo tételek rovid ismertetése és elhelyezése a
Pulcinella cselekményében
A tisztanlatas végett érdemes roviden attekinteniink a Kochanski-szvit tételrendjét, és
a tételek eredetéiil szolgald darabokat. A szvit a Pulcinella 6t (az attacca Finalét kiilon
szamolva hat) tételét tartalmazza: Introductione [sic], Serenata, Tarantella, Gavotta
con due variazioni, Minuetto e Finale. Az igy kapott ciklus formaja leginkabb a
klasszikus divertimento miifajahoz hasonlithatd, melynek legismertebb példai Mozart
vonostriora irt Divertimentoja (KV 563) és Beethoven Szeptettje (Op. 20), vagy
kiilonosen Schubert Oktettje (D 803), ahol a gyakorta alkalmazott négytételes
elrendezésbe (gyors-lassu-tanctétel-gyors) egy variacios és egy masodik tanctétel
¢kelddik.

A Pulcinella cselekményét illetben a White-monografia meglehetésen
sziikszavu, és csak a partitiraban talalhatd par mondatos &sszefoglalot (Argument)

kozli e célbol. A legrészletesebb dramaturgiat Cyril W. Beaumontnal olvashatjuk, aki

426 White az egyébként targyilagos hangvételti monografidjaban igy nyilatkozik: ,,4 katona térténete
barmely részének a meghatarozott héttagl egyiittestdl eltérd hangszerelése alapvetden helytelen, zenei
izlésbeli tévedés.” (White 255.)

427 Eletem 152. (Chrll 175.)

48 V. Szigeti: A hegediirdl, i.m. 194-195.
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feltehetdleg az Osbemutatdo koreografidja alapjan dolgozott.*?® A kdzelmultban
Maureen A. Carr publikalta a libretto leghitelesebb, am joval tomorebb valtozatat,
melynek tovabbi elonye, hogy az elobbiekkel ellentétben jelzi a zenével valo
kapcsolédasi pontokat — amit egyes tételek kéziratai is alatamasztanak.**® E két leiras
szinopszisat ezen értekezés Fiiggelék C részében talaljuk dsszehasonlitva.

A Kochanski-szvit els6 két tétele, az Introductione (mely mint cim a francia
introduction és az olasz introduzione sz6 keveréke) és a Serenata a Pulcinella balett-
¢s koncertszvit-valtozatdban is a darab elején, ebben a sorrendben talalhato. Az
Introductione ott Ouverture cimen szerepel, és a balettban valoban a nyitany szerepét
tolti be. Zenéje Domenico Gallo G-dur tridszonatajanak nyitotételét dolgozza {6l
(Moderato), amely egyben a 12 szonatabol allo sorozatnak is a legelsé darabja. A
feldolgozas hiien koveti az eredeti darab szondtaelvii, visszatéréses kéttagu formajat,
Osszesen két helyen talalhat6 hozzaadott titem. Megmaradt az eredeti hangnem is.

A Serenatiban ezzel szemben kisebb-nagyobb htizasok talalhatok, valamint
Stravinsky az alapot ad6 Pergolesi-aria hangnemét is megvaltoztatja d-mollrol c-
mollra. A Serenata elnevezést ugyan késébb a zongorara irt Serenade en la (Szerendad

A-ban) kapcsan Stravinsky mads iranybél definialja,*3

itt egyértelmiien a szoveg miatt
adodott a hasznalata. Megjegyzendd, a Pulcinella kézirata egy masik ariat is
,»Serenata”-ként aposztrofal a miiben.*3? Stravinsky azonban az Osszekeverést
megelézendd, ez utobbinal elhagyta ezt a feliratot.

A darab elején talalhatd pasztoralis, sicilano-ritmusu Serenata Pergolesi 1l

flaminio cimii operajanak egyik tenor-ariajat dolgozza fol, melynek szévege:

Mentre ’erbetta Mig a fiivon

pasce 1’agnella, legel a baranyka,

sola soletta egyes-egyediil

la pastorella a pasztorlanyka

tra fresche frasche per la friss lombok kozt az
foresta cantando va. erddt jarja dalolaszva.

423 Cyril W. Beaumont: Complete Book of Ballets. A Guide to the Principal Ballets of the Nineteenth
and Twentieth Centuries. (London: Putnam, 1937.) 898-908. Beaumont konyvének legnagyobb hibéja
a forrasok pontos kozlésének elmulasztasa.

430 Lasd példaul a ,,Chanson de Pulcinella”, ,,BBIXOJb ITYJIMUHENIIB” (Pulcinella belépéije), .11 [sic]
Scandalo”, ,,[TIOXOPOHBI ITYJILYMHEIIO” (Pulcinella temetése), ,,Scéne du mage” (mdgia-jelenet),
»Apparation du vrais »Pulcinella«” (a valodi Pulcinella megjelenése) feliratokat a megfeleld tételeknél.
Carr, Stravinsky’s Pulcinella, i.m.

831 Lletem 112. (Chrll 80.)

432 A Se tu m’ami kezdetll 4ria, amely a balett masodik felében foglal helyet a Tarantella utan.

134



A balett cselekményét tekintve az aria két gavallér, Caviello és Florindo
szerenadjat festi ala. Ezt attacca koveti a kovetkezo tétel, amelynek elején a két holgy,
Rosetta és Prudenza rajuk boritanak egy vizeskancsot. Hogy a Kochanski-szvitben zart
szamként szerepelhessen, Stravinsky semmi mast nem tett, mint hogy levagta a
raboritas gesztusaul szolgalo feliitést a Serenata végérdl. Ennek az eredménye viszont
az, hogy a tétel kiilonlegesen befejezetlen, talanyos véget kapott.

A Kochanski-szvit a Tarantellaval folytatodik, mely ugyancsak a balettbdl
kolcsondzte a cimét, egyértelmlien annak gyors 6/8-os liiktetésére utal. Eredetije
Wassenaer B-dar concerto armonicéjanak zarotétele (Allegro moderato). A Tarantella
a cselekmény fordulopontjan helyezkedik el, amikor Pulcinellat (pontosabban az 6
ruhdjaba bujt hasonmasat) a varazslo (az igazi Pulcinella) foltdmasztja, és ezt dltaldnos
dobbenet és 6romujjongas kiséri.

A vonosokra irt rovid darab hangszerelése nem kiilonbozik lényegesen a
balettétol: a vonds-consort a Pulcinellaban kiegésziil ugyan néhany favéshangszerrel,
de a tétel anyaganak fundamentuma megmarad a vonéskarban. Stravinsky egy
haromiitemes bevezetdn és bizonyos pontokon egy-egy ilitem Osszevondsidn vagy
betolddsan kiviil meghagyta az ugyancsak szonataeclven szervezddé forma Osszes
titemét is. Elhagyta viszont a kéttagusag egyik fontos elemét, a kozépen elhelyezkedo
ismétldjelet. A tétel hossza igy a felére, egy perc koriili idétartamra csokkent. A
koncertszvitben ezen egy akar barbarnak is nevezhetd eszkozzel segitett:
visszahelyezte az ismétldjelet, de nem annak eredeti helyére, hanem a rekapitulacio
pontjara. Igy egy sohasem volt, egyedi forma jott 1étre, melyben a valodi visszatérés

egyfajta koda-szerepet kap (1-2. abra)

Expozicid Kidolgozas Visszatérés

1. abra: Az eredeti, klasszikus formai elrendezés (Wassenaer)

. ] .
Expozicio Kidolgozas Visszatéres

2. 4bra: A Tarantella a Pulcinella-szvitben és a kamaraszvitekben
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A koncertszvit eme formai huszarvagasat 6rokolte a Kochanski-szvit és a tobbi
hangszeres szvit is. Az annak végére utolag (a koncertszvit uj tételrendje miatt) beszart
b-moll atvezet6t viszont nem vette at, mivel itt is kiilonallo tételre volt sziikség, igy
megmaradt az eredeti, balett szerinti lekerekitett befejezés.

A negyedik tétel, a Gavotta az egyes parok szerelmi kettéseinek darabja a
cselekmény szerint, melyet a két variacié formai szempontbdl is szemléletes modon
tagol. Zenéje Carlo Monza egy billentylis gavotte-jara vezethetd vissza, amely
eredetileg — a klasszikus szokast kovetve — hat variaciobol all; Stravinsky ezekbdl az
elsdt és a negyediket hagyta meg, amely igy inkabb hasonlit a double-tételek
hagyoményara, mint valddi varidcios formdra. A balettban kizarolag favosokon
hangzik el; Ggy tiinik, ezek a hangszerek mutatkoztak a legalkalmasabbnak az olykor
fajdalmas-gyonyoriiséges disszonancidk intenziv megszolaltatdsdra, masrészt
radikalisan kiemelik ezt a torténésektdl mentes betétszamot a kornyezetbol.
Feldolgozasat tekintve Stravinsky egyaltalan nem modositott a Monza-darab folyasan,
iitemeinek sorrendjén, a szabalyosan sorakoz¢ iitempdarokat egyediil csak a végén
bontja meg egy szabalytalan helyen beszlrt, megismételt szakasz.

Figyelemre méltd, hogy Monza gavotte-ja miifajanak egyik kevésbé jellegzetes
valtozatat koveti, ugyanis titemegyen indul, nem pedig féliitemes feliitéssel, mint
legtobb tarsa. Ezt a tipikustol valo tdvolodast fokozza tovabb Stravinsky, aki, noha
meghagyja a ,,Gavotta”-feliratot, a tempo lelassitasaval**® és nagyivii legatoival mégis
egy lirai lassutétel karakterét adja az egyébként mérsékelten €lénk tdncnak.

Hasonldé miifaji ellentmondast talalunk a Minuetto esetében. (A balett
partitirdjaban nincs cim, csak ,,Tempo di minuetto” tempdomegjeldlés, habar a
vazlatok is a ,,Menuet” elnevezéssel élnek.) A miifajban viszonylag ritka a 3/8-0S
liikktetés; az litemmutat6 azonban a tancra utal6 felirattal egyiitt szintén nem Stravinsky
vissza. Pergolesi Lo frate 'nnamorato cimii operajanak egy G-dur ariajarol (inkabb
dalocskdjardl) van sz6 — zenei anyaga dsszesen 8+10 titembdl all —, amelynek rovid,
periddusos szerkezete tavolrol valoban kezdetleges mentiettet idéz. A Stravinsky altal

kézhez kapott kéziratos kottdban ,,Minué” felirat all, amit 6 maga is tovabbvezetett a

433 Habar az ,,Allegro moderato” tempofelirat (Monzanal csak ,,Moderato”) ezt nem tiikrdzi, a
metrondmszamok ( = =50-56) és az enneck megfeleld, hangfelvételek altal igazolt liiktetés mégis egy
lassutétel karakterét adja vissza.
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zongorakivonat vézlatiban (,Tempo di minué”).*** Stravinsky ugyanigy, mint a
Gavottanal, joval a megszokott alaptempd ald helyezi a tanc liiktetését, tovabba
sz¢élesen hompolygd, méltosagteljes karakterrel latja el.

Stravinsky a szam hangnemét F-darba helyezte, amely egy ponton egy
bovitéssel G-dirba modulal. E bdviilés nem csak iddbeli: az apré és viszonylag
sulytalan mentiett itt a balett cselekményét lezar6 kibékiilés-toposz és haromszoros
kézfogo-jelenet érdekében grandidzus tercetté terebélyesedik, a basszushoz tenor- és
szopranszolista csatlakozik. A szdveg, mely az Osszes folhasznalt operabetéthez
hasonloan valtoztatas nélkiil atkeriilt a balettbe is, szerelmes tartalmaval a szinpadon
torténteket illusztralja: ,,Pupillette, flammette d’amore, per voi il core strugendo si
va, 435

A Minuetto vége egyike a Pulcinella legosszetettebb részeinek, célja egy
fokozas keretében atvezetni a zenét a zarotételbe. Stravinsky a motivumokat egyre
inkabb fololdja és elszakitja eredeti funkcidjuktol és litemhelyiiktdl, keresztiil-kasul
egymasba szdve Oket. A polifon kdosz csak az utolso litemben rendezddik ujbdl, utjara
inditva az utolso6 tételt.

A zarétételnek, miként a Minuettonak, a balettban nincs cime, noha a vazlatok
¢lnek a Finale elnevezéssel, ahogyan késébb a koncertszvittél kezdve minden
atdolgozasban igy szerepel. A zene Gallo E-dur tridszonataja zarotételének témaibol
épitkezik, ami rejtett keretbe foglalja a Pulcinellat: mig az Ouverture a 12 szonatabol
allo sorozat legels6 darabjanak nyitotételét hasznalja, addig a Finale az utols6 szonata
zarotételét, C-durba traszponalva. Stravinsky itt végképp elszakad az litemrdl iitemre
haladas technikajatol, de a Gallo-darab form4jat sem lehet mar folfedezni benne. E
tételeket tekintve tehat Osszességében egyfajta dialektika figyelhetd meg az eredeti
darabok feldolgozéasaban, amelyek folott egyre inkabb és egyre tobb aspektusbol

atveszi az uralmat az egyéni alakitas.

2.4.4. Az atdolgozas médjanak nyomai a Kochanski-szvitben

Miutan megismertiik a kamaraszvit készitéséhez kivalasztott hat tétel felépitményét,
figyelmiinket az atdolgozas mikéntjére iranyithatjuk. Mint emlitettiik, erre a darabra
ugy is kell tekinteniink, mint egy hegediivel kibdvitett, komplex, de kifejezetten

eldadasra szant zongorakivonatra. Az atirat tehat egyszerre hangszerelés — a

434 Carr, Stravinsky’s Pulcinella, i.m. 228.
435 Szabad forditasban: ,,Szemem fényecskéi, szerelmem langocskai, a sziv csak tiértetek eped.”
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zongorakivonaté, és egyszerre kivonat — a partiturdé. Az aldbbiakban annak
bizonyitasat lathatjuk majd, hogy az atdolgozas is ebbdl a két forrasbol merit, melyek
a szvit minden tételén rajtahagytak a maguk nyomat.

Minden jel arra mutat, hogy Stravinsky alapvetden a zongorakivonatbol indult
ki, abbdl dolgozott, és csak bizonyos esetekben nyult a partitirdhoz. Legvaldsziniibb,
hogy ilyenkor a koncertszvit partitirajat hasznalta, hiszen az atirat szempontjabol a
kettd csak az énekszolamok hangszerekkel valod helyettesitésében tér el, ezeket a
helyeket pedig, mint lattuk, atvezette a hegedii-zongora valtozatba. Néha el6adasi
utasités is atkeriilt a partiturabol, artikulacios és dinamikai jeleket is beleértve, amit a
viszonylag kijeldletlen zongorakivonatban hidba keresiink. De sok diszités vagy
kisebb mellékszolam is megtalalhaté a Kochanski-szvitben, ami a zongorakivonatban
még nem szerepel, vagy egyszeriien kimaradt, mint példaul a Tarantella egyik részlete
(34a— kottapélda), vagy akar a mar idézett, Finaléban talalhatdé kanon (30a—C
kottapélda).

e ==

Fa .

ey

34b kottapélda, Pulcinella, partitara, Tarantella, 49-52. iitem
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34c kottapélda, Kochanski-szvit, Tarantella, 49-52. litem

Valamennyi tételben taldlhatd mindkét forrasra arulkodé jel, &m nagy
altalanossagban azt mondhatjuk, hogy a partitira nyomai csak ott iitkoznek ki, ahol
onmagaban a zongorakivonat anyaga vazlatos hatast keltett volna. Talan az
Introductione az, amely mogott a legkevésbé fedezhetd ol a partitira: itt egy-két
kotdiven, trillan vagy dinamikan kiviil semmi sem mutat kifejezetten a zenekari
valtozatra, a néhany kivétel akdr a wvéletlen miivének is tulajdonithatd. A
zongorakivonat viszont minden tételben tetten érhet6, nemcsak egyes felrakasok
tokéletes atvételében, hanem a zongoraszertitlen grafikai megolddsokban is.

A zongorakivonat kiindulpontként valé hasznalatarol arulkodik adodik egy, az
atdolgozas szempontjabél meglehetdsen tanulsagos hely, a Finale egyik
trombitaszoldja, amelyet a zongorakivonatban a szélamsiirliség miatt Stravinsky két
szisztémdra bontva volt kényszeri leirni (35a kottapélda). Valdszinlileg kizarolag
emiatt keriilt be a Kochanski-szvitbe is ugyanez az elosztas, a két motivum immar

kiilon hangszerekre szakadva (35b kottapélda).

35a kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, Finale, 48-52. {item.
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35b kottapélda, Kochanski-szvit, Finale, 48-52. iitem.

E részletet érdemes tovabb vizsgalni. Eszreveheté példaul egyrészt az 0
imitacios belépés megjelenése a zongora balkezében, amely teljesen U otlet: az atiras
soran keletkezett. Megkérddjelezheté viszont a nyolcadok gerendainak iitemvonal
szerinti tagolasa (lasd a 35b kottapéldaban bekeretezett szakaszt), ami a
zongorakivonathoz képest nehezebbé teszi a motivum felismerését. A hiba
természetesen javithato. Sokkal stilyosabb kérdés azonban az ezt megel6zd iitemben,
a zongoraszolam balkezében talalhatd repetalt akkordok esete. A partitira és a
zongorakivonat alapjan ugyanis helyesen D-dur akkordoknak kellene szerepelniiik itt
is, mint ahogy egyébként a hegedlisz6lamban igy is van. Nagyon valdszinii, hogy ez a
négy akkord az el6z6 két iitem hasonldsaga miatt ismétlddik meg (35¢ kottapélda): az
atir6 szeme minden bizonnyal visszaugrott a zongoraszolam masolasakor. Ehhez
képest mar szinte elhanyagolhat6 probléma, hogy a ,,.8va - - -7 jelzések mindkét
képletben egy nyolcaddal kés6bb indulndnak a logika szerint; mindazonaltal ez
egyértelmiien metszési pontatlansagnak tekinthetd. Kiilongs, hogy a késébbi Dushkin-
szvitben is megtalalhatok ezek a hibanak joggal vélheté megoldasok; Stravinsky tehat,
aki vezényelte és zongoran is jatszotta mindegyik valtozatot, valosziniileg nem vette

észre az eltéréseket.
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35c¢ kottapélda, Kochanski-szvit, Finale, 46-50. iitem.

L
O,
LE
v
W&
y
3
1

140



Gondot okoz a Pulcinella (¢és a legtobb Stravinsky-mii) esetében, hogy csak
kiilondsen hosszu kutatds utan mondhatd ki egy-egy helyrdl, hogy hibés, hiszen a
neoklasszicizmus sokszor épit az idézés és a rosszul idézés kettdsségére, szandékosan
idegentil hat6 hangok hasznalatara, vagyis gyakran tér el a logikus megoldasoktol.
Ehhez tarsul Stravinsky feledékenységének ténye, amely a hibak tovabborokitésével
mondhatni hitelesitette is azokat. Igy bizonyos esetekben tulajdonképpen nem is lehet
biztosan itélni egy-egy jelenség folott.

A szvitben felmeriilé problémak és hibak fajtai sokfélék, és kiilonbdzo okokra
vezethetdk vissza, kovetkezésképp korrigalasuk sem egyértelmii. Sokszor az sem segit
eldonteni egy-egy kérdést, ha Osszehasonlitjuk a kiilonbozé valtozatok (kézirat,
partitira, sz6lamkotta) parhuzamos helyeit, hiszen lathattuk, Stravinsky nem mindent
javitott utdlag a kiadasokban, igy a hibdk atkeriilhettek a késébbi atdolgozéasokba is.
A hagyaték tartalmazza Stravinsky jatszopéldanyat, amelynek beirasai kozott talalunk
lapozhatosag megkonnyitését szolgald jegyzetet vagy ujjrendeket, de furcsa modon a
legnyilvanvalobb sajtohibak sincsenek benne kijavitva. Igy tehat a szovegproblémék
folott nem lehet az alapjan itélni, hogy az atdolgozas soran keletkeztek, vagy mar
tobbgeneraciosak, azaz mar tobb kiadasban ugyantigy szerepelnek.

A nyilvanvalé hibak kozé tartozik egy-két kulcs kimaraddsa, vagy azok a
hanghibak, amelyek csak a szolamkottaban vagy csak a hegedii-zongora partitiraban
talalhatok, és igy konnyen leellendrizhetk. Egyértelmiiek tovabba azok a helyek, ahol
bar a szolamkotta és a f6szoveg egybevag, mégis a késobbi kiadasokban mar helyesen

szerepelnek, ezaltal kétségteleniil megallapithatd a tévedés és a javitas is.

2.4.5. A két hangszer viszonya

A dokumentumok alapjan Ggy tlinik, hogy az atirashoz Stravinsky valamilyen
mértékben igénybe vette Kochanski segitségét, kozremiikodeését, de nem tudjuk,
miben allt ez pontosan; Kochanski és Szymanowski kozds munkaja sokkal jobban
dokumentdlt.** Barhogyan is tortént, a Kochanski-szvit hegedii- és zongoraszélama
kozott is folfedezhetok aprd logikai kiilonbségek, amelyek, ha nem is jelentenek
egyértelmil ,,idegenkeziiséget”, abba az iranyba mutatnak, hogy a két hangszer
jatszanivaldjanak kialakitdsa nem mindig haladt szinkronban. Taldn ennek

koszonhetd, hogy a fentebb idézett Finale-részlet (35¢ kottapélda) hegediiszolamaban

4% Lasd Marianne Broadfoot: ,4 New Mode of Expression”: Karol Szymanowski’s First Violin
Concerto Op. 35 within a Dionysian Context. PhD disszertacié. (University of Sydney, 2014.)
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helyes (D-dur) akkordok szerepelnek, mikdzben a zongoraszolam ellép onnan. De

ilyen a Tarantella elején talalhato két trilla is (36. kottapélda): a feltehetéleg ugyanugy

hangzo diszités a hegediiben trillaként jelenik meg, a zongoraban triolaként kiirva.

fr —
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36. kottapélda, Kochanski-szvit, Tarantella, 11-13. iitem

A két hangszer szolaménak ligye még vitathatobba valik, ha felfigyeliink azokra

az indokolatlan hangismétlésekre, amelyekbe az atirat elemzése soran botlunk. Az

alabbi példan (37a kottapélda) megfigyelhetd — a pirossal bekarikdzott hanghibanak

most ne tulajdonitsunk jelentdséget — hogy a zongora jobbkeze a hegediiszolam

tulajdonképpen minden hangjat megkettdzi.
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37a kottapélda, Kochanski-szvit, Introductione, 21-23. {item.

A zongorakivonattal valo Gsszevetésbdl kideriil (37b kottapélda), hogy ezt a

négy szolamot egy kézbe siiritd szovevényes szakaszt Stravinsky nagyrészt egy az

egyben vezette at a kivonatbol az atirat zongoraszolamaba. Lemaradtak viszont a

crescendo- és diminuendo-jelzések, tovabba a szélamvezetés kovetkezetlenségét is
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megfigyelhetjiik, ha dsszehasonlitjuk a 37b kottapéldaban kékkel kiemelt szélamot a

37a kottapéldaban szerepld szolamokkal.
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37b kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, Ouverture, 21-23. iitem.

Az effajta megmagyarazhatatlan szolamkett6zés tobbek kozott a Minuetto és a
Finale kozotti atvezetésben is feltiinik, ahol két {item erejéig az amugy végig jol

kovethetd folrakas logikussagat megbontja néhany folosleges zongorahang (38.

kottapélda)
i
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38. kottapélda, Kochansky-szvit, Minuetto 50-53. iitem (balra); Pulcinella, 185. probajel
(jobbra)

A szbélamvezetés O0sszekeveredésébol is adodnak félreértések, ezek a Gavotta
is mar felcseréli a keresztezodo szolamokat, és ez keriilt at az atiratba is. Masodszorra
(40. kottapélda) viszont az atiras kozben keveredtek Ossze a hangok, raadasul
onmagahoz képest is kovetkezetleniil: a harom tagbdl allé szekvencia elsé két tagja

hibas, a harmadik helyes.
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39. kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, Gavotta, Variazione I* 8-9. iitem (balra),

| A

| 1T

; # |
I & ;s

™ Ll

Kochanski-szvit, Gavotta, Variazione 12 8-9. iitem (jobbra).

40. kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, Gavotta, Variazione 1* 19-23. iitem (feliil),
Kochanski-szvit, Gavotta, Variazione 12 19-23. iitem (alul).

2.4.6. Artikulacio, ujjrendek, dinamika

Az artikulacios jelek kérdéskore azért problematikus, mert az 0j valtozattal egyiitt el
kellene fogadnunk az atiras soran modosult szolamok artikulaciés kidolgozottsagat.
Illetve — inkabb beszélhetiink kidolgozatlansagrol: a partitara sokkal kidolgozottabb
szovegével Osszehasonlitva ugyanis ugy tlinik, hogy az elGadasi jelek nem tudatos
koncepcid, hanem elsdsorban hanyagsag miatt maradtak el az atiratbol.

Mint mar emlitettiik: ha Kochanski tevékenyen részt is vett az
alkot6éfolyamatban, nem tudhatjuk, hogy a végsd valtozatban taldlkozunk-e az 6
otleteivel, és ha igen, hol. Ugyanakkor mintha egy harmadik személy is bekeriilne a
képbe, hiszen a kotta elején a kovetkezd megjegyzés olvashato: ,,Edited and fingered

by Albert Spalding”. Az amerikai hegediimiivész Spalding nevének folbukkanasa
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azért is kiilonds, mert a Stravinsky-életrajzban nem talalkozunk vele, tovabba, mert az
egész darabban Osszesen tiz {litemben taldlunk ujjrendet, ebbdl nyolcat a
hegediiszoélamban — valdjaban ezek is folosleges beirasok.

Ha az akkoriban megjelent Stravinsky-kottakra tekintiink, kideriil, hogy
Spalding neve nemcsak a Kochanski-szviten, hanem a legtobb hiiszas években irt darab
els6 kiadasan megtalalhato. A rejtélyt megfejtésére egyediill a Memoires and
Commentaires egyik labjegyzete utal, ahol a nemzetkozi szerz6i jogok korili

csatarozasokon tul Spalding szerepérdl is lekertil a lepel:

A tiizmadar, a Petruska és a Tavaszi dldozat kaldzkiadasban jelent meg az
Egyesiilt Allamokban, és ingyen adtak el ott az elmult harmincét évben. E
harom balett utan irt darabjaimat probaltam megvédeni azaltal, hogy amerikai
kiadoval szignaltattam darabjaimat — megalazé 1épés, bar Albert Spalding, aki
volt olyan szives, és ideadta a nevét, nyilvanvaléan nem igazi kiadd volt. Ez a
hadicsel azonban csak az 1920-as évek kevésbé gyakran eladott darabjaira
vonatkozott, kalézmasolok szamara tehat nem lett volna [egyébként sem]
kifizet6d6. Amikor 1945-ben amerikai allampolgar lettem, csaknem valamennyi

1931 el6tt komponalt darabomat atirtam.*¥’

Tehat tokéletes véletlen egybeesés, hogy Albert Spalding hegediisként ,,adta ki”
a Kochanski-szvitet, mert a fonti idézet tanisaga szerint semmi szerepe nem volt a
szerzO1 jog biztositasan kiviil. A tiz ujjrend eredete ez esetben viszont nem tisztazott.
Esetlegességiiket és sziikségtelenségiiket tekintve ugyanakkor nem is érdemelnek
kiilonosebb figyelmet.

Az ujjrendeken til ugyanennyire tisztazatlan az egyéb jelzések hianya is. Ha
ugyanis az eredeti Pulcinella hegediiszolamat vizsgaljuk (kiilonos tekintettel a
koncertmesterére), egy igen valtozatosan és igényesen kidolgozott sz6lamot latunk,
vonasiranyokkal, mikro- és makrodinamikai tervvel, artikulacios jelekkel, jatékmodra
és karakterre vonatkozo utasitasokkal, ujjrendekkel (41a kottapélda). Ezek legnagyobb
része nem Kkeriilt bele az atiratokba (41b kottapélda), viszont szandékossaguk

megkérddjelezhetd.

437 Besz 111. (M&C 96.) V§. SelCorrlll 368-369.
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41a kottapélda, Pulcinella, Finale, 63-69. iitem
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41b kottapélda, Kochanski-szvit, Finale, 63—-69. iitem

2.4.7. Egyéb érdekességek Kochanski-szvitben

A fenti példak, azon til, hogy betekintést engedtek a Kochanski-szvit szovegével
kapcsolatban felmeriild legfébb problémakba, azt is bizonyitottak, milyen sokféle
technikat valasztott Stravinsky az atdolgozéashoz.
kiadasok korrekturazasanak hanyag voltat illetéen, ez nem jelenti, hogy maga az
atdolgozas ne bdvelkedne az agyafurt, néha mar nyakatekerten atirt részekben. A 40.
kottapélda hegediiszolamabdl is latszik — amely nem az eredeti szolamvezetést koveti,
hanem az eredeti dallam egy-egy hangért atugrik egyik hangszerbél a masikba —, hogy

Stravinsky nem feltétleniil a konnyli megoldasokat valasztotta. Az Introductione

hatodik iitemében talalhato eloke (az 6todik litem

lasd 27a-f kottapélda) meglehet6sen szokatlan modon szakad le a féhangrol (42.

kottapélda).
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42. kottapélda, Kochanski-szvit, Introductione, 4-5. titem

A Kochanski-szvitben teljesen ujrairt iitemeket is talalunk, ezekben az eredeti

barokk darabok szolamai eltiinnek. A Tarantella egyik részletének (43a kottapélda)

atdolgozasanal példaul Stravinsky a sajat maga altal hozzairt sz6lamokat részesitette

elényben a Wassenaer-hegediiszolam (28. kottapélda) rovéasara. Az atirat eme

részletében — egyediilallo moédon — kimarad a feldolgozas alapjat képezd dallam,

pontosabban: a mar a zongorakivonatban (43b kottapélda) is gondot jelenté anyag

tovabb ritkul, az egyik iitem motivuma pedig egy litemmel korabbra ugrik (43c

kottapélda). Ebben a szakaszban is viszonylag sok a megkérddjelezhetd hitelességii

hang, ezek kozt a legfurcsabb jelenség egy tagfekvésii B-dur akkord (a 43c

kottapéldaban piros x-szel jelolve), amely szinte biztos, hogy javitasra szorul foleg a

tempd gyorsasaga miatt. A Dushkin-szvitben ugyan mar nem igy szerepel, am az ezt

kovetd iitemek ujonnan beleirt hangjai is kovetkezetlenek a partitirahoz képest

~

43a kottapélda, Pulcinella, partitara, Tarantella, 28-32. {item.
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43b kottapélda, Pulcinella, zongorakivonat, Tarantella, 28-32. iitem.
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43c kottapélda, Kochanksi-szvit, Tarantella, 28-32. {item.

2.5. A Piatigorsky-szvit

Habar vizsgalodasunk kozéppontjaban hegediatiratok allnak, a valtozatok
kavalkadjaban sziikséges szdmitasba venniink a Gregor Piatigorsky kdzremiikodésével
megalkotott cselloszvitet is. A mii, amely Stravinsky egyetlen olyan darabja, amelyben
a csello ilyen mértékben el6térben van, a Kochanski-szvit bemutatdja utan hat évvel
keletkezett. Kiilonos véletlen, hogy e téren is hozhaté parhuzam Bartokkal, akinek
egyetlen csellomiive, az 1. rapszddia, szintén egy olyan hegediidarab atdolgozasa,
amely maga is kolcsontémak atdolgozasaibol all. Kiilonbség ugyanakkor, hogy mig
Bartok az atiratot maga készitette, Stravinsky esetében a végeredmény egy ko6zos
munka eredménye. Az egyiittmiikodést maga a kotta is hangsulyozza. A csellomiivész
onéletrajzi konyvében sajnos nem részletezi a munka mikéntjét, osszesen egy humoros

anekdotat k6zol a jogdijak folosztasarol:

Parizsban Igor Sztravinszkijjal a Pulcinella-szvit cselloatiratan dolgoztunk.
Annyira élveztem Osszejoveteleinket, hogy sajnaltam, amikor az Olasz szvitnek
elnevezett miivet befejeztilk. Miel6tt a kézirat nyomdaba keriilt volna,
Sztravinszkij meglatogatott New Yorkban. El6huzott egy papirt, és azt mondta:
— Itt a szerz6dés, irja ala. De el6bb meg szeretném magyarazni a feltételeket.

— Feltételeket? De kedves Igor Fjodorovics, én nem szamitottam semmire.

Boldog vagyok, hogy egyiitt dolgozhattunk, és oriilok az Olasz szvit kiadasanak.

148



— Nem, baratom, joga van a szerz0i dijakhoz. Ragaszkodom hozzi. Csak az a
kérdés, egyetért-e fifty-fifty javaslatommal. Azaz, fele az 6né, fele az enyém.

— De igazan! — tiltakoztam, hallani sem akartam tSbbet a dologrol.

— Azt hiszem, nem értett meg. Megismételhetem? Fifty-fifty, fele az 6né, fele az
enyém. Figyeljen ide, mit jelent ez: én vagyok a zeneszerzéje annak a miinek,
amelyet ketten irtunk at. Mint komponista kilencven szazalékot kapok, és mint
atdolgozo, ketten egyenld aranyban osztozunk a fennmaradd tiz szazalékon.

Osszesen kilencvendt szazalék az enyém, &t szdzalék az 6né, s ez azt jelenti: fele-

fele.38

Stravinsky, akinek kevés tapasztalata volt a cselld virtudz kezelésében,
valosziniileg a teljes szolam kialakitasat Piatigorskyra hagyta;**° ez az eljaras addigra
mar kiprobalt volt a részérdl, hiszen egy évvel korabban a Berceuse-t ugyanilyen
munkamegosztasban irta at Dushkinnal. Piatigorsky alapvet6en a Kochanski-szvitet
adaptalva dolgozott, egy 0j tételt leszamitva: ebben a valtozatban ugyanis egy j, Aria
cimi tétel valtja fol a Gavottat. A tételrend a kovetkezOképpen alakult: Introduzione
(immar helyesen irva), Serenata, Aria, Tarantella, Minuetto e Finale. Az Aria tehat
nem a Gavotta helyére, hanem a Serenata és a Tarantella koz¢ illeszkedik be.

Az Uj tétel rendkiviil heterogén és problematikus mind formai, mind hangnemi
tervét tekintve. A balett egy attacca-sorozatanak kivagatar6l van szd, amely a
cselekmény siir(ijébdl ad izelitét. Elso téméja a 91. és 104. probajelek kdzott talalhato,
G-durt és g-mollt valtogatod, onmagaban mar sokféle anyagot folvonultatd basszusaria
atdolgozésa (Allegro alla breve). Ezt koveti egy Esz-dur hangnemi rész (Andante, a
balettben 104-112), amelyet a tétel legvégén egy 1j, rovid esz-moll siciliano téma zar
le. Ez a rész az eredeti balettben egy hosszabb ariafiizér kezdd ¢€s zard szakaszanal
hangzik el; itemeinek 6sszeoll6zasabol keletkezett ez Piatigorsky-féle befejezo frazis,
mely kiilonds, dekonstruktiv véget nytjt a tétellé formalt Aridnak. Elképzelhetd, hogy
emdogott esetleg egy Tarantellaval torténd attacca-tételkapcesolas koncepceidja huzddik
meg (amelynek bevezetdje Esz-dur szerint értelmezhetd), habar erre semmi sem utal a
kottaban.

Nem teljesen atlathatd, miért volt sziikség az Aridra, és mi volt a gond a

logikusabb szerkezetli Gavottdval. Mindenesetre Piatigorsky (és Stravinsky)

438 Gregor Pjatigorszkij: Cselléval a vilag koriil. Ford. Feuer Maria. (Budapest: Gondolat, 1970.) 134—
135.
439 SelCorrll 295.
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megtehette volna, hogy az eredetileg is cselld és continuo kettdsére irddott Pergolesi-
tételt valasszak a Pulcinellabél (Vivo),**® 4m miként az ilyesféle hangszerelési elv mar
a Kochanski-szvitnél sem teljesiilt, ez alkalommal sem valt fontos szempontta.
Nagyobb sullyal eshetett a latba, hogy a tétel els6, G-dur része nem mas, mint a Con
queste paroline cimi{i basszusaria, amelyet Stravinsky mar 1925-ben kiilon kiadott
(14sd foljebb); e kiadas valojaban nem jelentett mast, mint a zongorakivonat megfeleld
helyen torténd kivagatat. Ebbdl is latszik, hogy a darabbal mar korébban is tervei
voltak, és ugy gondolta, hogy az aria megallja a helyét eredeti kdzegétol fliggetlentil
IS.

Az Uj atirat a Kochanski-szvit iitemszaman is alakitott: egyes motivumok vagy
frazisok ismétlésével az Introduzione (23-24. iitem) egy, a Tarantella (48-51) négy
iitemmel hosszabbodott meg. Tovabbi valtoztatasok kizardlag az alapanyag
elrendezését érintették: az artikulacios jeleken kiviil ezek legnagyobb valosziniiséggel
a csellotechnika adottsagai miatt sziikséges modositasok, valamint egyes hanghibak
javitasai, hangpotlasok, vagy szolamétvételek és -cserék.

Nem mehetiink el sz6 nélkiil amellett, hogy a szvit arculatat tekintve is kissé
megvaltozott: az 01j verzidra sokkal inkabb csellédarabként kell tekinteniink, mint
kamaramiire. Ez egyrészt természetes valtozas, hiszen ugyanannak az anyagnak a
lejatszasa gordonkan sokkal nagyobb teljesitmény, mint hegediin, igy altalaban még a
kiséréanyagnak szant passzazsok jelentdsége is folértékelddhet. Masrészt azonban egy
tudatos magatartasra vall, hogy Piatigorsky ebben a valtozatban tobb szolisztikus
anyagot atemelt a zongoraszolambdl, igy kevesebb olyan rész maradt meg, amelyben

a csello hattérbe vonulhatott volna.

2.6. A Dushkin-szvit
2.6.1. Keletkezés, formai ujdonsagok

A Dushkin-szvit réviddel a Piatigorsky-szvit utén sziiletett.**! Ekkor Stravinsky mar

crer

nak a megirasan. Ahogyan az elsé fejezetben mar targyaltuk, a k6zds munka

440 A tétel Duetto cimen szerepel a legelsé szerzdi felvételen (Stuart, Igor Stravinsky — The Composer
in the Recording Studio, i.m. 27.), és az 1965-ben rogzitett proba felvételén is igy emlegeti Stravinsky:
,,Duetto: between two Pulcinellas. One has a voice — trombone; the other has no voise — bass.” V0.
D&D 34 (Besz 177.): ,,Hanger6ket altalaban ritkan ismernek el els6dleges zenei elemnek, és milyen
kevés hallgato vette észre azt a valodi tréfat a Pulcinella-duettben, hogy a harsonanak igen hangos a
hangja, a vonos basszusnak pedig csaknem semmi hangja nincs.”

41 White 269. White ,,1933 t4jékara” teszi, Craft 1932. julius 18-ra. SelCorrll 293.
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Dushkinnal meggydzte Stravinskyt arrél, hogy sokat bizhat ra, ¢s mondhatni allando
kamarapartnerekként koncertkdrutakat is vallalhatnak.**? A t&bb éven 4t tartd turnéra
egy tizenegy, kozosen kidolgozott miivet tartalmazd repertoart allitottak 6ssze, ebbdl
valogatva alakitottak ki kamaraesteket. A rovid, rdadéasszeri darabok mellett két
nagyobb szabast mi keriilt ki kettejiik miithelyébo6l: a Kochanski-szvit megujitott
valtozata és a Divertimento kamaraatirata. Ez utobbi a Pulcinella mintdjara, am
Csajkovszkij-témakat felhasznald A4 tiindér csokja ciml balett zenekari szvitjébol
késziilt.

Kochanski-szvit elvetését: habar a Berceuse Gjrakonstrualasa szolgaltat némi eléképet
az eljarasra, mégis ugyanigy magyarazatra szorul. Kiilondsebb dokumentacié hijan
egyediil a valtozatok Osszehasonlitdsdbol, logika Utjan torténd kovetkeztetésekre
vagyunk utalva. Az okok koziil a szerz6i jogok vonatkozasat kizarhatjuk, legalabbis
Stravinsky részérdl biztosan, hiszen 6, mint lattuk, Albert Spalding al-kozreadasaval
biztositotta Kochanski-szvitet; jogi szempontbdl egyediil Dushkinnak allt érdekében
az 0j atdolgozas. Az inditék sokkal inkabb a két valtozat kozti kiilonbségekben rejlik,
az alabbiakban ezeket vessziik sorra.

Leginkabb szembetiind valtozas az el6zményekhez képest a vadonatuj tételrend.
A Dushkin-szvit a Piatigorsky-féléhez hasonldan egy teljesen 0j darabbal boviti a
ciklust, am azzal ellentétben meghagyja a Gavortat is. Az Aria itt nem szerepel, az
ujdonsag a Gavotta és a Minuetto kozott elhelyezkedd Scherzino, amely rovid,
perpetuum mobile jellegli kozjatékkeént frissiti fol a két tétel kapcsolodasat. Fontos
tudatositani, s ez némileg koriilményessé teszi a miirdl vald értekezést, hogy a
Pulcinella zenekari valtozataiban ugyan talalhato egy ugyanilyen cimet viseld tétel,
amely rogton a Serenata utan kovetkezik, de a Dushkin-szvit egy masik rész atiratat
nevezi ekképpen. Ez a Scherzino az eredeti balett Presto tételének a megfeleldje, és a
zenekari szvitben ugyanugy nem szerepel, mint a Piatigorsky-szvit Aridja,.

A Scherzino zene anyaga is torténetesen abbol a Lo frate 'nnamorato cimi
Pergolesi-operabol szarmazik, s6t ugyanabbdl a canzonabol, mint az Aria utols6 (esz-
moll) szakasza. Ez a canzona Pergolesinél és a Pulcinellaban eredetileg négy részbol
all, amelyet a Piatigorsky-szvitbol megismert siciliano-téma kezd (a balettban

»Andante”, Piatigorskynal ,,Largo”), majd egy masodik, Allegro-szakasz kovet (ezt

442 White 89-90.
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semelyik szvit nem hasznalja f6l, csak a balettben maradt meg). Ezutan az eddigi zenei
anyag megismétlddik, masik versszakkal (Stravinskynal ez elmarad).**® Ennek
végeztével jon a Presto, majd visszatér a elsd, siciliano téma lezar6 formulava alakitott

valtozata (3. abra)

. 3 - L Trojka”
Pergolesi WSiciliano™ Allegro Presto LSiciliane™
(Largo, d-moll} ° (d-moll) ° (d-moll) (d-moll)

o= | —
Pulcinella Andante WSiciliano” Allegro |]' ~Lrojka . _Siciliano™ |I

) Presto
(Lsz-dar) (csz- moll) (esz-moll) o (d-molll) o] teszmoll

I; d
|

Piat.igo I"Sky-SZVit Andante Siciliano™
(Aria vége) (Esz-dir) (esz-moll)
o
Dushkin-szvit Scherzino

Presto
(d-moll)

3. abra: A Pergolesi-aria utoélete a Pulcinellaban, a két Olasz szvithen

A Dushkin-szvitben talalhato Scherzino ennek a flizérnek a Presto-kivagata (3.
abra). Ezt Stravinsky gy tlnik, kiilonall6é darabként kezelte az elsé tisztazatok ota: a
zongora-letét vazlatan ,, TROIKA” felirat 411,*** ami nem a szinpadi torténésekre utal —
ahol éppen egy tomegjelenet zajlik —, ¢és szovege sem hozhatd a cselekménnyel
Osszefiiggésbe.**® Hozza kell tenniink, a szvitben a Scherzino az, amelyik véllaltan
elrugaszkodik a zenekari valtozatoktol, mind egyes hangjait, mind formajat, mind

zongoraszOlamanak hangszerszerliségét tekintve.

43 Stravinsky itt is egy furcsa megoldast alkalmaz, amely valosziniileg egy félreértésén alapszik: a két
versszakot a kézhez kapott kotta egymas alatt, kiilon kottasorral kozli — Stravinsky talan nem vette észre
a strofikus szerkezetet, és atvéve a grafikai megoldast, a két versszakot két kiilon énekesre hangszerelte,
viszont egymassal parhuzamosan. V6. Carr, Stravinsky’s Pulcinella, i.m. 244-245.

44 1.m. 357. A trojka, azaz harmasfogat, egy szlav tinc elnevezése, amelyben egy férfi tancol két nvel.
45 A tétel szovege rendkiviil szovevényes és tobbszorosen problematikus. A Pergolesi-opera 18.
szazadi napolyi dialektusban irddott. Ezt a nyelvet valdszinlileg sem Stravinsky, sem mas az 6
kornyezetében nem beszélte, raadasul a rendelkezésére allo kézirat sem teljesen egyértelmil. Stravinsky
lathatoan nem tudott mit kezdeni a szokatlan szdeleji kettds massalhangzokkal (nzemprece, cchitr) néhol
féelreolvasott egy-egy betlit (aute helyett ante) és igy tovabb: az elsd jegyzeteknél jol lathatd a sok
bekarikazott és kérddjelekkel ellatott betl. A Pulcinellaba tehat gyakorlatilag egy halandzsa kerdiilt,
amely — tegyiik hozza — végs6 soron a gyors tempdoban hadarva mondott szoveg titka marad.

A libretto tartalma az el6zmények (,,siciliano”-rész) szovegével kapcsolodik dssze, mely mottdszeriien
megallapitja, hogy ,,aki azt mondta, hogy a né ravaszabb az 6rdognél, igazat mondott.” Ezutan az
allegro-szakasz és a ,,trojka” ugyanazt a sz6veget hozza, mely igy hangzik: ,,Az egyik teszi neked az
egyligytit, és rosszindulati. A masik teszi a finnyast, és kozben egy férjecskére vagyik. Megint masok
nem szeretnek senkit, ki-ki odaadja szivét és masnak tetteti a szerelmét, szazakat fiiznek meg, csak hogy
kiszipolyozzak oket. Es olyan sokakat csabitanak a rosszra, hogy meg sem lehet szamolni.” Angol
forditas alapjan, lasd Carr Stravinsky’s Pulcinella, i.m. 431.

152



Mindent Osszevetve a Dushkin-szvit tételciklusa, ha nem is annyira, mint a
csellovaltozaté, kissé megbontja, vagy legaldbbis kibdviti azt a klasszikus
divertimento-format, amely a Kochanski-szvitet jellemezte. A Scherzino azt a
kronologikus tendenciat is megtori, amely az addigi atiratokat jellemezte: azok
tételeinek sorrendje ugyanis megfelelt a balettben 1év6 sorrendnek, a Scherzino viszont
eredetileg a Serenata és a Tarantella kozott foglal helyet.

A Gavotta vége is modosult: a masodik varidcio masodik felének ismétlése,
melyben a szélamok téves helyen torténd belépést imitalnak, elmarad, és egy egyszerti
befejezés valtja fel. Erre a hizdsra talan azért volt sziikség, hogy a tételek hossza
aranyosabb legyen; a Gavotta még igy is a leghosszabb, majdnem eléri a négy percet,

mig a tobbi szinte a harmat sem.

2.6.2. Egyszeriisodés

A két hegediszvit kozti alapvetd kiillonbség a fontieknél sokkal finomabb részletekben
mutatkozik meg. A sok apr6 valtoztatas a korabbinal egyszeriibbé tette a zenei
szOvetet: a szolamok egymashoz rendelt viszonyat, de magukat a szélamokat is, féleg
ahegedtiét. Ugyanez a jelenség figyelhetd meg az emlitett, Tiizmadarbol atirt Berceuse
két valtozatat személve: az eredeti esz-moll hangnemet megtarté korabbi darabot
Stravinsky — Dushkin kozremiikodését igénybe véve — a hegedlin egyértelmiien
konnyebben jatszhaté e-mollban irta at. Roviden Osszefoglalva: a Pulcinellabol
késziilt legutols6 szvit technikai kovetelményei joval konnyebbek lettek, €s szinte
végig a hegedii marad a fészerepben, vagyis folytatodott az a tendencia, amely a
csello-valtozatban mar megmutatkozott.

A szemléletvaltas, vagyis az komplikalt, bonyolult hegedliszolamok
leegyszerlisodése alapvetden Dushkinnak kdszonhetd; beszdmolodja alapjan a kdzos
munka azzal kezd6dott, hogy 6 kidolgozta a sajat szolamat, amelyhez Stravinsky
hozzairta a zongoraét.**® gy nem csodalkozhatunk, hogy az eredmény eléggé
részrehajlo lett, Dushkin korabbi, sajat atirataban sem torekedett a Kochanski-szvit
kiegyenlitettségére (44a kottapélda). Mindez sokszorosan igazolodni latszik a
Serenatdban, ahol egyetlen frazis (13-14. titem) kivételével végig a hegedi sz0l6i
uralkodnak (44b kottapélda).

446 Dush 180.
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44a kottapélda, Kochanski-szvit, Serenata, 1-2. {item
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44b kottapélda, Dushkin-szvit, Serenata, 1-2. iitem

A Gavotta szolammegosztasa is — a hanghibdk nagy részének javitidsa mellett —

rendkiviili modon kisimult és leegyszertisodott (45a-b kottapélda).

178 fois wf
20 fois p

45b kottapélda, Dushkin-szvit, Gavotta, 1-4. iitem.
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Stravinsky zongoristaként lathatéan elfogadta a masodrendii szerepet, de mar
nem el6szor életében: huszas éveiben zongorakisérdi tapasztalatokra tett szert, ha
ezeket az élményeit késébb nem is a legkellemesebb emlékként tartotta szamon.*4’

Kételkedniink kell azonban Dushkin azon kijelentésében, hogy jatszanivalodjat a
,miivek eredeti partitiraibol emelte ki.”**® A szvit hegediiszolamanak kialakitdsdbol
egyértelmiien latszik, hogy elsédlegesen a Kochanski- és Piatigorsky-szvitek
megoldasait hasznalta fol, és azokat sajat technikai igényeinek megfelel6en formalta

meg, a partiturat legfeljebb csak korrektirazasra hasznalhatta. Az aldbbi sajtohiba

atmasolasa az egyik nyilvanvalé bizonyiték a Kochanski-szvit alapanyagul

hasznalatara (46a-b kottapélda):

46b kottapélda, Dushkin-szvit, Finale, 117-120. iitem

A Piatigorsky-szvit is minden bizonnyal Dushkin rendelkezésére allt, hiszen az
Introduzionéba ¢és a Tarantelliba 4thagyomanyozodtak a csello-valtozataba
beillesztett plusz titemek.

A kéziratanyag vizsgalata természetesen valaszt ad a kérdésre: a Dushkin-szvit
tobb tételébol nem is késziilt 1j, sajat kezii tisztazat, hanem Stravinsky a Kochanski-
szvit kottajat preparalta ki (ragasztassal, kaparassal, athtuzassal) az 0j valtozatnak
megfelelden. Teljesen Gjrairni csak a Serendta és a Gavotta kottajat kellett, tovabba
természetesen a Scherzino szerepel még 6nalléo formaban, nem lévén korabbi valtozata.

Mit kezdjiink tehat a szovegproblémakkal? Hiszen a fontiekben bemutatott
esetek csak részlegesen orvosolhatok. A Kochanski-szvit szovege rengeteg

ellentmondassal van tele, amelyet egy javitott kiadas jatszhatova tehetne ugyan, de

447 Besz 58. (E&D 45.)
448 Dush 180.
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bizonyos hibas helyeken nem tudna segiteni az el6adoknak. A helyzetet latszolag
megoldd Dushkin-szvit pedig nemcsak egyszeriien javitasra szorul, de kérdéseket vet
fel a leegyszeriisitett hegedliszolam hitelességét illetéen is. Igazi megoldast talan csak
egy teljesen 1j, minden valtozatot figyelembe vevo, alapvetden a Kochanski-szvithsl
kiindul6 atdolgozas jelentene; ez azonban valoszintileg tjabb problémakat vetne fel.
Kiilonleges egybeesés, hogy Szigeti Jozsef Beszélé hurok cimi konyvében
valamelyest ugyanerre a kovetkeztetésre jut. Az Eloszo az elso kiaddshoz latszolag
semmi lényegeset nem tartogat az olvasonak, egy bekezdés azonban értekezésiink
szempontjabol megkeriilhetetlen jelendségii. Szigeti nem emlit név szerint sem
szerz6t, sem cimet, azonban az évszamok és az eddig bemutatott tények alapjan

egyértelmii, hogy kirdl és mirdl besz¢El:

Itt fekszik eléttem egy maradandod jelent6ségli miinek, egy kortars hegediire és
zongorara irott szvitjiének két kiadasa. Az egyik 1925-ben, a masik 1934-ben
jelent meg. A két fogalmazas kozott oly jelentdsek a kiilonbségek, hogy e mi
eléadasakor, élve ezzel a lehetdséggel, 0sszeolvasztom a kettdt, s egyes részeket
az els6, a tobbit a masodik kiadasnak megfeleléen jatszom. Mikor azonban
nemrégen errdl a zeneszerzének beszamoltam, az lefegyverzé gyanutlansaggal
kijelentette, hogy a megel6z0, alig husz [sic] évvel korabbi kiadvanyrol
tokéletesen megfeledkezett, s6t mindaddig vitatta, hogy valaha is tudott rola, mig

a mar kifogyott kiadvanyt eléje nem tettem.*®

A két kotta, amely a budapesti Liszt Muzeumban 6rzott Szigeti749 és Szigeti754
jelzet alatt ma is megtekinthetd, valoban tan(ija annak, hogy a hegediimiivész — ra
nagyon is jellemzé moédon — nem nyugodott bele a Dushkin-szvit megoldasaiba, €s
valoban, apro jegyzetekkel, mddositasokkal egy 0 atiratot készitett az Olasz szvitbol:

egy ,,Szigeti-szvitet”.4>°

49 Szigeti Jozsef: Beszéld huirok, i.m. 10.

450 A Szigeti-hagyaték Stravinsky-kottdi bizonyos jegyzetek miatt rendkiviil értékesek, kiilondsen azok,
amelyeket ketten egyiitt vettek lemezre (Orosz dal, Duo concertant). Szigeti egyébként a Pastorale-bol
is készitett egy sajat atiratot, éppen a Dushkin-félével egyidében.
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3. Interpretacios vonatkozasok

3.1. A felvételek attekintése

A Pulcinella vonatkozasaban ma hét szerzéi felvétel elérhet6 (2. tablazat). A darab
szimbolikus fontossadgat mutatja Stravinsky részérdl, hogy a zenekari szvit harom
tételét az els6k kozott, 1928. november 12-én mar rogzitette — csak a Petruska (1928.
janius 27-28.) és A4 tiizmadar (1928. november 8-10.) szvitjei elozték meg. Négy évvel
késobb tjabb két tételt vett f6l a koncertszvitbdl, majd pedig Dushkinnal ugyancsak
két tételt jatszott lemezre a hegedii-zongora valtozatbol, Olasz szvit cimen. A teljes

balettet el6szor 1952-ben rogzitette Stravinsky,*!

mono formatumban. Ezt egy 1965-
0Os sztereo-valtozat kovette, ekkor mind a balettet, mind a koncertszvitet folvették (az
azonos tételeket csak egyszer). Ehhez kapcsolodik egy probafolyamat részleteinek
publikalt hanganyaga, melyen négy rovid részlet hallhatd. Az utolsé felvétel, egy
toronto6i eldadas koncertfilmje, egyben Stravinsky legutolsé nyilvanos szereplése is.*>
A Stravinsky at 85 cimen publikalt DVD vegyesen, felvaltva kozli a tételeket a
koncertrdl és a probafolyamatrol; ennek elsésorban az az oka, hogy a tényleges eldadas
egyes tételei nem érték el a kdzzététel szinvonalat.®3

Ezekhez tarsulnak az €16 koncertfelvételek, melyek koziil éppen par éve (2013-
ban) latott napvilagot egy 1954-ben, Lugandban rdgzitett Pulcinella-szvit.
Elképzelhetd, hogy ez a halmaz a jovOben bdviilhet, hiszen egy 1958-as, Bécsben
eldadott Pulcinella-szvit maig kiadatlan.

Mindenesetre a mi-csalad eldadéi gyakorlatara igy is kifejezetten nagy
ralatasunk van: egy majdnem negyven évet ativel anyagrol van szo, amely egyszerre
jelol ki hatarokat és nyit kapukat. Ertekezésiink témajat tekintve azonban szigorian a
hegedii-zongora szvitek tételeire kell korlatoznunk vizsgalatunkat, illetve ezek eredeti

zenekari megfeleldire. Az alabbiakban ezeket vessziik sorra. Semelyik kamaraszvitbdl

nem maradt fonn tehat szerz6i felvétel a Dushkinnal rogzitett két tételt leszdmitva. A

41 A CD kisérofiizetében 1953 talalhat6. Stravinsky Conducts Stravinsky. The Mono Years 1952-1955.
Sony Classical MH2K 63325.

452 White 133.

453 Craft napléjaban igy ir a koncertrél (1967. majus 17.): I S. Els6 izben vezényel iilve, bar ez tobb
bajt okoz annal, mint amit a nem 4allassal el akar keriilni. Nagyon bizonytalan a 14ban, mégis, a szék
ellenére a szinpad korlatjaba kapaszkodik az eldadéas nagy részében. [...] Még rosszabb, hogy a zenekar
nem &t koveti, hanem az altalam vezetett reggeli atjatszas tempdit. A Tarantella indulasakor a fél
zenekar az elsd iitést értelmezi iitemegynek, a masik fele kettdnek. Ez egy tiz iitemes kinszenvedéssel
teli »augmentaciot« okoz, mely utan a zene elvékonyodik a leallas hatarat sarolva.” R&C 242. Az
ominodzus Tarantella mar a lefilmezett proban is nagyon bizonytalanul indul, de Stravinsky éppen azt
tudatositja a jatékosokkal, hogy két iitést ad a feliités elott. Az eléadas mindsége valoban nem tul jo, am
ezt nem lehet kizardlag Stravinsky gyengiilé fizikumaval magyarazni.
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hébori utdn Szigeti Jozsef hidba propagalta a Dushkin-szvit felvételét,*>*

végiil
Stravinsky zongorajatékaval csak a Chanson russe-t és a Duo concertant-t vette
lemezre. Ezek koziil egyediil a Chanson russe volt hianypétlo, igy mind a Dushkin-
szvit tobbi tétele, mind pedig a Divertimento egésze orokre rogzitetleniil maradt a
szerz0 részErdl. Tulzas lenne ebbdl azt a kovetkeztetést levonni, hogy Stravinsky nem
lett volna elégedett e miivekkel, hiszen koncertjei mlisoran annak idején gyakorta
szerepeltek, az okok sokkal inkabb a zongoramiivészi palya fokozatos
visszaszorulasaban keresenddk; a hatvanas éveiben jard zeneszerzonél egyre inkabb a
karmesteri tevékenység vette at az uralmat a haboru utan. (Ez lehet az oka, hogy a két
hegediimii, amely vezényelhet6 — a Pastorale és a Hegediiverseny — mindharom
periddus lemezein megtalalhat6.)

Hogy 1933-ban miért csak két tételt valasztottak Ki a szvitbdl, egyértelmiien
takarékoskodassal magyarazhat6. Tudhatjuk, hogy a habort elétti felvételek miisorat
nagy részben befolyasolta a lemezek id6-kapacitasa, erre vezethetok vissza a Petruska

456 jd6tartama és formai

egyedi hiizasai, ténylegesen a Szerendad*™® és a Hegediiverseny
tervezete, és minden bizonnyal ez okozta nemcsak a Dushkin-szvit, hanem a
Pulcinella-szvit részleteire darabolasat is.*>’ Végsé soron mégis elmondhato, hogy bar
az 1945 elétti periddusban nem késziilt teljes ciklus sem zenekari, sem kamarazenei
formaban, a Dushkin-szvit hét tételébdl 6t6t mégis Ossze tudunk olldozni a harom
részletbdl, hiszen a toredékek nem fedik egymast. Az igy kapott sorozatbdl az elsd
tétel hianyzik, valamint nem talalunk még a Tarantelldabol hanganyagot.

Fontos megemliteniink, hogy a lemezfelvétel idején a Dushkin-szvit kottaja még
nem jelent meg nyomtatasban, ezzel magyarazhaté a néhany, hangot és artikulaciot
érinté eltérés a késobbi kiadastol. Elhetiink a gyantiperrel tehat, hogy a felvétel
hivatalos keltezése idején (1933. julius 18.) a mii akdr még tobb helyen is eltérhetett a
két évvel késobb kiadott valtozattol, végsd formaja valdszintileg egy eldadasrol
eldadasra torténd formalodas eredménye. A Serenata felvétele igy az atirat

keletkezéstorténetére is ravilagit, melyben olykor (példaul a 17. ilitemtdl) a

454 Lasd Szigeti 1946. julius 4-én és 1947. marcius 31-én irt levelét Stravinskyhoz. Kézirat.

455 Amerikdban szerzddést kotdttem néhany miivem felvételére egy gramofon-tarsasiggal. Ennek
kapcsan tdmadt az a gondolatom, hogy olyan miivet kompondlok, melynek hossza a lemez
idétartamahoz igazodik. Ezzel elkeriilhetok lesznek a megcsonkitas és illesztgetés okozta problémak.
igy jott létre a Szerendd A-ban cimii kompoziciom.” Eletem 111-112. (Chrll 79-80.)

456 Charles M. Joseph: ,,Film Documentaries: The Composer On and Off Camera.” In: U8: Stravinsky
Inside Out. (London: Yale University Press, 2001.) 191.

457 Stuart szerint az 1928-as két Pulcinella-tétel azért keriilt a lemezre, mert maradt A tiizmaddr mellett
hely. Stuart, i.m. 7.
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Piatigorsky-szvit megoldasait fedezhetjikk fol. A felvétel is igazolja tehat, amire a
korabbi valtozatok 0Osszehasonlitasabol is kovetkeztethetiink: a Dushkin-szvit
nagyrészt a két korabbi atirat ujrahasznositdsaval nyerte el végleges formajat. A
turnékon eleinte (a mii megjelentetése el6tt) nem is a Suite italienne elnevezés
szerepelt, hanem ,,Suite d’aprés des thémes, fragments et pieces de Giambattista
Pergolesi — Nouvelle version.”%®

A hangz6é dokumentumok 0Osszességérdl, amint azt a masodik fejezetben is
megallapitottuk, elmondhatd, hogy egyfajta természetes sokféleség jellemzi Sket. gy
Sokféleség alatt itt nem els6sorban idegen hangokat vagy pontatlansagokat értiink
(hiszen Stravinskynal gyakran botlunk ilyesmibe), hanem a stilaris és megformalast
érintd kérdéseket. Tanulsagos, hogy Stravinsky miként keresett ijabb és ujabb utakat,
¢s mennyire idomult korszakok és eléadok szerint az aktualis koriilményekhez, dm
hasonldképpen irigylésre méltd, hogy mindeme valtozékonysag mellett keresztiil tudta
vinni sajat elképzeléseit is. Hogy Stravinsky mi alapjan fordult idénként a
figyelemfelkeltd, tudatos, mar-mar tanitd irdnyba és mikor engedett a lazabb,
spontanabb, kiszolgald attitlidnek, felvételenként valtozik; az alabbiakban ezeket a
paramétereket vesszilk sorra. Am annyit mindenképpen megallapithatunk, hogy
barmelyik el6adasat tekintjiik, valamilyen szinten mindkét szempont jelen van. S ami
talan a legfontosabb: felvételeit egy alapvetd egyszeriiség hatja at, amely szuggesztiv

erovel irdnyitja magukra a hangokra a figyelmet.

3.2. Tempokezelés, ritmus, metronom

Talan legkonnyebb a tempo kérdésében nyilatkozni a Pulcinelldral, hiszen sem szoban
forgo tételeiben, sem a darab valtozataiban nem tapasztalhatunk olyan ingadozast, ami
jelentdsen eltérne a kottaban jelzettektdl akar mikro-, akar makroszinten. Néhany apro
aproé lassitas, amelyre a kotta nem utal. Természetes gesztusrol van szd, amely a két
temp6 kozotti differencidval és az attacca tételkapcsolassal magyarazhaté — Bartok

talan a ,,rallentando al” kifejezést hasznalta volna.

458 Egy 1932. december 8-4n, a parizsi Salle Pleyelben tartott koncert plakatja alapjan.
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koncertszvit ~ Grand Orchestre Symphonique

1928. november 12. (részletek) Walter Straram Farizs
. koncertszvit )
, " ,
1932. majus 32. (részletek) 7 Périzs
1933, prilis 7. Olasz szvit Samuel Dushkin Pirizs
(részletek)
1949 koncertszvit ~ REVIDEALT PARTITURA
1952. december 14. balett Cleveland Orchestra Cleveland
1954. aprilis 29. koncertszvit Orchestra del!a Rad|ote_IeV|S|one Lugano
della Svizzera Italiana
1965 balett REVIDEALT PARTITURA
1965. augusztus 23. balett Columbia Symphony Orchestra Hollywood

1965. augusztus 23-25.  koncertszvit  Columbia Symphony Orchestra Hollywood

koncertszvit
1967. majus 17. _— The Toronto Symphony Toronto
probafolyamat

2. tablazat, A Pulcinella és az Olasz szvit valtozatainak tempoéi a szerzoi felvételeken és a

nyomtatott partitirakban
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Introd. Seren. Tarant. Gavotta var.1® var.2® Scherz. Menuetto Finale

74-78 144-136

52 104 80
48-46 110
80  54-56 144 50-56 100 88 88 144
90  48-50 160 56-54 100 88 102 82-88  148-144
100 54 160 60-62 116-120 88 86-90 150
80 50 128 50-56 100 88 112 88 144
54-50 * 98 82-88
N —— 14 —— 88 76-80 140-132
42 52 82-86
94 54 78-86  140-126
134-136 54 100 84 78 140-124

*ugyanaz, mint a koncertszvitben (1965), de nincs ismétlés a
témaban és a masodik variacio elsé felében
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Kevésbé tiinik szandékosnak, azonban a tények azt mutatjak, hogy a Minuetto
és a Finale tételeken beliil a tempod megengedébben kezelendd, mint masutt a
darabban: mig a Minuetto egészén beliil egy leheletfinom gyorsulas majd
visszalassulas figyelhet6 meg, addig a Finale minden alkalommal kissé merészebben
indul, majd a cantabile melléktéma-szakaszoknal fokozatosan kényelmesedik. Ettol
még a sok szempontbo6l kivételnek szamitod luganoi koncertfelvétel sem tér el, bar itt a
valtozas éppen hogy csak érezhetd, és a melléktéma-szakaszok utan visszatér a
kezdétempo.

Ritmikai torzulasok a kottdhoz képest egyediil a siciliano-ritmusoknal
figyelheték meg kisebb mértékben. A hosszi hangok meghosszabbodasardl és a rovid
hangok lerdvidiilésérél van szo, mely — ahogy Robert Philip ramutat*®® — nem egyfajta
barokk hagyomany felélesztése, hanem olyan, emberi természetbdl fakadd tendencia,
amely a romantikaba, igy a huszadik szézad eléaddi gyakorlataba is 4toroklédott.
(Hasonldan a feszes, induld-szerii nyujtott ritmusokhoz, amelyet az Apollon és a
Zongoraverseny kapcsan mar targyaltunk.)

A metronémszamokat tekintve nagy vonalakban a Pulcinella felvételeirdl is
elmondhato, hogy — ugyantgy, mint a masodik részben bemutatott Katona térténetéé
— harom korszak kiilonithetd el: habort elétti, mono és sztereo.*®® A legsebesebb
egyértelmiien az 1954-es lugandi koncertfelvétel — az ezt megeldz6 és kdvetd tempok

mind lassabbak.

3.3. A korhii eloadasmod
Amint azt a masodik részben is targyaltuk, Stravinsky el6adoi gyakorlataban mintha
tettenérhetd lenne egy bizonyos historikus hagyomany folélesztésének latszata, ha ez
nem is altalanos érvényl. Ebbdl a szempontbol a Pulcinella veti fol a legtobb kérdést,
mivel valddi (korabeli) zenei idézetekbdl épiil fol; kézenfekvé volna tehat, hogy
interpretacios hozzaallasunkat is ennek megfelelden, historikus elveket figyelembe
véve alakitsuk ki.

Dilemmat okoz példaul a diszitések fololdasa. A ki nem kottazott diszitések
altalaban abban az esetben is megfejtésre szorulnak egy darabban, ha az kevesebb
stilusrétegbdl épitkezik; fokozottan igy van ez a Pulcinella esetében, ahol joggal valik

kérdésessé a trillak, el6kék pontos kivitelezése, foleg a huszadik szdzad mésodik

49 Philip, Early Recordings and Musical Style, i.m. 70-95.
460 L 4sd 1. tablazat, 86. oldal.
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felében gyakorlatta valo historikus elvek miatt. A felvételek abba az iranyba mutatnak,
hogy Stravinskyban minden bizonnyal (még) nem vetddtek fol kérdésként az
interpretacio efféle részletei. A keze alatt jatszo zenészek — vagy kamarapartnerei, mint
példaul Dushkin —a korszakra jellemz6 szemlélettel olvastak a kottat: az el6kék kivétel
nélkiil minden alkalommal sulytalanok (legtobbszor iités elé jatszandok) és rovidek, a
trillak pedig mindig egyenletesen gyorsak, pergék és hangrol indulnak. A mai eléadd
tehat valaszut elé keriil, hiszen e megoldasok a mai koncertpodiumon szokatlannak
szamitanak. Valojaban érvelhetiink amellett, hogy Stravinsky olyannyira eltavolodott
az eredeti miivektdl, hogy nincs értelme interpretacionkban tudomdst venni azok
preklasszikus elézményérdl, de ugyanugy igaz: Stravinsky eldadésaiban alapvetden a
természetesség domindl, és mindig az adott helyhez ¢s id6h6z idomul.

Hasonlosdgokra juthatunk a vibrato ¢és a zenei kifejezés egyéb
megnyilvanuldsainak vizsgalatanal. Ismeretes, hogy a vonos vibrato fiiggetlenedése az
alkalmi diszit0 szereptdl, vagyis az egészséges, €16 hang normajava valasa a huszadik
szazad elsd felére, éppen Stravinsky élete derekara valt az altalanos gyakorlat
részévé.*®! Ez alél Dushkin sem kivétel, akinek stilusa a siirti és kis tartomanyon beliil
mozgo vibratoval jellemezhetd. Mégis, s ez tudatos dontésnek tlinik, a Serenataban:
jatékaval a non-vibratot kozeliti meg. (A Scherzinot vibrato szempontjabol f6losleges
vizsgalnunk a gyors tempd miatt.) Ugy tiinik, mindez 6sszefligg azzal is, hogy a
portamento alkalmazasa, amellyel romantikusabb, érzelmesebb pillanatokban — mint
példaul a Duo concertant lassutételeiben — gyakran €l, itt szintén minimalisra csokken.
Habar ez utobbi darabban is inkabb a korszak kozizlését hallani ki a csiszasokbol, nem
pedig beliilrdl fakadod, dszinte kifejezést).

A zenekari felvételek hegediiszol6i minderre alaposan racafolnak, s ennek tobb
oka is van. Egyrészt egy zenekar el6tt sz616zni egészen mas hangmindséget kivan meg
a jatékostol. Masrészt a zenekari koncertszvit tobb tételében, példaul épp a
Serenataban, a koncertmester egy énekes szolistat helyettesit, ebbdl addddan
kifejezésben hasonld szintet indokolt elérni. Tovabba — és taldn ez a legfontosabb —,
Stravinsky maga ir be a koncertmesternek olyan ujjrendeket (akar fekvéseket is, romai
szammal jeldlve), amelyek egyértelmiien indikaljak a kifejezésteli, bé hangszint (47—

48. kottapélda)

461 Philip, Early Recordings and Musical Style, i.m. 99.
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48. kottapélda, Pulcinella, 93. probajel

Dushkin hegediilése més felvételein is viszonylag disztingvalt és puritan, amely
megmagyarazhatja, Stravinsky eleinte miért volt vele olyannyira elégedett:
voltaképpen nincs igazan olyan pillanat, amellyel elvonna a hallgaté figyelmét a zenei
torténésekrdl (ha csak nem éppen ez a puritansag). Hogy ez Dushkin természetébdl
adodik, vagy Stravinsky hatdsa, nehezen elvalaszthatdé egymastol, am mas
kamarapartnerek felél (akar Schneidert, akar Szigetit, akar Sternt nézve) ugy tiinik,
Stravinsky integralni tudta a désabb, élettel telibb jatékstilust is. Nem olyan
historicizmusrél van szo tehat, amely szorosan a Pulcinella altal hasznalt zenei
nyelvbdl kovetkezik — ez alapjan kimondhatjuk, hogy Dushkin visszafogott-
szemérmes jatékmodja inkabb tekintheté egyéni véleménynek, mintsem hogy azt
altalanosan el6 lehetne irni.

Artikulaciot tekintve is talalhatunk latszolagos parhuzamot a korabeli eléadoi
elvekkel. Ehhez érdemes jbol a luganoi felvételt példaként folhozni, amely ilyen
szempontbol is radikalisabb a tobbinél. Mert mig a gyorsabb, non-legato mozgasoknal
egységesen egyfajta konnyed leggiero, vagy még inkabb staccato eléadasmod
mutatkozik iranyadonak, addig a lassabb, lirai tételeknél mindez mar nem egyértelmi
—elsdsorban azon esetek kérdésesek, amikor egy-egy hang megformalasara a kottaban
nem talalunk semmilyen eléadasi jelet vagy jelzést. A Minuetto elején (a balettben
180., a koncertszvitben 95. probajelnél) talalhaté vonds-szakasznal figyelhetd meg,
hogy Stravinsky maga is kisérletezett, meddig fokozhat6 az artikulélés szintje: a tobbi
felvételen tapasztalhaté elsimitott hangvaltdsok helyett a Svéjci Radidzenekar
jatékosai radikalisan elvélasztjdk a nem kotott hangokat egymastol, mindegyik

hangnak vagy kotéivnek demonstrativan jelezve a kezdetét és kiilondsen a végét.
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Elképzelhetd, hogy a jelenség pusztan tényleg egy kisérletnek tekinthetd, hiszen a
zongorakivonat kifejezetten ,legato possibile” utasitdssal él; ugyanakkor ez sem
mindenre garancia, ahogyan A katona torténetének példajan bemutattuk a masodik
részben. 02

Kiilsdségekben tehat kozos pontokat fedezhetliink fol a historikus eldéadoi
hagyomannyal: Stravinsky felvételein ugyanugy megtaldlhatd a kettdés kotések
masodik hangjanak megréviditése valamint az egymast kovetd gyors, non-legato
hangok staccato megszolaltatasa. Ugyanakkor fontos mellétenniink, hogy Stravinsky
indittatasa sokkal inkabb ritmikus gyoker(i, mint historikus. Sokszor megfigyelhetd,
hogy nala a kettds kotések (és minden mas legato-iv) utols6 hangja elsésorban nem
elkdnnyiil, hanem egy kisebb hangsuly demonstralja a kotés végét; ugyanugy a
kiilonallo6 hangoknal sem a klasszikus gyakorlat szerinti ,rugalmas détaché”4®3
jatékmod iranyadd, hanem egy sokkal keményebb, spiccato felé kozelitd technika.

Alapjaiban tér el tehat e hangképzés attol az idealtol, amelyet Leopold Mozart

igy fogalmaz meg:

A vonodhuzas inditdsdnak lagynak, visszafogottnak kell lennie, és a vono
folemelése nélkiil, olyan simén kell a hangokat egymashoz kapcsolnia, hogy még

a legerdteljesebb jatéknal is észrevehetetleniil olvadjon a mar rezgd hur a

mésikféle rezgésbe.”464

,Elfeledett értelmezések helyébe csakis ujonnan megfogalmazottat lehet iktatni.
Az eredetinek tartott dsszefiiggés nem allithato helyre.”*®® Ezzel mintha Stravinsky is
tisztadban lenne: ha interpretacids modoraban f6l is fedezheté valami a régebbi
korokbol, érvényre juttathatjuk ezek emlékeit, mégsem indokolt a torténetiségnek

talzott jelentdséget tulajdonitani.

3.4. Az iréniardl
A Stravinsky-interpretacio egy olyan kérdését kell még targyalnunk, amely ugyan sok

miinél okoz dilemmat, de a Pulcinellaban (és atirataiban) talan a legégetébb. A

462 Lasd a 99. oldalon.

463 Donington: 4 barokk zene eléadasmaédja, i.m. 84.

464 |_eopold Mozart: Hegediiiskola. 1dézi: Donington: 4 barokk zene eldaddsmdédja, i.m. 83.

465 Szegedy-Maszak Mihaly: ,, Az értelmezés torténetisége.” In: US: Szd, kép zene. A miivészetek
osszehasonlité vilaga. (Pozsony: Kalligram, 2007.) 62.
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neoklasszikus évektdl kezdve a Stravinsky-kritika egyik elmaradhatatlan kelléke, hogy
igymond a miivek gunyt tiznek a klasszikus formakbol.*®® E kritikat a szerzé maga
sem probalja véka ala rejteni, s6t irasaiban igyekszik elébe menni a vitas kérdéseknek,
hogy az olvaso eldbb értesiiljon a cafolatrél, mint magérol a vadrol.

Elsé konyvében, az Eletemben, Stravinsky hangstilyos részt szentel a kérdésnek.
Emlékezetes modon a Pulcinellaval kapcsolatban a (testi) szerelemhez hasonlitja azt
a viszonyt, amellyel 6 viseltetik bizonyos régebbi korok zenéi irant; azokkal eggyé
kivan valni, igymond ,,magaéva akarja tenni” oket.*®” Ezzel a benséséges allapottal
allitja szembe a ,,muzeoldgus ¢s levéltari hozzaallast, mely féltékenyen 6rzi a kéziratok
érintetlenségét, anélkiil, hogy valaha is beléjiik nézne, s6t még méasnak sem bocsijtja
meg, ha 1ij életre akarja kelteni a szentnek és holtnak hitt kincseket.”*%® Nemcsak
visszautasitja a ,,szentségtorés” vadjat, hanem egyenesen az ,.egyetlen lehetséges
modnak™ tartja sajat eljarasat, amellyel ,,é16 kapcsolatot” lehet teremteni elmult korok
zenéjével.*® Fontos latni, hogy Stravinsky nem véletleniil az ,,é16 kapcsolatot”
hangsulyozza, Adorno vadja ennek ellenére (tobbek kozt) éppen a ,,nekrofilia”. 47

Az utobbi kijelentés talzonak tlinhet, mindazondltal egyértelmii, hogy
Stravinsky az &ltala felhasznalt zenei forméakhoz legalabbis egyenrang félként
kozeledett. Adna magat, hogy parhuzamot vonjunk a zenetorténet olyan példaival,
mint ahogyan Mendelssohn parodizalta Bach Mdté-passidjat vagy Bach parodizalta
Pergolesi Stabat Materjat, hiszen ezeknél — ha az atdolgozo stilusa at is it az
eredményen — a cél ugyanugy az volt, hogy a régi mikoddképes allapotba keriiljon,
mint ahogyan ma egy old-timer autéba korszeri motort helyeznek: hogy
megfeleljenek az adott kor elvarasainak. Ezekhez képest valoban szentségtordnek
tiinik a Pulcinella zenéje.

A pérhuzam azonban, barmennyire tetszetds is, nem allja meg a helyét. Egyrészt
miifajat tekintve a Pulcinella balett, masrészt semmilyen szempontbdl nem tartalmaz
vallasos réteget, hanem egy vallaltan gondtalan €s bagatell-jellegli cselekményt fest
ala, mely dnmagéban is anakronisztikus. Ha valodi parhuzamot akarunk keresni, a

darab prototipusaval, a Scarlatti-szonatakat foldolgozo, Jokedvii asszonyok cimi

46 Adorno: Az ij zene filozéfidja, i.m. 191. ,,Stravinsky zenéje szamarfiilet mutat atyaink zenéjének.”
7 Eletem 76. (Chrl 176.) A magyar kiadas az eredeti ,,amour” helyén a ,,szenvedély” szot hasznalja.
488 Lletem. 77. (Chrl 177.)

489 Lletem. 77. (Chrl 177.)

470 Adorno, Az uj zene filozéfidja, i.m. 213.
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Tommasini-balettel,*’* vagy Richard Strauss 1923-as Couperin-szvitjével Kkell
dsszevetniink,*’2 melyek a ,,szentségtorés” vadjatdl ment maradtak.

Fontos kérdés, hogy Stravinsky esetében miért vetddott fol az ironia gyanuja,
hiszen a neoklasszikus miivek egyike sem hasonlithatdo a zenetorténet hires — most
kdznapi értelemben vett — paroddidihoz. Zenei viccekrdl javarészt a szdndékosan rossz,
fals megoldasok okozta komikumok jutnak esziinkbe, akar Haydn vagy Mozart egyes
miiveire, akar modern utddaira — Bartok Concertdjanak Johann Strauss-idézetére,

vagy Hindemith Wagner-parédiajara*’>—

gondolunk. Efféle tréfas csattanokat
Stravinsky kolcsonvételeinél hidba kereslink; még a taldn leginkdbb groteszk
Pulcinella-részletbdl, a Gavotta és a Minuetto kozotti Vivo cimi tételbdl is, mely
harsona-glissandoival kissé bumfordi, illetlen hatast kelt, hianyzik a rosszindulat,
amely alapjan kifejezetten glinyosnak nevezhetnénk. Azok a disszonans
vendéghangok pedig, amelyek lépten-nyomon anakronisztikussa szineznek egy-egy
akkordot vagy passzazst, tobbnyire olyan er0s liraisaggal itatjak at a zenét, hogy azt
végsd soron csak nagy akaraterdvel tudjuk egyoldaluan falsnak hallani. A Pulcinellat
hallgatva — melyet Adorno ,,Pergolesivel szemben elkovetett bajos gaztetteknek™*"*
nevez — gyakran éppen az a benyomasunk tadmad: a végeredmény tulsdgosan
gyonyorkddtetd és kidolgozott. Mar-mar ezen irracionalisnak tetsz6 szépség az, amely
gyanunkat folkeltheti. De elégséges feltétele-e az ironianak, ha csak a gyandja meriil
o1?

A bostoni renddrség valasza a kérdésre ismeretes: igen. Ha Stravinsky nem is
keriilt annak idején bortonbe, mint ahogy err6l a mai napig ¢l egy legenda

vizumigényld fényképe alapjan,*’®

az amerikai himnusz (mai fiillel hallgatva
egyébként tokéletesen artatlan) jraharmonizédldsa néhdny eldadésndl tobbet nem
érhetett meg: betiltottdk. A hatalmi logika végtére kdvetkezetesnek mondhato, amikor
ugy taldlja, hogy ha egy himnusz harmonizaldsa a megszokottol eltérd, folvetheti az

irénia gyanujat, és ennélfogva alkalmatlan a szerepére.

41 Gyagilevnek a Tommasini-balett sikerén felbuzdulva propagalta a Pulcinella megalkotasat. Eletem
75. (Chrl 175.)

472 Lasd még: Richard Strauss: Divertimento aus Klavierstiicken von Francois Couperin fiir kleines
Orchester (1942).

473 paul Hindemith: Ouvertiire zum ,, Fliegenden Holliinder”, wie sie eine schlechte Kurkapelle morgens
um 7 am Brunnen vom Blatt spielt.

474 Adorno, Az uj zene filozéfidja, i.m. 212,

475 Taruskin, ,,Stravinsky’s Poetics and Russian Music.” In: U8: Russian Music at Home and Abroad.
i.m. 437.
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Hasonloan hatarozott és voltaképpen egyontetl allasfoglalast figyelhetiink meg
a zenetudomany részérdl is. A katona torténetében talalhaté Nagy koralt Mauereen A.
Carr példaul  Sklovszkij kifejezésével ¢élve az ,elidegenitdé  gépezet”
iskolapéldajaként,*’® Taruskin pedig, foltehetéen a Luther-idézet miatt, , nevetséges
»boche«*’" koralként” jellemzi. Egyediil abban tér el véleményiik, hogy Taruskin
szerint a tétel cstfot {iz a narrator szentenciaibol (,,lehetetlen komolyan venni egy

mesét, amely ennyire komolyan veszi magat”),*’®

mig Carr szerint tokéletesen
illeszkedik azokhoz.*”® Tulajdonképpen, e vélemények arra épitenek, hogy az ironia
nyilvanval6 és magétol értet6dd, és nincs sziikség érvekre. Adorno szerint példaul a
szoban forgd koralban ,,fiiszerré enyhiilt provokativ hamissag” rejlik,*° de nem fejti
ki, pontosan miben all ez a hamissag.

Stravinsky pedig néha mintha még olajat is Ontene a tlizre. Cirkusz-polkajat
targyalva példaul, melyben egy bizonyos ponton folhangzik Schubert 1.
katonainduldjanak témaja, a kovetkezot jegyzi meg: ,,A Marche militaire-idézetet
magatol értetddonek éreztem — ezt azért mondom, hogy tuljarjak annak az
elkeriilhetetlen német professzornak az eszén, aki ezt majd elkeriilhetetleniil
parddidnak fogja nevezni.”*®* E mondatban észrevehetjiik, hogy magat a zenét nem
érinti, hiszen nem magyarazza meg, hogy igazabdl milyen célt szolgal a Schubert-
idézet — visszautasitja a paroddiaként torténd értelmezést, am azéltal, hogy a
visszautasitast mintegy idézdjelbe teszi, igazabol nem tagadja, hogy valdban
par6diarol van szo, csak szerzéje nem akarja, hogy ama ,német professzor’*8
lesziikitse a darab mondanivaldjat.

Stravinsky végsd soron mégsem vadolhatd azzal, hogy szemet hunyna az irénia

lehetdsége folott; ellenkezéleg, bizonyithatoan érzékeny volt a provokéaciora.*®® Eppen

476 Strange-making machine.” Maureen A. Carr: After ther Rite. Stravinsky’s Path to Neoclassicism
(1914-1925). (Oxford University Press, 2014.) 24.

477 Boche: német (fr., pejorativ) utalas Stravinsky 1915-6s Souvenir d une marche boche cimii, ,,nem
tulsagosan jelentékeny” (White, 218.) miivére.

478 Tt is impossible to take seriously a fable that takes itself so seriously.” Taruskin: Stravinsky and the
Russian Traditions, i.m. 1300.

479 Maureen A. Carr: After the Rite, i.m. 24.

480 Adorno, Az uj zene filozéfidja, i.m. 215.

481 The Marche miliaire quotation came to me as an absolutely natural thing, which I say to circumvent
the inevitable German professor inevitably calling my use of it a parody.” D&D 52-53. (Besz 217.)

482 Adorno, Az uj zene filozdfidja, i.m. 191. ,Ez az ambivalencia olyan erds, hogy id6rél idére még az
ujklasszicista korszakban is érvényre jut, amikor Stravinsky zenéje az autoritds kétségek nélkiili
igenlésének pozaban tetszeleg. Legutobbi példa ra a Cirkuszpolka, a végén a schuberti katonainduld
elfuseralt karikatarajaval.”

483 Ennek ékes példdja Charlie Chaplintl szarmazik, aki visszaemlékezéseiben egy meghitsult
filmtervrél szamol be. (Stravinsky és Chaplin dsszekdtéje egyébként éppen Dushkin volt.) Chaplin egy
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a Pulcinella az, amelyre a Conversations-bdl visszatekintve, elismeri: ,,Az, hogy az
eredmény bizonyos mértékig szatira lett, valosziniileg elkeriilhetetlen volt — Ki
nyulhatott volna 1919-ben ahhoz az anyaghoz anélkiil, hogy szatirikussa ne valjék? —
de még ez a megjegyzés is utdlagos; nem azzal {iiltem neki, hogy szatirat
komponalok.”*8* Tovabba: ,,Audennel egyiitt hiszem, hogy értékek kritikdja egyediil
a mivészetben vagy annak segitségével torténhet, azaz pastiche-ként vagy
parodiaként. 4 tiindér csokja és a Pulcinella a zene kritikai ebbdl a szempontbol, bar
tobbek is ennél.”*® E nyilatkozatok annak tulajdonithatok, hogy a mii utéélete nem
fiiggetlen a szerzotél, hanem valamilyen mértékben akar befolyasolhatja is sajat
miivének értelmezésében. Mindenesetre itt is egyfajta kettdsség figyelhetdé meg:
egyfel6l megengedik az ironikus értelmezést, masfeldl hangsulyozzék, hogy mindez
nem a végcél.

A szerz6i felvételek is ezt tamasztjak ala: a Pulcinella Stravinsky altal vezényelt
egyik eléadasaban sem talalunk elvétve sem olyan karikaturisztikusan eltlzott,
szadndékosan fals interpretacids gesztust, amely az ironizalast sugallnd — sem a szerzo-
karmester, sem pedig a jatékosok részérdl. Ha példaul a nyitététel kurta zaroakkordjat
vessziik, kiillonbozé karmesterektdl korszaktol fliggetleniil taldlkozunk olyan
megvalositasokkal, melyek viccként értelmezik a hang rovidségét, és demonstrativan
eltilozzak, komikusan elkapva azt. Stravinsky értelmezése azonban ennél sokkal
nagyvonalubb és természetesebb: a tétel tulajdonképpen csak véget ér, ha meglepden
is, ugyanannyira kénnyedén és stlytalanul, és mindenekel6tt egyszeriien. 48

Adorno (és voltaképpen a mi altalanosan elfogadott recepcidja) ezt a
kettosséget, vagyis az egyfel6l a mas kontextusba helyezett idézés, masfeldl a
gunytalan jatékossag latszolagos ellentmondasat nem tudja leegyszeriisités nélkiil
targyalni. Amikor Adorno Ugy narradlja e jelenséget, hogy ,a nagysagra ¢és

emelkedettségre formalt igény €s a mordzus-nyomorusagos zenei tartalom kozott

A

senki sem figyel oda. Habar Chaplin ezt tarsadalom-kritikanak szanta, Stravinsky allitdlag folcsattant:
,»De hat ez szentségtord!” — igy a terv elhalt. Charles M. Joseph: ,,The Would-Be Hollywood Composer:
Stavinsky, the Literati, and »the Dream Factory.«” In: U&: Stravinsky Inside Out. i.m. 115.

484 That the result was to some extent a satire was probably inevitable — who could have treated that
material in 1919 without satire? — but even this observation is hindsight; I did nont set out to compose
a satire.” E&D 112-113. (Besz 154.)

485 T believe, with Auden, that the only critical exercise of value must take place in, and by means of,
art, i.e., in pastiche or parody; Le Baiser de la fée and Pulcinella are music criticisms of this sort, though
more than that, too.” E&D 109.

488 Nagyon hasonlo, rovid zardakkordot taldlunk az Ach wie fiichtig, ach wie nichtig kezdetti Bach-
kantata (BWYV 26) nyitokorusanak végén.
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fesziild ellentmondas a komolysagot egyenesen atforditja a viccbe, amellyel szemben
pedig Stravinsky intdn emeli fel az ujjat,”*®" kivaloan ragadja meg a jelenséget, 4m
értékitélete és kovetkeztetése leginkabb személyes (€s elfogult) véleményen alapszik,
nem pedig koriiltekintd €s alapos vizsgalaton. E logikat kovetve konnyen elhitetjiik
magunkkal, hogy Stravinsky valoban egy 6rdogi korbe vezeti hallgatojat, melybdl
csak kellemetlenségek aran keriilhet ki. Ha nem akar osztozni az elvtelen,
szamarfiileket rajzold szerz6 humorizalasaban, kénytelen foliilni a provokécionak:
folhaborodik, amellyel viszont ugyancsak az 6 (Stravinsky) malmara hajtja a vizet.
Esélyt kell adnunk azonban egy masik értelmezésnek is. A felhaborodas ugyanis nem
kotelezd, s6t ,,6vakodnunk kell azoknak a tadmadasaitol, akik olyan nekiink
tulajdonitott szandékok miatt zaklatnak, amik nem is a mieink.”*% A zene ugyanugy,
sOt sokkal inkabb egy joindulatu, derlis befogadast és interpretaciot is folkinal, amelyet

biintudat nélkiil hasznosithatunk. Il faut savoir choisir — tudni kell valasztani.*®

47 Adorno, Az uj zene filozéfidja, i.m. 220.

488 PM 68.

489 1gor Stravinsky-Charles Ferdinand Ramuz: Histoire de soldat. Authorised Edition. (London:
Chester, 1987.) 71.
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Osszefoglalas

Ha az eldbbiek tiikrében pillantunk vissza az életmi egészére, talan magyarazatot
kapunk arra a kérdésre, hogy e disszertaci6 harmadik részében miért éppen olyan,
viszonylag  jelentéktelen  darabokon  keresztiil  foglalkoztunk  Stravinsky
hegediikezelésével, mint a Pulcinella atiratai. A legtobb bemutatott kérdés at-atszovi
nemcsak a hegediimtiveket, hanem voltaképpen az egész életmiivet. Lathattunk egy
zeneszerzOt, aki szeret revidealni, de korrektardzni kevésbé; aki vagyik arra, hogy
miiveit minél tobben €s tobbet jatsszak, de azokkal szinte sohasem (még a sajat
eldadasaival sem) elégedett; aki elutasit minden forradalmat, de radikalisan megujitja
a zenei nyelvet; aki tagadja a programzenét, de gyakorolja az 0sszmiivészetet; aki
dogmak szerint ¢él, de mindig a jelenben. Roviden: egy ember all eldttiink, aki
mindezen ellentmondésokat sikeresen integralni tudta.

Az életmii egészét tekintve, kiillonds hullamoknak lehetiink tanui. Stravinsky
els6 miveiben a hegedli kezelése és zenekari alkalmazéasa alapvetden a rimszkij-
korszakovi elveket koveti, lehetdség szerint til is téve szinpompas effektjein. Ahogyan
az orosz iskolabol 6rokolt nagyzenekari hagyomanybdl elindul a kisebb egyiittesek, a
fokozatos egyszeriisodés felé, ugy értékelddnek fol a korlatolt valtozékonysaga, am
egyedi és attetsz6 hangzasu fuvos hangszerek az egymassal Osszeolvadd, de sok
hangszinre és jatékmodra képes vondsokkal szemben. Az Otdk és a Rimszkij-
Korszakov altal képviselt orientalista iranyzat Stravinsky szemében olcsé, egzotikus
piaci termékké valik, melynek minden aspektusaval 1épésrdl 1€pésre megszakitja a
kapcsolatot. A kezdeti neoklasszika egyéni hangzasképe — amelynek mellékterméke
eleinte kétségteleniil valamiféle objektiv ridegség — a fiivosokban, a cimbalomban és
a (gép)zongoraban talalja meg azokat a kozvetitoket, melyeken keresztil a
legkevesebb kompromisszumra kényszeriil. E zene, amely ,,széraz, hideg, attetsz6 és
gyongydz6, mint az extra-dry pezsgd,”*®® az Apollonnal kezdve reciprokara fordul, és
a  klasszikus-romantikus ~ zenekari modellek  beemelésével parhuzamosan
hangsulyozottan dallamosabbd, érzelmesebbé és emberkdzelibbé valik. A vonodsok
komplexitasa hirtelen elsddleges tényezdjévé valik a legtobb zenekari miinek, olykor
még a favosokat is hattérbe szoritva. A szolohegediit alkalmazd miivek szdma
megsokszorozodik, és megannyi koncertald hegediiszolo tlinik fol az egyébként

zenekari vagy szinpadi darabokban is. Ez a szemlélet a Rake’s Progress utani

490 Confid 168. (Lengyelbdl franciara ford. Dorota Walczak.)
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kozvetlen id6szakban sem valtozik meg, azonban a hangszerszerliség elvét
masodlagossa teszi az ellenpont irant érzett szenvedély. A szerializmus szigorodasaval
¢s annak elvontsaga miatt a vondsok egyéni lehetoségeinek kiaknazasa ezutan hattérbe
szorul, ¢és a kiilonb6z6 hangszercsaladok adottsagai €s zenei anyaga kozotti kapcsolat
meggyengiil. Hangszineik kontrasztja azonban folértékelddik, és lassanként az egyik
legfontosabb formai tényezdvé valik.

A hegedli mint szolohangszer sokszor célzottan szimbolikus jelentésti szerepet
kap, kiilonosen a szinpadi miivekben, amely a f6ldi szféra felé tereli az absztrakciora
hajlamos zenét. Evildgi intimitds ¢és egyszerlien megfogalmazhato érzelmek
akar virtudzként, akar egy kozosséghez tartozo és azt képviseld individuumként a valo
¢letbdl vett eleven €s ismerds képeket idéz.

Ahogyan Stravinsky zeneszerzéként alkotott életmiive, tgy el6adoi
tevékenysége is til nagy és sokféle ahhoz, hogy egy koriilhatarolt, egységes képet
alkothassunk rola. A legnagyobb csapda tehat az lehet, ha megprobaljuk Stravinskyt
beskatulyazni egy-egy korszaka vagy nyilatkozata alapjan, negligalva az ezeknek
szlikségszertien ellentmondo, masik id6szakbol szdrmaz6 dokumentumokat. Ahogyan
zenéje, ugy eldadodi magatartasa is mindig tartalmaz meglepd, figyelmet folkeltd
elemeket, de ugyantgy torekszik a hagyomanyok megljitdsara, naprakésszé tételére;
sokszor megeldzi korat, de 1étezd és €16 hagyoméanyokbol is merit. Az eléaddra éppen
ezért szokatlan feladat harul: mérlegelnie kell, hogy e zenének mely elemei azok —
legyenek akar stilaris, akar notacios elemek — amelyek abszolat modon, tekintélyt
parancsolon hatnak, amelyek megfejtéséhez és megértéséhez mind az eléadonak, mind
a kozonségnek erdfeszitést kell majd tennie, és melyek azok, amelyekre, mint egy régi
ismerdsre rabukkanhatunk. Az utobbi raismerés csak akkor johet létre, ha az effajta
idézetként hato fordulatoknak gyokereit folismerjiik, és err6l tudomast vesziink. Ez
pedig nemcsak egy-egy darabon beliili alkalmazkodoképességet tesz sziikségessé,
hanem nagyobb tavlatban a tobbi stilussal egyiitt torténd valtozasat is. Ahogyan mar a

masodik rész elején olvashattuk:

Ez esetben a zene iddvel, a szamtalan eléadassal elkeriilhetetleniil elszenvedett

torzulas természetes Gtjan halad; ezt az utat a mii formaja jeloli ki. fgy a torzulas
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nem mond majd ellent a zene szellemének, mert az el6ado egyetlen Utmutatoja a

forma lesz.*!

Valgjaban a feladat barmily nehéznek tlnik, legalabb annyira konnyi: ha az
eldadonak sikeriil magaéva tennie a stilusokban valé megmeritkezés 6romét, amely

Stravinskyt is jellemezte, mar csak figyelnie kell arra, amit jatszik.

491 White 552.
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Fiiggelék A: A Pulcinelliban feldolgozott eredeti miiveknek és a balett

tételeinek 0sszehasonlito tablazata

A Rehearsal Score

Forras Pulcinella-balett onalloan publikalt részei
Gallo: 1. tridszonata, 1. (G-dur) Ouverture
Pergolesi: 1l flaminio, 1/1. Polidoro
y g Serenata
ariaja
Gallo: 2. triészonata, 1. (B-dur) Scherzino Scherzino

Poco pit vivo

Vannella arigja

Gallo: 2. triészonata, ITI. (B-dur) Allegro
Gallo: 8. tridszonata, 1. (Esz-dr) Andantino
Pergolesi: Lo frate 'nnamorato, I1/17. Allegro

Pergolesi: 2. kantata (Adriano in Siria),
Luce degli occhi miei

Ancora poco meno

Gallo: 3. tribszonata, II1. (c-moll)

Allegro assai

Pergolesi: 1l flaminio, 1/5. Bastiano
ariaja

Allegro (alla breve)

Con queste paroline

Pergolesi: Lo frate 'nnamorato, 111/3.
Nina arija

Andante

Pergolesi: Lo frate 'nnamorato, 11/7.
Vannella canzonaja

[L'istesso tempo]

Allegro

Presto

Larghetto

Gallo: 7. tridszonata I11. Alessandro
Longo atirata

Allegro-alla breve

Air

Wassenaer: 6. Concerto armonico, V. Tarantella
Parisotti: Se tu m'ami Andantino
Monza: Piéces modernes de clavecin
’ Allegro

Monza: Piéces modernes de clavecin,
Gavotte, 1. és 4. variacid

Gavotta con due
variazioni

Gavotta con due
variazioni

Pergolesi: Sinfonia csellora és
continuodra

Vivo

Pergolesi: Lo frate 'nnamorato, 1/1.
Don Pietro arigja

Tempo di minuetto

Gallo: 12. tridszonata, II1. (E-dur)

Allegro assai
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Pulcinella-szvit

Kochanski-szvit

Piatigorsky-szvit

Dushkin-szvit

I Ouverture 1. Introductione 1. Introduzione 1. Introduzione
Il Serenata 2. Serenata 2. Serenata 2. Serenata
Il a) Scherzino

b) Allegro

¢) Andantino

3. Aria
5. Scherzino

IV Tarantella 3. Tarantella 4, Tarantella 3. Tarantella
V Toccata

Gavotta con due
variazioni

4, Gavotta con due
variazioni

VIl Vivo

4, Gavotta con due
variazioni

VIl a) Minuetto

b) Finale

5. Minuetto e Finale

5. Minuetto e Finale

6. Minuetto e Finale
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Fiiggelék B
Samuel Dushkin: Dolgozni Stravinskyval*®?

1.

Egy périzsi estén 1930-ban, a kiaddommal és bardtommal, Willy Streckerrel, a Schott
tarstulajdonosaval éltalanossagban beszélgettem a kortars zenérdl és kiilonosen a
kortars hegediimuzsikarél. Mindketten azt gondoltuk, hogy ha sikeriilne Stravinskyt
rabirni, hogy irjon egy hegediiversenyt, az jelentds mivel gazdagitand a
hegediiirodalmat. Elhataroztuk, hogy tajékoztatjuk Stravinskyt az otletliinkrél. Mivel
én Straviskyval kordbban sohasem taldlkoztam, Strecker késznek mutatkozott, hogy
besz¢ljen vele.

Par héttel késdbb, mialatt Németorszdgban jatszottam, taviratot kaptam
Streckertdl, aki arra kért, hogy amilyen gyorsan csak tudok, menjek wiesbadeni
otthondba, mivel Stravinsky, aki éppen Wiesbadenben vezényelt, érdekli a
hegediiverseny irasa. Hozzatette, hogy Stravinskynak az a kivansaga, hogy a koncert
komponalasanak ideje alatt kéznél legyek. Boldogan vettem tudomasul Stravinsky
kérését, mivel emlékeztem, hogy a legtobb nagy hegedliverseny megirasanal
kozremtikodott egy hegediis tanacsad6. A Brahms-koncert Joachim szoros
egylittmiikddésével irodott, és még Mendelssohn is, aki tudott hegediilni, megkérte
baratjat, Ferdinand Davidot, hogy segitsen, mivel David koncerthegediisként tobb
tapasztalattal rendelkezett.

Meglehetosen idegesen érkeztem Wiesbadenbe. Mindig hallottam, hogy
Stravinsky nehéz természetli és durva tud lenni azzal, akit nem kedvel. Emlékeztem
egy parizsi zongoramiivész tOrténetére, aki koncertje sziinetében felment
Stravinskyhoz, és megkérdezte: ,,Maitre, mikor kereshetem f61?” Stravinsky eldvette
kis naptarat, elkezdte lapozgatni, és azt mondta: ,,Pas lundi, pas mardi, pas mercredi”
(,Ne hétfén, ne kedden, ne szerdan”), majd becsukta, €s azt mondta: ,,JJamais,
Monsieur!” (,,Soha, Monsieur!”)

Elsé taldlkozdsunk nem torténhetett volna melegebb ¢és baratsdgosabb

légkorben, mint Strecker lakasan. Itt, baratok kozt nyilvanult meg legkonnyebben

492 Samuel Dushkin: ,,Working with Stravinsky.” In: Edwin Corle (szerk.): Igor Stravinsky. (New York:
Duell, Sloan and Pearce, 1949). 179-192. Német forditasban ,,Arbeit und Zusammenarbeit” cimmel
jelent meg: Heinrich Lindlar, Reinhold Schubert (szerk.): Strawinsky: Wirklichkeit und Wirkung. (Bonn:
Boosey and Hawkes, 1958). 81-87.
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Stravinsky személyes bdja. Nem tartott sokaig, amig észrevettem, hogy a
gyengédséget és szeretetet nemcsak kimutatni tudja, hanem lathatéan igényli is.
Valoban, hamar észrevettem rajta valamiféle fesziiltséget és aggodalmat, amely
masokban felkeltette a vagyat, hogy felviditsak és megnyugtassak 6¢. A hallomésbol
¢s masok beszamoldja alapjan ismert Stravinsky, és az az Igor Fjodorovics, akit
megismertem, két kiilonbozd személyként jelent meg. Azt hiszem, a kis 6téves Olga
Strecker teljes mértékben kifejezte az els6 benyomdsomat. Stravinsky szerette a
gyermekeket, és allhatatosan jatszott a Strecker-gyermekekkel, amikor naluk volt.
Igornak szolitottdk. Amint a kis Olga naphosszat hallgatta sziileinek izgatott
beszélgetéseit Stravinskyrél, egy nap megkérdezte édesanyjat: ,,Wer ist der
Stravinsky?” (,,Ki az a Stravinsky?”’) Streckerné azt mondta: ,, Tudod, »lgor«, az,
akivel olyan szivesen jatszol.” Olga felkialtott: ,,Wie soll ich wissen das der Stravinsky
der Igor ist?” (,,Honnan is tudhattam volna, hogy ez a Stravinsky az az Igor?”’) Az est
Streckeréknél nagy esemény volt, és a kovetkezd napon mindannyian megegyeztiink:
amint Stravinsky el tudja kezdeni a miivet, Nizzaba kell mennem, ahol 6 akkoriban
lakott. Abban az id6ben telente 1épett f61 mint zongoramiivész és karmester, mig kora
tavasztol késo 6szig komponalt.

A tél folyaman viszonylag gyakran lattam Stravinskyt Parizsban. Ahogy egy nap
ebédeltiink egy vendéglében, mutatott egy darab papirt, amire rairt egy D-E'-A"
akkordot, és kérdezte, jatszhato-e. En azel6tt sohasem lattam akkordot ekkora
tavolsaggal az E-t6] a magas A-ig, és azt mondtam: ,,Nem.” Stravinsky szomortan
jegyezte meg: ,,Quel dommage.” (,,Milyen kar.””) Ahogy visszaérkeztem a lakdsomba,
kiprébaltam, és megddbbenve tapasztaltam, hogy az undecimfogas ebben a fekvésben
viszonylag konnyen kivitelezhetd, a hangzéas pedig lenyligdozott. Rogton felhivtam
Stravinskyt, hogy megmondjam neki, hogy az akkord jatszhato. Mikor a koncert tobb,
mint hat honappal késobb elkésziilt, megértettem a csalodottsagat, amikor a ,,nemet”
mondtam. Ez az akkord nyitja az 6sszes tételt, kiilonb6z6 6ltozékben. Ezt Stravinsky

az 0 ,,utlevelének” nevezte a koncerthez.

2.

A Sztravinszkij-csalad akkoriban Nizza mellett €1t egy hazban, a Monte Carloba vezetd
utnal. Ott lakott az édesanyja, felesége, mindkét fia és mindkét lanya. Stravinsky
édesanyja erds egyéniség volt, aki az ugyszintén erdteljes akaratat sohasem rendelte

ala fianak, ugyanakkor biliszke volt ra, és szenvedélyesen szerette. Jaratos volt a
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zenében, Stravinsky apja pedig egy hires basszista volt Oroszorszagban, igy hat fiuk
zenéje egy allando probléma volt szamukra. Emlékszem, feleségem par évvel késobb
Parizsban, a Sacre du Printemps bemutatdjanak huszonotodik évforduldjan, amit a
zeneszerz0 anyja még csak hanglemezekrdl ismert, megkérdezte Madame
Sztravinszkijt: ,,Nem izgul, hogy most ¢l6ben hallja majd a Sacre-t?”” Amire emez ezt
valaszolta: ,,Je pense, que ¢a ne sera pas de la musique pour moi.” (,,Azt hiszem, ez a
zene nem nekem vald lesz.”) Feleségem: ,,J’espére, que vous ne sifflerez pas”
(,,Remélem, nem fiityiil majd.”) Erre 6: ,,Non, parce que je ne sais pas siffler.” (,,Nem,
mert nem tudok fiityiilni.”)

Stravinsky felesége egy igen miivelt és esztétikus személyiség volt, aki életét a
hazuknak és gyermekeiknek szentelte. Stravinsky dolgozdszobdja a legfelsé emeleten
helyezkedett el. Ami rogton feltlint nekem, az a szoba rendkiviili tisztasaga volt. Az
asztalan fekiidtek a kényelmesen elérheté mindenféle eszkozok. Kiilonosen
meglepddtem azon, hogy nem hasznalt kottapapirt az elsé vazlatokhoz. Erre a célra
egy egyszerl fehér lapokbdl all6 konyve volt. Ezekre az lires oldalakra szempillantas
alatt hiizott egy 6tvonalas sort egy aprd gorgdvel, az 6 egyedi igényei szerint. Egyes
vonalak hosszabbak, egyesek rovidebbek, néha egy vonal, néha t6bb vonal, igy hat,
amikor az oldal elkésziilt, ugy nézett ki, mint egy furcsa képzomiivészeti alkotas, és
minden oldal kiilonb6zott az el6z6tol.

Amikor Stravinsky dolgozik, mindig rendkiviil érzékeny. Minden, ami torténik,
nala felnagyitva jelenik meg. Els6ként azon lepddtem meg, milyen lassan dolgozik.
Gyakran komponal zongoranal, erésen koncentral, morogva ¢és faradhatatlanul keresve
a hangokat és akkordokat, amelyeket hallani vél. A gondolat, hogy egy oly bonyolult
mii partitiraja, mint amilyen a Sacre du Pintemps, ilyen modon késziilt, lenyligdzott.

A munkasziinetekben, délutdnonként a dolgozoszobdjaban, tea mellett
Stravinsky gyakran beszélgetett altalanos dolgokrdl és személyes tapasztalatairol.
Ezek a konnyed alkalmak mar az elejétdl fogva sokat jelentettek nekem. Ahogy egy
nap Antibes-bol, ahol laktam, elmentem hozza dolgozni, nagyon izgatott allapotban
talaltam. ,,Nem tudtam aludni” — fakadt ki. ,,A mai reggeli derengésben folkeltett egy
kismadar, aki az ablakomnal énekelt. Az els6 6t percben elbiivolt. De a madér tovabb
énekelt. Tiz perc utan legszivesebben megoltem volna. De a madér tovabb énekelt! Es,
képzelje, tizendt perc mulva Ujbol elbiivolt.” Egy masik nap igencsak letorve taladltam

rd, és megkérdeztem, mi a baj. Azt mondta: ,,0, a beleim, 0, a beleim!” »Fajnak?” —
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kérdeztem én. ,,Nem, nem fajnak™ — valaszolta, — ,,de folyamatosan azt mondjak: »ltt
vagyunk, itt vagyunk.«”

Mikor a munka kinzé lassusaggal haladt eldre, Stravinsky, aki egy mélyen hivo
ember volt, olykor a hitrdl kezdett beszélni. Mondta is: ,,Sziikséges, hogy higgyen.”
»Amikor fiatalabb voltam, és elhagytak az otletek, kétségbe estem, és azt gondoltam,
mindennek vége. Most, hogy van hitem, tudom, hogy az 6tletek jonni fognak. A gyotrd
varakozas egy fajta dij, amit az embernek muszaj befizetnie.” Egy alkalommal, mikor
a kertben sétaltunk, azt mondta Stravinsky: ,,Az els6é gondolatok nagyon fontosak;
Istentdl jonnek. Es ahogy annyi munka, munka, és még tobb munka utan ezekhez a
gondolatokhoz visszatérek, akkor tudom, hogy jok.”

Stravinsky ritmus-szemlélete minden mas zenében segitett nekem értékelni a
ritmust. Erzékeltem példaul, hogy egy bizonyos ritmikus kiséret mintegy egységesen
elhibazott. Ezutan 6 Ujra meg Ujra valtoztatott rajta, megtartva az litemmutatokat és a
sulyokat, de tokéletesen eltiintetve az egyenletességét, igy a ritmikus képlet arculata
0j lett. Kértem, hogy definialja a ritmust. Ugy vélte, hogy legkonnyebben talan a
ritmus ¢és a szamtan Osszehasonlitdsabol kiindulva tudnd meghatarozni: ,,A
szamtanban” — mondta — ,,meghatarozhatatlan szamu modja van, hogy végiil kij6jjon
a hetes szam. A ritmusnal ugyanez a helyzet. A szamtanban a végeredmény a
legfontosabb, mivel nincs kiilonbség, hogy 6t meg kettd vagy kettd meg 6t, hat meg
egy vagy egy meg hat, és igy tovabb. A ritmusndl annak, hogy hetet kapunk, alarendelt
szerepe van. A fontos itt az, hogy 6t meg kettd vagy kettd meg 6t van, mivel az 6t meg

kettd a ketté meg 6thoz képest eltérd arculattal rendelkezik.”

3.

Az én feladatom az volt, hogy tanacsot adjak Stravinskynak, hogy az 6tletei a hegedil
adottsdgaihoz mérten a legjobban alkalmazkodjanak egy igényesen kidolgozott
koncertalo hangszerhez. Mas-mas 1d6kozonként megmutatta nekem, amit éppen
megirt, néha egy egész tételt, néha egy aprocska részletet, néha egy fél tételt. Ezutan
atbeszéltiik a javaslatokat, amelyeket adni tudtam. Gyakran, mikor elfogadta az
észrevételemet, ha csak egy olyan egyszer(i valtoztatasrol volt is sz6, mint a hegedi
hangtartomanyanak kiterjesztése a frazis meghosszabbitdsa altal az als6 vagy felsd
oktavban, Stravinsky a szabalyhoz ragaszkodva, az alapoktdl kezdve mindent Gjra

atgondolt. Ugy viselkedett, mint egy épitész, akinek az alapozas megkezdésénél meg

179



kell tartania az egész épiilet aranyrendszerét, amikor azt kérik t6le, hogy valtoztasson
az egyik harmadik emeleti szoban.

Parszor, mikor kidolgoztam egy hegediifutamot, és eldjatszottam neki,
megjegyezte: ,,Igen, szép, csak ez egy masik miibdl van.” Egyszer, elégedetten, ahogy
egy brilidns, hegediiszeri passzazst készitettem, és megprobaltam ravenni, hogy
atvegye, ezt mondta: ,,Maga engem egy eladora emlékeztet a Galeries Lafayette-bol.
Azt mondja: »Hat nem brilidns, hat nem gyonyorii? Nézze ezeket a csodés szineket,
mindenki ezt hordja.« En azt mondom: »lIgen, ez brilians, ez gyonyorii, mindenki ezt
hordja — nekem nem kell«! Stravinsky zenéje olyan eredeti €s olyan személyes, hogy
allandoan Uj technikai és hangképzési problémakat okoz. Ezek a problémak gyakran
¢érintik a kompozicid magjat, és vezettek a legtobb beszélgetésiinkhoz.

Egy k6z0s baratunk megkérdezte Stravinskyt: ,,Milyennek taldlja a Sammel valo
kozos munkat?” Ezt valaszolta: ,,Mikor Samnek mutatok egy uj passzazst, mélyen
megindul, nagyon izgatottd valik — és egy par nappal késébb megkér, hogy
valtoztassak rajta.” Amint Stravinskyt figyeltem munka kozben, mindig dolgozva és
valtoztatgatva, sokszor gondoltam Paul Valéry aforizmdjara: ,,Un artiste se juge par la
qualité de ses refus.” (,,Egy miivész mindségét legjobban az altala kiselejtezett otletek
bizonyitjak.”)

Egyszer arra gondoltam, készitek egy meglepetést neki A tizmadar
Bélcsédalanak 4tdolgozasabol. Amint eldjatszottam neki, rendkiviil letdrtnek lattam.
Némileg sértve éreztem magam. ,,Nem tetszik?” — kérdeztem. ,,Ugy hangzik, mint
Kreisler atirata Rimszij-Korszakov Hindu dalabol” — mondta 6. ,,De hat” —
valaszoltam — ,,elég keleties, nem igaz?” Stravinsky lehajtotta a fejét és szomortian
valaszolta: ,,Attdl tartok, pont ez a baj vele.”

Ideiglenesen lemondtam az 4tiratokrol, de a Hegediiverseny és a Duo Concertant
komponélasa utan szerencsére nagyszamu atiratot készitettlink egyiitt hegedii-zongora
koncertutaink szamara. Torténetesen épp A tiizmadar Bolcsodalabol is sziiletett egy
atirat. Az Osszes tobbi atdolgozasunk igen nehezen jatszhato, ezért arra gondoltam,
praktikusan azt tanacsolom, hogy a Berceuse-hoz egy konnyebb atdolgozast illik,
amelyet mindenki el tud jatszani. Azonban még nem voltunk eléggé tapasztaltak,
Megemlitettem neki, hogy nem sokan fogjak tudni eljatszani az 0j verziot. Stravinsky,

aki teljesen a sajat munkdjara koncentralt, diihos lett, és ezt mondta: ,,Que’est ce que
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cela peut me faire si tous les imbéciles ne jouent pas ma musique.” (,,Mit érdekel az
engem, ha nem minden iit6dott jatssza majd a zenémet.”)

Kétféle ut van, amellyel az atdolgozasok problematikaja féloldhatd. Az egyik:
jatszhat6 zenét késziteni a kivant hangszerre. A masik: visszatérni a zene 1étéhez, a
zenét a masik hangszer szellemében ujrairni vagy ujraalkotni. Stravinskyt csak az

utobbi érdekelte.

4.

1931 nyaranak végén, amint Stravinsky éppen a Hegediiverseny utolso tételét kezdte
el, csaladjaval Voreppébe koltozott, egy kis faluba Grenoble kozelében. Mivel a berlini
Osbemutatd iddpontjat oktoberre tlizték ki a Berlini Radidzenekarral, egyre jobban
aggodtam, hogy vajon lesz-e elég idém a mil betanuldsara. Az utolsod tétel irasa
azonban nagyon siman haladt, és én pedig harom tételt tudtam gyakorolni, mialatt az
utolso elkésziilt.

A bemutatdra a Berlini Filharmonidban keriilt sor hatalmas kozonség eldtt. Nagy
siker volt. Tartalmas vitak voltak a kdvetkezé napon, mint minden 0j Stravinsky-mi
bemutatoja utan. A sajtd szokés szerint megoszlott: az egyik kritikus lelkendezett, a
masik atkozodott. Stravinsky nagyon diithos volt. ,,Miért olyan feldalt?” — kérdeztem.
»Mintha nem lett volna mindig igy! Mar Voltaire is ezt mondta a kritikusokr6l hosszu
idével ezeldtt: »Le critique est pour 1’artise ce qu’est une mouche sur un cheval de
course. Elle le pique mais elle ne I’arréte pas.«” (,,A kritikus az a miivésznek, mint a
légy a versenylonak: megcsipi, de nem allitja meg.”) Ez jol esett neki, de mivel nem
nyugtatta meg teljesen ezt mondtam: ,,Senki sem tetszhet mindenkinek.” Es mivel
tudtam, hogy valldsos, hozzatettem: ,,Még Isten sem tetszik mindenkinek.” Felugrott
¢s felkialtott: ,,Isten kiilonosen!” Ezen a télen a berlini dsbemutatd utan eljatszottuk a
Hegediiversenyt Németorszag mas varosaiban, aztan Londonban, Parizsban,
Firenzében, Madridban, Svijcban, Belgiumban, Hollandidban és Skandindviaban.
Késébb az Egyesiilt Allamokban is jatszottuk. A hosszi eurépai koncertutunk utdn
Stravinsky ugy gondolta, ir egy dudt hegediire és zongorara, egy miivet, amelyben
mindkét hangszer egyenrangu. Ez a kompozicio lett a ma mar jol ismert Duo
Concertant. Az volt az Otlete, hogy Osszedllit egy musort hegediire és zongorara,
amelyet nem csak zenekari hangversenyeken lehet majd jatszani, mivel a zenekari

hangversenyek sok probat igényeltek minden egyes eléadasnal.
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Uj atdolgozast terveztiink késziteni az & Pergolesi-témakbol sszeallitott Olasz
szvitiebol, és a Csajkovszkij témdakon alapuld Divertimentojabol. Ezek adtak
koncertmiisoraink f6 részét, az Gj miivel, a Duo Concertant-nal egyiitt. Ugy éreztiik,
sziilkség van néhany rovidebb darabra, melyekkel Stravinsky be tudja mutatni
¢letmiivének kiilonbozé fazisait. Kitord orommel fogadtam Stravinsky 6tletét,
nemcsak azért, mivel lehetdvé tette a tovabbi egyiittmiikodésiinket, hanem amiatt is,
mivel a hegediiirodalom gazdagitasat igérte, ami mindig is hidnyt szenvedett a jo
mindségi kis darabokbdl. Az én feladatom az volt, hogy egy hegedlinek alkalmas
szolamot kiemeljek az altalunk atdolgozas céljabol kijeldlt korabbi miivek eredeti
partituraibdl, amely karaktere illeszkedik a hegedith6z mint virtu6éz hangszerhez és az
0 zenei utasitasaihoz. Miutan kidolgoztam a hegediiszélamot, altalaban talalkoztunk,
¢és Stravinsky megirta a zongoraszolamot, ami nagyon gyakran kiilonbozott az eredeti
mitdl. Stravinsky néha az altalam kivett hegediiszolamot is modositotta. Azt hiszem,
tulzas nélkiil mondhatom, hogy annak ellenére, hogy azok a révid darabok, amelyeket

6 ily mddon adott nekiink, atiratok, érzddik rajtuk az eredetiség zamata.

5.

Egy koncertuton rengeteget kérdeznek az embertdl, és mindig deriiltem Stravinsky
¢les, tréfas valaszain. Egyszer valaki megkérdezte: ,,Miért van egy éles kiilonbség a
Sacre ¢és a Zsoltarszimfonia kozott? Meg tudnda mondani, mi ez a nagy
kiilonbség?”,,Igen” — mondta Stravinsky — ,a kiilonbség husz év.” Egy masik
alkalommal egy magat nagyon vonzonak gondold fiatal holgy, aki nyilvanvaléan
idegesitette Stravinskyt, és akinek a kérdéseire sok kedves ¢€s tiirelmes valaszt adott,
vallomast akart kicsikarni beléle. Ezt mondta: ,,Oly sokféle érzésem tdmad, amikor A4
Tiizmadart és a Petruskat hallgatom. Miért nem érzek ugyanigy az 6n késdbbi

",

miiveinél?” ,,Kedvesem, ezt az orvosatdl kérdezze meg!” — valaszolta Stravinsky.
Eszrevettem, hogy mindig zokon vette, ha az emberek semmilyen mas miivével nem
foglalkoztak, de odaig voltak A tiizmadartol és a Petruskatol. Késébb megtudtam,
hogy egy hires zenész felkereste egy szerzddéssel, a terv azonban mégsem valdsult
meg, mivel azt akarta, hogy a zene olyan legyen, mint a Petruska vagy a Tiizmadar.
Hollywoodban, ahol Stravinsky ma ¢€l, jbol megkeresték, hogy egy filmzenét irjon a
Petruska stilusdban. Egy nap megemlitette nekem: ,,Latja, az a bajom, hogy a vilag a

Petruskat szereti.” Viccbdl azt mondtam: ,,Nos, ha meg akar gazdagodni, miért nem ir

megint valami hasonl6t?” ,,Az tobbe kertilne nekem” — vélaszolta.

182



Meglepddtem, amikor zenekedveld baratom ezt mondta nekem: ,,Természetesen
csoddlom és becsiilom Stravinskyt, és leveszem el6tte a kalapom, de meg kell
mondanom, hogy a zenéje érthetetlen szamomra. Ez nem az én nyelvem.” Elmondtam
Stravinskynak ezeket a szavakat, aki kivancsi volt, hogy mit mondott az illetd.
,, lermészetes, ez nem az ¢ nyelve” — mondta Stravinsky — ,,ez az enyém!”

A temérdek dolog koziil egy, ami miatt halas vagyok Stravinskynak: a vele valo
munka kdzben igazi eréfeszitéseket kellett tennem, hogy az ¢ nyelvét megtanuljam.
Ez a tapasztalat megtanitott arra, hogy ugyanilyen erdfeszitésbe keriil, ha korunk
zenéjének mas irdnyzatait is magunkéva akarjuk tenni. Nos: Stravinsky zenéje all; itt

van; mi vagyunk azok, akik nem lesziink hosszu ideig itt.
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Fiiggelék C

A Pulcinella librettojanak két valtozata
Pulcinella®®?

Forgatokonyv Massine tollabol
1919. oktdber

London

Szereposztas:

A Doktor

Prudenza, a lanya
Tartaglia

Rosetta, a lanya
Pimpinella, 6nmagaban
Florindo és Coviello
Pulcinella

4 kis Pulcinella

Fourbo (Pulcinella hasonmasa)

[Nyitany]

1. jelenet [N1 Serenata, 1] Florindo és Caviello egy mandolinnal és egy gitéarral

énekelve és tancolva szerenadot ad kedveseiknek,

493 Carr, Stravinsky’s Pulcinella, i.m. 427-429.
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PULCINELLA%4
Balett egy felvonasban. Zene: Igor Stravinsky-Giambattista Pergolesi. Fiiggony,
diszlet és jelmezek: Pablo Picasso. Koreogrdfia: Leonide Massine. Osbemutato:

Théatre National de I’Opera, Parizs, 1920. majus 15.

SZEREPLOK

Pulcinella : : : : M. LEONIDE MASSINE
Pimpinella . . . . MME. THAMAR KARSAVINA
Prudenza . . . . MME. LUBOV TCHERNICHEVA
Rosetta . : : : : MME. VERA NEMCHINOVA
Fourbo . : : . : M. SIGMUND NOVAK
Caviello. : : . : M. STANISLAS IDZIKOWSKY
Florindo. : : . : M. NICHOLAS ZVEREV

Il Dottore : : : : M. ENRICO CECCHETTI
Tartaglia : : . : M. STANISLAS KOSTETSKY
Négy kis Pulcinella . . . MM. BOURMAN, OKHIMOVSKY,

MIKOLAICHIK, LUKINE

Szinpad. Egy ndpolyi sikdtor eleje. Ejjel van, és alacsony telihold emeli ki a
hazak éles dombormiivét. A perspektiva a nézonek a legkozelebbi bal oldali haz két
oldalat engedi latni. Ezen ablakok és két ajto, a kiilsé fehéren csillog a holdfényben, a
belso arnyasan sotétlik. A jobb oldalon legkézelebbi lévo haz ugyancsak arnyékban.
Az utca a vizpartra vezet le, ahol az elotérben egy kikotétt csonak, a tavolban pedig
egy vulkanikus hegy homalyos korvonala.

A zene panaszos dallamban emelkedik, majd esik vissza, és balrdl belép
Caviello, egy gavallér, szilvaszin kodmonben ¢€s fehér térdnadragban. Fehér fodros
parokat visel, széles, tollas kalappal megkorondzva. Hosszli ugrasokkal és fiirge
fordulatokkal a levegdben lassan korbetancolja a teret a hazak eldtt. A bal oldali haz
elé visszaérkezve, ahol Rosetta lakozik, mélyen meghajol kalapjaval elegans
mozdulatot téve, majd féltérdre ereszkedik, Osszeteszi a kezét, és vaggyal tekintetében

az ablakra veti szemeit.

49 Cyril W. Beaumont: ,,Pulcinella.” In: Us: Complete Book of Ballets. A Guide to the Principal Ballets
of the Nineteenth and Twentieth Centuries. (London: Putnam, 1937.) 898-908.
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[N2 Scherzino, 9] melynek végeztével azok hideg vizet locsolnak rajuk. Lerazzak

magukroél a vizet, és elmennek.

A Doktor befut,

kitessékeli Oket, és elrejtdzik egy oszlop mogott.

[N3 Piu vivo-Allegro 20] Pulcinella beugrik, és tAincmutatvanyokat ad eld.

[N4 Andantino, 35] Prudenza kijon a hazbol és megvallja neki szerelmét. A Doktor,
latva Pulcinellat, ra akar ugrani rejtekhelyérdl, és kiizdeni akar vele, de meggondolja
magat, és Ujbol elrejtdzik. Pulcinella visszautasitja Prudenzat, aki kétségbeesik. (A
Pulcinella és Prudenza kozott jatszodo jelenet végén folbukkan Florindo. Latvan, hogy
mi folyik, elrejtézik és var.) Prudenza elfut kétségbeesésében, akit apja, a doktor kovet.
2. jelenet

[N5 Allegro, 46] Pulcinella szokdécsel, térdét iitogetve, majd elmegy.
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Jobbrol egy masik gavallér jon, baratja, Florindo hasonld, de kék 6ltézékben.
Ugyanugy tancol a téren, és a masik haz elétt 4ll meg, Prudenza hajléka el6tt. Szintén
szerelmét fejezi ki, aldzatos meghajlasokkal ¢és kinyujtott karjainak konyorgd
gesztusaival.

Az ablakokban megjelennek rajongéasuk targyai: Rosetta rézsaszinben, Prudenza
zoldben. Athajolnak a parkanyon, és csodaldikat szemlélik félig mulatsagos, félig
megvetd mosollyal. A holgyek hirtelen eltlinnek, hogy egy-egy kancsoval térjenek
vissza, melynek tartalmat a balszerencsés gavallérokra boritsak, akik hiiledezve azon
nyomban visszavonulnak. A holgyek eltiinnek az ablakbol.

A jobb oldali hazbdl eldjon a vén Doktor, aki Prudenza atyja. Ruhaja bézs
kopeny, bricsesz ¢és harisnya; fején egy csucsos siiveg, kezében vaskos botot tart.
Vastag ram4ju csontkeretes papaszeme jelzi rovidlatésagat, de nagy, eléreugréd orrabol
tudhato, hogy alkalomadtan szivesen avatkozik masok iigyébe. Keményen megszidja
a kisemmizett gavallérokat, és botjat feléjilk lenditi. Konnyen kikeriilik rosszul
iranyzott iitéseit, és elszelelnek, mig az dregember tajtékzik a diihtdl. Majd eltavozik.

A baloldali haz bels6 ajtajabol kilép Pulcinella, egy alak, ki egyszerre rejtélyes
¢és vonzo terjedelmes fehér bluzaval, nadragjaval, piros zoknijaval, nyakkenddjével és
cukorsiiveg-sapkajaval. Vonasait egy arcot félig takaro, fekete, szorosan illeszkedd
maszk rejti el. Hajbokolva lekapja slivegét, majd visszateszi, €s bluzanak fodrai koziil
elévesz egy kis hegediit és vonot. Tajtékos jokedvvel egy vidam darabot kaparasz,
amelyet jokedvii tanccal kisér. Folugrik a levegdbe, piruettezik, ide-oda szokken. Fél
labbal a mérét {iti, kiragja oldalra a labat, folszokell, jobbra-balra fordul, majd
korbejar, lassan vonszolva magat, mig hegedijét félkézzel tartja, és fol-le porgeti
korkoros iranyban. Ujbél ritmikusan dobbantva labaval hangsiilyozza a zenét, majd
megall és eldobja a hegediit.

Prudenza el6jon hazabol és kilép az utcara. Labujjhegyen Pulcinellahoz kozelit
megnyerd mosollyal és bajosan kitart karokkal. Pulcinella folnéz, és szivét védelmezd
gesztussal jelzi, hogy az mar masé. Prudenza megprobalja megdlelni, de 6 kibujik a
kezei koziil, és hatat fordit neki. Erre 6 4jbol probalkozik, de Pulcinella tdvolsagtartdan
megranditja a vallat. Prudenza {ildézni kezdi, mire 6 ide-oda futva iszkol eldle,
lehajtott fejjel és 6sszekuporodott testtartassal. Ezutdan mogé kuszik, lekapja €s lenn is
hagyja stivegét, majd ugrandozva hazavezeti a lanyt. Hogy Prudenzat faképnél hagyta,
féktelen mulatsdgaban élénk tancba kezd; mindkét iranyba kicsavarja testét, vallat

vonogatja, fejét ingatja.
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Kifel¢ osszefut Tartaglidval és lanyaval Rosettaval.

Az apa elmegy, lanyat jo magaviseletre intve.

Rosetta meglatja Pulcinellat és megvallja neki szerelmét.

O valaszul tartozkoddan hatral. Rosetta felhdborodva elfut.

[N6 Ancora poco meno, 61] Pulcinella fordul egyet és meglatja szerelmét, Pimpinellat.

O épp az imént nézte végig talalkajat Rosettaval, és féltékeny.

Pulcinella simogatva megnyugtatja.

Mindketten a lany hdzdhoz mennek.

[N7 Allegro assai, 68] Coviello és Florindo megrohanjak Pulcinellat és verekedni
kezdenek. Prudenza és Rosetta kiszalad, hogy megallitsdk Oket. A dulakodas
folytatodik.
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A baloldali hazbol Rosetta és atyja, Tartaglia jon ki, egy bolond 6regember
nevetségesen nagy turcsi orral. Fehér kabatot és bricseszt visel voros flizével, fején
fekete kalap voros tollakkal. Rosetta megvallja apjanak Pulcinella iranti szerelmét, am
0 ezt nem tamogatja, €¢s keményen megszidja a lanyt, amiért ilyen mélyre siillyedt.
Rosetta lehajtja fejét, majd egy megvetd vallranditassal Pulcinelldhoz megy, és
megprobalja megolelni.

Az kozombosen fogadja kozeledését, mire Rosetta megprobalja folkelteni
figyelmét egy bajos tanccal. Pulcinella megcsokolja Rosettat, leveszi slivegét, és
rdadja. Véllaira emeli a lanyt, egy darabig viszi, majd leteszi. Maga mogé allitja, karjait
az O karjaiba csusztatja, és ahogy Rosetta a sajat feje folé emeli kezét, a tér jobb
oldaléra tancol vele. Akkor fiirgén elsiklik téle, visszaveszi siivegét, és eltiinik.

A baloldali haz belsé ajtajan kijon Pimpinella, egy parasztlany piros szoknyaban
és fehér mellényben. A nézének ra kell jonnie, hogy 6 Pulcinella szeretdje.
Tekintetébdl vilagos, hogy tanuja volt volegénye iménti kalandjainak. Pulcinella riadt,
zavarban van. Hirtelen jott izgalmdban sietve szemébe huzza siivegét, majd,
elhatarozza, hogy er6t vesz magan, lehtuzza siivegét, blizaba helyezi, és kedves,
ragyogd szavakkal megprobalja tanusitani, hogy a tobbiek felé k6zombds, de
Pimpinella szépsége irant nem.

A lany csipdre teszi a kezét, és megvonja a vallat, hitetlenkedve Pulcinella
bokjain. Mérgében toppant. Pulcinella ujbdl biztositja szeretetérdl, de 6 elfordul tdle.
Erre 6 megcirogatja, a flilébe sug, és meztelen karjat simogatja. Kezei Pimpinella
dereka koré siklanak, és a két szeretd, immar kibékiilve, lassan keresztiilsétalnak a
téren. Ekkor élénk tancba kezdenek, amelyet tapsaikkal kisérnek. Ezutan leguggolnak,
¢és végigsiklanak a f61don labuk gyors, kisz6 mozdulataval. Pulcinella folveszi vallara
Pimpinellat, leteszi, majd 4jbdl és Gjbol megvalljak szerelmiiket.

Balrél Caviello jon, aki megleste Pulcinellat. Visszamegy, és bejon ujra
Florindéval. Arnyékban maradva Pucinella mogé keriilnek. Hirtelen, egyiittes
mozdulattal Pulcinellara vetik magukat, és elhuzzak Pimpinellatdl. Az vonaglik, testét
oda-vissza rangatja, de eredményteleniil. Ruhaujjat megragadva, giizsba kotik, hogy
képtelen legyen védekezni. Okleikkel iitik, csapasaik egészen elboritjak 6t. Térdre

kényszeritik.
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Coviello és Florindo elfut, mig Pulcinellat mindenki ide-oda vonszolja, mert nem

tudjék eldonteni, ki fogja elverni.

Latvéan a tomeget, a két apa karon fogja a lanyokat, és hazatessékelik Oket.

3. jelenet [N8 Allegro (alla breve), 91] Pulcinella egyediil marad, és fél az Gjabb

tamadastol.

Riadtan fut korbe.

Az egyik oszlop mogiil egy tort dofnek bele.

Elesik, mintha meghalt volna.
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Pimpinella kinjaban tordeli a kezét és segitségért kialt, mire Rosetta és Prudenza
Kisietnek hazaikbol, és felhaborodasuk kiséretében fenyegetve eltavolitjak a tombold
gavallérokat. Ezutan a harom né Pulcinella segitségére siet, talpra allitjak, és gyongéd
simogatassal enyhitik fajdalmait. De Pimpinella nem nézi j6 szemmel a két holgy
gondoskodasat, igy Pulcinella, aki még mindig az iitéseket nyOgi, mar-mar
széjjelszakad a féltékeny harmas miatt, melynek mindhdrom tagja maganénak koveteli
6t. Abbéli igyekezetében, hogy kikeriiljon 0j fogvatartdinak karmai koziil, ide-oda
vergddik teljes kétségbeesésben, mig a ndk olyan szorosan megragadjak a bluzat, hogy
féld, hogy az barmelyik pillanatban darabokra szakad a hatan.

A felfordulds hallatdn, a Doktor és Tartaglia tlinik fol a szinen, és lanyaikat
hazavezetik. Pulcinella, kinjaiban kimeriilve, térdre esik, ekkor Pimpinella, aki
majdnem elajul az izgalomtol, hatraroskad éppen Pulcinellara. Emez fanyar képet vag
nem vart terhe alatt, nagyot nyog, majd lassal foltapaszkodik és talpra allitja szeretdjét.
A lany csodalkozva korbenéz, Pulcinella pedig simogatja, amig visszatér belé az élet.
Ezutdn ide-oda vonszolja magat és féltérdre borul, majd fejébe csapja siivegét.
Pimpinella labujjhegyen eltipeg egy kicsit, majd visszatér par nagy 1épéssel. Pulcinella
vallara veszi, elviszi egy darabig a téren, leteszi, és megcsokolja a kezét.

Jobbroél belép Caviello és Florindo, hosszt, fekete kdpenybe burkolozva,
mindkettdjiiknél kard. Lopakodva korbevonulnak a téren, majd elrejtéznek a
kapualjban. Ugy tiinhet, hogy a ravasz és oOvatos Pulcinella némileg atlatja
szandékukat, ezért hamar folkel, keresztet vet, fogja Pimpinellat, és elillannak a
baloldali haz belsé ajtajan. Am az ajt6 tl sziik kettdjiiknek, igy Pimpinellanak kell
els6ként bemennie; ahogy Pulcinella kovetné, Florindo elébe all és eltaszitja kardjaval.
Pulcinella hatratantorodik, reszket a térde, fejét razza jobbra-balra, majd faradsagosan
vonaglik, végiil elnyulik a foldon, mintha meghalt volna. A két gavallér lassu,
méltosagteljes 1épésekkel megkozeliti a testet. Kinyujtott ujjal rdmutatnak a f61don
fekvore €s magasba emelik karjaikat, azt sugallva, hogy a mennyei er6k méltoképpen
megfizettek ennek a gonosznak. Ezutan busan fejiiket ingatjak, iinnepélyesen

tavoznak, kdzben keziik kardjaik markolatan nyugszik.
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4. jelenet [N9 Andante, 104] Intermezzo. Pulcinella folemelkedik, korbenéz és eltlinik.

[N10, 112] Négy kis Pulcinella behozza Fourbot és leteszik.

Pulcinella kontost viselve embereket hiv, hogy nézzék meg. Mindenki kijon. A lanyok
kétségbeesnek, amikor latjak a halott Pulcinellat. [N11 Allegro-alla breve, 123]
Megjelenik a vardzslo és vardzsol. Mindenki kéri, hogy tdmassza fol a halott

Pulcinellat, és tiszteletteljesen meghajol a varazslo eldtt.

Fourbo f6lugrik.

Mindenki elalél.
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Amint elmentek, Pulcinella hasra fordul. Egy ideig mozdulatlan marad, majd
lassan térdeld helyzetbe emelkedik, és 4jtatosan keresztet vet. Félkézzel eltakarja
szemeit, és aggodva leskelddik jobbra-balra. Mikor Ujra biztonsdgban érzi magat,
folemelkedik, hasdhoz teszi a kezét és kinyujtott karjaival széles, korkordsen ivelt
mozdulatot tesz; tisztelgés sajat hadicselének sikere eldtt. Ezutan lasst 1éptekkel
elballag, karjaival jelentségteljesen korozve.

Ekkor négy aproé Pulcinella jon be, ugyanagy fehér 61tozékben, de olyan maszkot
viselve, melyen a hossz(i orr nyersebb és hangsulyosabb, szemiiket pedig fehér
korvonal szegélyezi. Egy sorban 1épkednek, vallukon egy masik Pulcinellat hordozva,
aki karjait mellkasara hajtva tartja. Miel6tt a baloldali hazhoz érkeznének, leteszik a
testet, és kinyujtott karral személik. Ezutan sorba rendezddnek, folemelt keziikkel
eltakarjdk szemeiket, és jobbra-balra leskelddnek. Ide-oda I1épnek pajkos
mozdulatokkal. Egymas vallait razzak a banat jeleként, fejiikket ingatjak, majd egy
labon megfordulnak, folugranak a levegdbe, karjaikat follenditve. Korben tancolnak,
parokra oszlanak, és leveszik siivegiiket.

Ekkor a Doktor és Tartaglia 1ép be két lanyuk kiséretében, akik 4hitatosan és a
mély szomorusag gesztusaival a testhez jarulnak. Prudenza, aki nem birja konnyeit
visszatartani, kezével eltakarja szemeit. Tartaglia mogotte csoszog, kezeit folemelve
rémiiletében. Rosetta nekiall folemelni a f61don fekvd Pulcinellat, mig Prudenza ennek
kezét dorzsoli; de a test béndn és tehetetleniil visszahanyatlik. A Doktor féltérdre
ereszkedik és rovid vizsgalat utdn megallapitja a halal bealltat.

Kiilonos személy érkezik, akinek ruhaja varazslot sejtet. Lassan megy, hosszu
botjara tamaszkodva. A gyaszolo tarsasaghoz érve vakmerden azt allitja, hogy életre
tudja kelteni a latszélag halottat. Hatra allitja 6ket, és kéri, hogy figyeljék jol. A két
apa visszahuzodik, félig halasan, félig rettegve, és suttogva beszélgetnek. A négy kis
Pulcinella megemeli siivegét a varazslo el6tt, és Osszetomoriilve, izgatott
varakozasukban.

A varazslo megkertili botjat, majd féllabra all, masik labat pedig fol-le mozgatja
a boton. Ekkor a botot maga elé helyezi, két kézzel megfogja, labait egymas mellé
rakja, és igy kertilgeti a testet egy sor gorcsos ugras kiséretében. Kezével a testet {iti,
folemelkedik, egyik labat Pulcinella mellére helyezi, és kezének parancsold
mozdulataval rendeli, hogy az keljen f6l. A koriilallok legnagyobb ddbbenetére a
Pulcinella-test megrazkodik, és tantorogva folall. A Pulcinellak leiilnek a foldre és

oromiikben siivegiiket 1obaljak. A Pulcinella-alak Ki-kiloki karjait és labait
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Az oregek elképednek. (tarantella) [N12 Tarantella, 132]

Kis 1d6 multan észhez térnek és hazavezetik lanyaikat.

Pulcinella és Fourbo megtréfal mindenkit,

és kitalaljak, hogy szerenadot énekelnek Pimpinellanak. (Se tu m’ami)

[N13 Andantino, 144] Fourbo utanozza Pulcinella minden mozdulatat.

Ennek végeztével Pulcinella Pimpinella felé tolja Fourbot, megfordul, és meglatja
[N14 a tempo-Allegro, 149-158] Florindét és Coviellot Pulcinellanak o6ltozve.

Felnevet, ¢és elrejtdzik.

Florindo és Coviello hivja Prudenzat és Rosettat, és mindnyéjan gavotte-ot tancolnak

[N15 Gavotta con due variazioni, 158].
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megranditva sarkara all. Rosetta és Prudenza nem gydznek elég buzgon halalkodni, és
megujitjak szeretetlik eskiijét, amit a harmas boldog tanccal {innepel meg. A négy
Pulcinella 6romében a levegdbe ugrik, és tavoznak.

A Doktor ¢s Tartaglia azonban mozdulatlanok maradnak; egyikiik reszket6 ujjal
¢és tatott szajjal a legmélyebb dobbenetrdl arulkodik; a masik folemeli kezeit néma
elképedésében a csoda lattan.

A varazslo leveszi pardkajat és kontosét, ami alol egy Pulcinella-61t6z¢ék tiinik
eld, de olyan maszkkal, ami szorosan illik az arcahoz. Nyilvanvalo, hogy Pulcinella
volt az, aki varazsloruhat oltott, mig 6t magat egy baratja alakitotta, akit immar
Fourboként ismerhetiink meg. A négy kis Pulcinella siivegiikkel integet, és a
mozdulatlan Doktor és Tartaglia koriil koroz. Parokra oszlanak, amelyekben egy
Pulcinella a sarkdra iil, amig a tarsa kezét fogva forog koriilotte. Felkelnek és tavoznak.

Pulcinella leveszi slivegét, €s palcava csavarja, €s a Doktor orra ala dugja. Az
idegesen pislog a targyra, de orranak hossza meggatolja abban, hogy kozelebbrodl 1assa
azt. Igyekszik kozelebbrdl szemlélni, de Pulcinella finoman elvonja eléle. igy az
oregember kivancsisaggal telten kovetni kezdi a modkas targyat, éppen ugy, mint
ahogyan egy szamar nem tud ellendllni egy zamatos répanak, amelyet csébitdan
tartanak elé. Hasonldan, Fourbo is 0sszecsavarja siivegét, ¢s Tartagliat kezdi vonzani.
Ekképpen mindketten lehtzatnak a szinrdl, egyiik jobbra, masikuk balra.

Ekkor Pimpinella jon be egy 1aban tipegve, mig a masik 1abat en arabesque*®®
tartja. Feéltérdre esik, 0jbdl labujjhegyre emelkedik, és egyik ldbanak ostorszerii
mozgasaval kecses piruettet hajt végre. Mindekdzben Pulcinella €s Fourbo 1ép be
jobbrol és mozdulatait nézik. A leany egyszer csak észre veszi a két baratot. Megriadva
e jelenéstdl, eltlinik a baloldali haz belsd ajtajan. Pulcinella utana kiildi Fourbot.

A tér baloldalar6l Florindo és Caviello jon, arcukat Pulcinella-maszk mogé
rejtve. lde-oda tancolnak széles ugrasokkal és magas szokkenésekkel. Kissé
pajkoskodnak egymassal, majd az alca alatti biztonsagérzetiikben elhatarozzak, hogy
ujbol felkeltik Prudenza és Rosetta figyelmét. Kolcsonds jokivansagok kiséretében
Osszekulcsoljak egymas kezét, majd tanakodnak, hogy miként probaljanak elészor

szerencsét. Szétvalnak, és ki-ki betér a maga szerelmének hazaba.

49 En arabesque: olyan testtartas, melyben a két kinyujtott 1ab koziil az egyik a f61don van, a mésik a
levegdben.

195



Ekkor Pimpinella és Fourbo tiinik f6l. Nem ismerve fol egymast, bekapcsoldodnak a
tancba. Hirtelen mindenki meglatja a masikat. [N16 Vivo, 170] Mindenki
megrokonyodik, amely csak fokozodik, amikor foltiinik az igazi Pulcinella, [N17 u.a.

folyt.] aki legy6zve félelmét, elmagyarazza csinytevéseit,

majd Coviello és Florindo iistokét egy szokdkutba martja.

[N18 Tempo di minuetto, 179] Miutan az apak megjelennek, a varazslo (Fourbo) azt

tanacsolja nekik, hogy 4ldjdk meg lanyaikat, amit 6k elfogadnak.

Pulcinella fogja Pimpinellat és lakodalmas galoppba kezd (lakodalmi dallam) [N19
Allegro assai, 187] ami egy altalanosan boldog fianéba torkollik.
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Lakhelyérdl azon nyomban el6tiinik Prudenza, Florindo mogotte. Kecses tancot
lejtenek, melynek végén a gavallér magasan folemeli a lanyt a valla folé és megforgatja
a levegdben. Rosetta 1€p be, nyoméaban Caviello, aki ugyancsak folemeli, azutan
letérdel, magéhoz vonja, és megcsokolja a kezét. Ekkor Pimpinella tér vissza Fourbo
karjan, aki foldre il és odahtizza magahoz. A szerelmes epizodok tetépontjan egyszer
csak Pulcinella terem kozottiik.

A harom holgy szeretetiik targyanak tidvozlésére sietnek, de Fourbo és a két
gavallér elszornyed varatlan megjelenésén. Pulcinella a harom holggyel tancol, majd
kitor olelésiikbol, és viharosan menekiil korbe-korbe a téren. Végiil odaér a harom
férfihoz, és egy erdteljes rugéassal tessékeli Oket mashovad. Ezek csalddottan
visszakoznak. Fourbo sietdsen a valazslokopenybe burkoldzik, amig Pulcinella tild6zi
a megijedt gavallérokat. Nyakon csipi dket, és egy hirtelen mozdulattal lerantja réluk
az alarcot, majd Prudenza és Rosetta elé vezeti dket.

Ezen a ponton a Doktor és Tartaglia visszatér. A vardzsld hozzajuk 1ép és
sugallja, hogy a boldog parokat Ossze kéne adni. Az apak beleegyeznek, és mig
lednyaik térdelnek, dldasukat adjak a hazassagra. Pulcinella szeli at a teret, viddman
lobalja feje eldtt a két maszkot. Pimpinelldhoz ér, aki karjaiba veti magat, fejét
Pulcinella mellén nyugtatva. Emez simogatva nyugtatgatja, és cirdgatva jatszik
hajaval.

A varazslo fololvassa az eskiiv szovegét a két gavallér és menyasszonyaik
folott, és jo magaviseletre buzditja Oket, amely homiliat azok foltartott kézzel és
szamos térdhajtast végezve fogadnak. Pulcinella tijékoztatja a varazslot vagyarol,
hogy el akarja venni Pimpinellat. Prudenza, Florindo és a Doktor kart-karba 6ltve

tancolnak; Rosetta, Caviello és Tartaglia"’96

ugyszintén. Kiilonvalnak, és az tjjdonsiilt
hazasok magukban tancolnak, amig Fourbo a Doktorral és Tartagliaval tart. Ujbol
szétvalnak, és a Doktor Tartaglidval Pimpinellat vonjdk egy korbe. A négy kis
Pulcinella visszatér. Trombitak élénk fanfarja szol, és ahogyan a tdncosok flirgén
Osszelitik keziiket, tengelyiik koriil perdiilnek, és elére-hatra lenditik testiiket a zene

ritmusara, a fliggdény lassan leereszkedik.

49 Az eredeti szovegben Rosetta (hibasan).
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