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„HARNONCOURT 
LEGVADABB GYERMEKEI”

Az II Giardino Armonico 
felvételeiről

A n lo n io  V iva ld i: L e  Q u a tlro  S ta g im i
E n r ic o  O n o fr i -  h egedű; I I  G ia rd in o  A r m m ic o ,
M ila n o ;  G io v a n n i A n t m i n i
C  1 9 9 4  T E L D E C  4 5 0 9 - 9 6 1 5 8 - 2
C m c e r ti . I I  C im en to  d e li’ A r m m i a
e d e li’ In v e n tio n e  vo l. 2
E n r ic o  O n o fr i -  h egedű; I I  G ia rd in o  A rm o n ico , 
M ila n o ;  G io v a n n i A n t m i n i  
C  1 9 9 5  T E ID E C , D os A llé  Werk. 4 5 0 9 - 9 4 5 6 6 - 2  
„ II P ro teo ”. D o u b le  a n d  tr ip le  cm certo s  
C ristophe G oin  -  g o r d m h a ;  I I  G ia rd in o  A r m m ic o ,  
M ila n o ; G io v a n n i A n to n in i  
C  1 9 9 5  T E L D E C , D os A lté  W erk, 4 5 0 9 - 9 4 5 5 2 - 2  
C m c e r ti  d a  C am era  vo l. 1. C m c e r ti  op . 1 0  
G io v a n n i A n t m i n i  -  fu r u ly a ;
I I  G ia rd in o  A rm o n ico , M ila n o  
C  1 9 9 2  T E L D E C , D os A lté  Werk. 9 0 3 1 - 7 3 2 6 7 - 2  
C m c e r ti  p e r  L iu to  e M a n d o lin o  -  C om plete  
reco rd in g
L u c a  P ia n c a  -  la n t;  D u ilio  G a lfe tli -  m a n d o lin ;  
E n ric o  O n o fr i -  h eg ed ű , v io la  d ’am ore; II  
G ia rd in o  A r m m ic o ,  M ila n o ;  G io v a n n i A n t m i n i  
C  1 9 9 3  T E L D E C , D os A lté  Werk. 4 5 0 9 - 9 1 1 8 2 - 2  
T h e  R e d  P ries t -  I I  P rete  Rosso  
I I  G ia rd in o  A r m m ic o ,  M ila n o ;
G io v a n n i A n t m i n i
C  1 9 9 6  T E L D E C , D os A lté  Werk. 0 6 3 0 - 1 5 4 8 2 - 2

J o h a n n  Seb a stia n  B ach: B ra n d e n b u rg  Concertos 
N o s. 1 - 6
I I  G ia rd in o  A rm o n ico , M ila n o ;
G io v a n n i A n t m i n i  
C  1 9 9 7  T E L D E C , 0 6 3 0 - 1 7 4 9 3 - 2

H e in r ic h  Ig n a z  F ra n z  v m  B iber: B a tta lia  (etc.)

M a lth e w  Locke: T h e  Tem pest 
I I  G ia rd in o  A r m m ic o ,  M ila n o ;
G io v a n n i A n t m i n i
C  1 9 9 8  T E IJD E C , D os A lté  Werk. 3 9  8 4 2  1 4  6 4 2

Antonio Vivaldit kortársai számtalan bírálat
ban és elismerésben részesítették. William 
Hayes a szerző ingatag természetével -  sok 
higany lévén a szervezetében -  magyarázta 
azt, hogy rosszul használja fel eredendően jó

képességeit (1753); Sir John Hawkins szerint 
Vivaldi művei „ kü lö n ö sen  e n e rg ik u sa k " , de „ v a 
d a k  és sza b á ly ta la n o k"  (1776); Johann Joachim 
Quantz a túlságos rutint és az opera rossz ha
tását kifogásolta Vivaldi concertóiban (1752). 
A zeneszerzőt ért bírálatokkal ellentétben a 
hegedűjátékost jobban elismerték és méltat
ták. Goldoni szerint Vivaldi „ k ivá ló  h egedűs és 
közepes zen eszerző ” volt. „ O lyan  fa n ta s iá t  já tszo tt, 
a m i v a ló sá g g a l m egijesztett, ilyet m ég  so h a  se n k i 
sem  já ts zo tt  és n e m  is já ts zh a t;  a z  u j ja iv a l  egy h a j
szá ln y ira  vo lt a  lábtól, úg yh o g y  a  v m ó n a k  n e m  vo lt  
m á r helye -  és ezt m in d  a  n ég y  h ú r m ,  im itá c ió kka l 
és h ih e te tlen  g yo rsa sá g g a l” -  írja naplójába Jo 
hann Friedrich Armand von Uffenbach 
frankfurti ügyvéd és dilettáns zenész egy 
1715-ös koncertet követően.

A XX. század folyamán a Vivaldi-concer- 
tók kamarazenekari előadási normáit első
sorban az I  m u sic i d i R o m a  felvételei adták 
meg az ötvenes évek folyamán. Az azóta eltelt 
közel fél évszázadban felmerült egy új nor
maképződés lehetősége, és bizton állítható, 
hogy Nikolaus Harnoncourt és 1953-ban (!) 
alapított régizene-együttese, a bécsi Concen- 
tus Musicus a XX. század hagyományait fel
forgató módon adott új intonációt és interp
retációt e műfaj számára (is). Vivaldi op. 8-as 
hegedűverseny-sorozatának 1977-ben ké
szült felvétele valósággal széttörte az alapve
tően a klasszikus és romantikus versenymű 
karakterjegyeihez illeszkedő tradicionális 
előadásmódot. Mára pedig a legifjabb, a hat
vanas, hetvenes években született nemzedék 
is elkezdte szereplését. Ez a hagyomány im
máron kikristályosodott előadói stíluskarak
terekkel rendelkezik, és felmerül a belső 
megújulás lehetőségének kérdése.

Kérdés persze, hogy a szélesebb zenei köz
életben néhány éve működő I I  G ia rd in o  A r 
m m ic o  együttes munkái saját hagyományu
kon belül új, követendő mintát nyújtanak-e, 
vagy egy unikális jellegű -  Szabolcsi Bence 
kifejezésével élve -  „egyéni ja v a s la t”-ról van-e 
szó. E kérdésfelvetés egy tényt láthatóan ma
gában hordoz, nevezetesen, hogy az olasz 
együttes az általa mértékadóként elfogadott 
harnoncourt-i hagyományon belül színezet
ben, dinamikában, agogikában és frazeálás- 
ban -  egyáltalán a zenei beszéd összes kom
ponensében -  a barokk concerto olyan len
dületes és extravagánsan új olvasatát nyújtja,
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amely messze túlmutat az „ígéretes fiatal te
hetség” sémáján.

1985-ben az akkor éppen húszéves furu
lya- (blockflőte-) művész Giovanni Antonini, 
a hegedűs Paolo Beschi és a lantos Luca Pi- 
anca alapította az I I  G ia rd in o  A rm o n ic ó t, korhű 
hangszereken játszó társaikkal Milánóban. 
Hanglemezen eddig két kivételtől eltekintve 
kizárólag XVII-XVIII. századi olasz meste
rek műveit játsszák, és tevékenységük közép
pontjában Vivaldi koncertjei állnak. A már 
nálunk sem ismeretlen együttes a Teldec stú
dióiban eddig húsz lemezt rögzített. A cím
ben szereplő birtokos és jelzős szerkezet, 
amely könnyen válhat majd az együttes epi- 
theton ornansává, a grazi S tyr ia rte  M a g a z in  
1997. februári számában jelent meg, s pon
tosan megfogalmazza az együttes viszonyát 
egyrészt az „alapító atyához”, másrészt magá
hoz a  m uzsiká lá sh o z .

A később részletezendő összbenyomás leg
inkább a régizenejátszás által adott keretek 
szétfeszítéseként jellemezhető. Az együttes e 
gesztussal meghatározó módon újítja meg a 
Vivaldi-interpretációt: merészen és szemtele
nül, fiatal garabonciásként, a megvadult ifjú 
omnipotens érzületével. És ezzel a világnak 
valami egészen egyedit, megismételhetetlent, 
a (zenei) létezést igazoló és bizonyító erejű 
fiatalkori testamentumot nyújt át -  minden
fajta romanticizmus nélkül, de megkérdője
lezhetetlen technikai perfekcióval. L a  St r a - 
vaganza -  ahogy Vivaldi op. 4-es sorozatá
nak címe mondja. Az I I  G ia rd in o  A rm o n ic o  vi
lágos, kontúros képet alakított ki a Vivaldi- 
féle barokk extrovertált extravaganciáról, s 
ezt következetesen, professzionális módon 
képes vállalni és sugározni. Értelmezésükben 
a hagyományos, némiképp szentimentális, 
harmonikus és naiv Vivaldi-kép felborzoló- 
dik. Más oldalról szemlélve, az együttes tagjai 
számára Vivaldi muzsikája alapvetően teá trá- 
lis, s e színpadiasság előadásmódjukban meg
döbbentő módon azonosul annak a kornak 
és helynek a szellemével, amely hosszú időre 
megadta a theatrum mundi díszleteit, a min
dennapi élet konfliktusainak dramaturgiáját, 
a színpad és a nézőtér érzületbeli összeolva
dását, az érzelmi felindultság kifelé irányuló 
hatáskeltő mechanizmusát. Ugyanakkor e ze
nélésből teljesen hiányzik a hangzás rekonst
rukciójára irányuló hajlam, a filológus mun

kálkodása, a barokk gyakorlat írásos erek
lyéibe való antikvárius alámerülés. E muzsi
kálás egészen primer módon zsigeri, és eg yú t
ta l hallatlanul kimódolt. Valamennyi effektus 
egy végiggondolt dramaturgia része, ahol a 
zenei folyamat a gesztikus ábrázolás során 
rajzolódik ki. A hatásmechanizmus annyira 
kiszámíthatatlan, hogy sem m ilyen  eddigi tuda
tosan alkalmazott vagy tudattalanul működő 
zenehallgatási stratégia nem képes ráérezni 
arra, hogy az előadás hova fog „kilyukadni”. 
A hallgató mintegy utólag illeszti össze az 
„auditív textúra” elemeit. Ebben a vonatko
zásban az előadó nem elbeszélője a műnek, 
hanem sajátos módon gesztikus felmutatója, 
képviselője és megjelenítője. A szó eredeti ér
telmében: reprezentánsa.

A hallgató számára kétségkívül az 1993- 
ban rögzített A négy évszak szolgál a legna
gyobb meglepetéssel, már csak e concertók 
mérhetetlen népszerűségének okán is. Har- 
noncourt már említett 1977-es felvétele volt 
az, amely a koncertekhez írt négy szonett 
programját hangsúlyosan naturalisztikus mó
don szólaltatta meg. Az I I  G ia rd in o  A rm o n ico  
interpretációjának alapzatát is a zenei ábrá
zolásnak e lehetősége adja meg. Minden ze
nei gesztus a program alávetettjévé válik, s e 
játékmód meggyőzően eleveníti fel a gyakran 
emlegetett barokk illusztrativitás gyakorlatát. 
A TAVASZ és A NYÁR madárdalai teljesen fel
lazított rubatotempóban szólalnak meg, a fel
vétel idején mindössze huszonöt éves szóló
hegedűs, Enrico Onofri az első és a második 
hegedű szólamát játszó társaival gyakorlati
lag felszámolja a kotta által sugallt lüktetést, 
előadásuk fölé odaírható a szó szoros értel
mében vett sen za  tem pó  utasítás. A TAVASZ első 
tételében csak a tutti szakaszok képesek 
visszaterelni medrébe az elszabadult ritmust. 
Ugyanilyen naturalisztikus fogással találko
zunk a lassú tételben, amely a szonett szerint 
az alvó pásztort ábrázolja. A brácsaszólam a 
kutya ugatását utánozza, ennek okán Fran- 
cesco Lattuada oly megdöbbentően r ú t hang
zással szólaltatja meg e helyet, hogy az való
sággal agyoncsapja az első hegedű széles ívű 
dallamát. Ehhez az eljáráshoz maga Vivaldi 
adja meg az instrukciót a partitúrában: „itt 
v é g ig  n a g y o n  h a n g o sa n  és sza g g a to tta n  ke ll já ts z a 
n i ”. (Természetesen a „rút” kifejezést nem el
marasztaló értelemben használom.) A nyár



Figyelő • 545

idillikus lassú tételének szólóját megszakítja a 
vihar közeledtét jelző mennydörgés három, 
fokozatosan hangosabb tuttija. Ezzel az eljá
rással a zenének és az általa sugallt képnek 
térbeli dimenziója: távolsága keletkezik. A 
harmadik tétel nagy viharzenéjében pedig az 
együttes ritmikailag markáns, ütésszerű cres- 
cendo-decrescendo hullámzást szólaltat meg, 
amely ilyen lendülettel és erős pulzálással 
még soha nem hangzott el e koncert előadá
saiban. Figyelemre méltó, hogy a basszuskí
séretben a szokásos csembaló vagy orgona 
szerepeltetése helyett -  Az ősz kivételével -  
a theorbát, vagyis a basszuslantot választották 
(Luca Pianca), amely súlyos és kemény imp
rovizált figuráival remekül hozzájárul a vad 
ütésként ható erős zenekari hangsúlyokhoz. 
A harmadik koncert (Az Ősz) legmeglepőbb 
újdonsága a szüreti mulatság részegeinek áb
rázolása. Enrico Onofri itt is A TAVASZ-ban ta
pasztalt tempólazítás eszközével él, illetve az 
eddig gyöngyöző futamokként ismert és elő
adott helyeken gyakran szándékosan „elke
ni” a hangokat: glissandókat játszik. Ezáltal 
játéka imbolygó gajdolássá válik, amely hű 
képe az egyensúlyát vesztett részeg ember
nek. A lassú tétel álomjelenetében a most elő
írás szerint alkalmazott csembalószólamot 
Francesco Cera remek arpeggiorögtönzéssel 
szólaltatja meg, amely a számozott basszus
ban megadott harmóniákat zavaros álomké
pekké, fa n ta sm iv é í varázsolja. A harmadik té
tel, A vadászat (La caccia) egységes, zárt 
drámai jelenetté áll össze, amely a visszhang
zó kürtimitációtól a vad elejtéséig ritkán ta
pasztalható drámai erővel, képről képre ha
ladva bontja ki a szonett programját. Mind 
között A TÉL előadásmódja a legmeghökken- 
tőbben újszerű. Az első tételben a trillázó szó
lambelépések szikáran és szárazán, acélos ri
degséggel és ezúttal kérlelhetetlenül pontos 
ritmussal szólalnak meg. A basszuslant egy- 
egy rögtönzött, a kotta által nem jelölt figu
rával színezi a tételkezdést. Az együttes játéka 
e fémes, ijesztő hangzással valóban képes elő
hívni a csontig hatoló, fogvacogtató hideg ér
zetét. Onofri az első szóló (rémes szél -  orri- 
do vento) szekvenciazáró kitartott hangján 
bántóan éles, szúró, már-már fülsértőén ke
gyetlen trillát szólaltat meg. A hidegben való 
nyugtalan topogás ábrázolása itt is erőteljes, 
doboló-dobbantó hangsúlyokat kap. A har

madik tétel, Az ŐSZ részegeinek megjeleníté
séhez hasonlóan szintén imbolygó, célját 
vesztett, szabad tizenhatod-mozgású hegedű
szólóval kezdődik, amely a jégen való csúsz
kálás érzékletes képévé válik. A tételt záró 
fergeteges tempójú tutti-tremoló és a szóló
hegedű kettős fogásaiban hallható rekedt 
szekundsúrlódások egy minden vonásában 
kegyetlen tél érzetét keltik fel. E rémisztő 
külvilág kontrasztál a második tétel bensősé
ges nyugalmat árasztó enteriőrjével. Szándé
kosan nem írtam lassú tételt, ugyanis a Largo 
(szélesen) feliratú tétel -  amely eredetileg 
nem tempójelzés -  legalábbis Allegrettóban, 
azaz a szokásosnál körülbelül kétszer gyor
sabban szól. Ez a tempó választás, mely egyút
tal átértelmezés, az 1977-es Harnoncourt-fel- 
vételnek is egyik sajátos eleme. A szöveg sze
rint ugyanis az otthon jóleső melegének at
moszféráját színezi az ablakon kopogó szaka
dó eső hanghatása. A mérsékelt tempójú ha
gyományos előadásokban a lassú pizzicatokí
séret jelentésétől fosztja meg e helyet, hiszen 
az esőre vonatkozó képzettársítás nem jön 
létre. Ezért valóban indokolt a kopogást ki
fejező pizzicato felgyorsítása. Ez azonban 
egészében alakítja át A NÉGY Évszak talán 
legnépszerűbb kantilénájának belső arányait.

A lemezt végighallgatva csak sajnálhatjuk, 
hogy a kísérőfüzet nem tartalmazza a négy 
szonettet, hiszen e naturalisztikus előadás
mód éppen arra tesz kísérletet, hogy valóban 
m egszó la ltassa  a programot. Azt azonban két
lem, hogy a szöveg ismerete nélkül az akusz
tikus és a verbális elemek a zenehallgatás so
rán egymáshoz rendelhetők volnának. Mert 
az I I  G ia rd in o  A rm o n ico  -  az harnoncourt-i ha
gyományoknak megfelelően -  az asszociatív 
kifejező lirizálással szemben a programatikus 
ábrázoló dramatizálást választja, ez utóbbi
hoz azonban szükséges a költői program, 
azaz a négy szonett.

A NÉGY ÉVSZAK-Ot követően, 1994 őszén és 
1995 tavaszán rögzítette az együttes az op. 8 
további nyolc koncertjét. A sorozat másik há
rom programatikus koncertje (A TENGERI VI
HAR, Esz-dúr, No . 5; A vadászat, B-dúr, 
No. 10; A GYÖNYÖRŰSÉG, C-DÚR, No. 6) egy
ségesen követi az évszakkoncertekben tapasz
talt invenciózus előadás sajátosságait. Külö
nösen kiemelkedő A TENGERI vihar első té
telének indítása, amely a pianissimo kezdet
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tői a fortissimóig ívelő nagy energiájú cres- 
cendáló megszólaltatás által teszi tág terűvé 
a tétel grandezzáját. Onofri a stílust, a zenei 
arányokat és a dinamikai kontrasztokat fölé
nyesen birtokolva, bravúrosan játssza impro- 
vizatív kadenciáját. (Akárcsak a No. 7-es 
D-MOLL KONCF.RT-ben). Ezt hallva felsejlik Uf- 
fenbach fent említett beszámolója a hegedűn 
fantaziáló Vivaldiról: Onofri képes a szó sze
rint lélegzetelállító virtuozitásra. A gyors és a 
lassú tételek dinamikai, hangszínbeli kont
rasztjai az egész sorozatban nagyon erősek. 
A gyors tételek zakatoló, felajzott, excentri
kus indulatkitöréseit élesen váltják a lassú té
telek meditatív, intenzív bensőségességet su
gárzó, az éneklés levegővételein alapuló szé
les ívű kantilénái.

Az együttes legkorábbi felvétele a két ala
pító tag, Giovanni Antonini (blockflőte) és 
Luca Pianca (lant) versenyműveket rögzítő 
egy-egy lemeze (1990; 1992/93). Az op. 10-es 
íürulyaversenyek hat koncertből álló, 1728- 
ban Amszterdamban megjelent sorozatát Gio
vanni Antonini -  hasonlóan Enrico Onofri 
hegedűjátékához -  elsősorban virtuóz hang
szerkezeléssel közelíti meg. Instrumentuma 
erősen nazális hangszínű, játékmódja pedig 
gyakran kifejezetten ideges, neuroükus jelle
gű. így izgatottá, „felspannolttá” teszi mind 
a hat koncertet. Játéka azonban -  Onofrival 
szemben -  híján van a hajlékonyságnak, ke
véssé tudja énekeltetni hangszerét. Ez példá
ul nagy hiánya a No. 3-as GERLE-CONCERTÓ- 
nak ( I I  GARDELLINO), viszont a No. 2-es ÉJ
SZAKA (La N ő t t e ) feszültségét, félelmét és 
rémálom-atmoszféráját híven érzékelteti -  
miként a második tétel címe mondja: fa n ta s -  
m i. Antonini legjobb pillanataiban a megszo
kott melankolius hangvételű tételeket nyo
mottá, mi több, idegfeszítővé teszi, ami két
ségkívül új, nagyjelentőségű hozadék Vivaldi 
e hangszerre írt concertóinak előadásában.

Luca Pianca, aki A NÉGY ÉVSZAK előadásá
ban kitűnik fent említett improvizatív theor- 
bakíséretével, kiváló játékának bizonyságát 
adja az összes lantra, illetve mandolinra írt 
koncert felvételén. A lant a Vivaldi-concer- 
tókban csak hegedűvel vagy viola d ’amoréval 
párosítva kap szerepet. E különös kettősver
senyekben Pianca társával, Onofrival meg 
tudja valósítani az igazi zenei dialógust. A 
lant és a hegedű, még inkább a viola d’amore

koncertáló játéka sajátos párbeszédet alkot, 
hiszen a lant e korban már nem első számú 
szolisztikus hangszer, hanem inkább a kíséret 
szerepét tölti be. Az együttjátszásban Pianca 
pontosan és diszkréten helyezi el saját szóla
mát. A C-DÚR MANDOLINVERSENY, melynek 
szólistája, Duilio Galfetti (aki egyúttal az 
együttes második hegedűse is), megint egy 
különös, Vivaldira oly jellemző eljárást való
sít meg: a teljes vonóskar pengető játékkal 
(con tu t t i  g l i  v io lin i p izz ica ti) kíséri a mandolint, 
és ez jól illeszkedik a mandolin összetéveszt
hetetlen hangszínéhez.

„Il Protf.o” címmel jelent meg 1995-ben 
a kettős-, hármas- és (bár ezt a lemezfüzet bo
rítója nem árulja el) négyesversenyeket rög
zítő lemez, mely egészében a gordonka köré 
szerveződik. Az I I  G ia rd in o  vendégművésze a 
francia Christophe Coin, aki korábban Chris- 
topher Hogwooddal készített ragyogó Vi- 
valdi-csellószonáta-albumot. Coin Paolo Bes- 
chivel többek között megszólaltatja az e mű
fajban legismertebb igen korai, két csellóra 
írt G-MOLL VERSENYMŰ-vet (1713 k.). A mű 
egyike ama keveseknek Vivaldi életművében, 
amelyek nem gyakran emlegetett kapcsolatot 
mutatnak fel a francia barokk vonósmuzsiká
jával. A második tételben letagadhatatlanul 
jelen van a leginkább Forqueray-t és Marin 
Marais-t idéző udvari zene patetikus hangja. 
A két hegedűre írt A-DÚR VERSENY Vivaldi 
egyetlen visszhangconcertója. Az echoeffektus 
a kor egyik legkedveltebb fogása. Onofri és 
Marco Bianchi szólójukban A NYÁR említett 
mennydöigéshatásához hasonló térélményt 
hoznak létre, s különösen figyelemre méltó, 
hogy Bianchi nem szolgai módon, mechani
kusan imitálja az első hegedű szólamát, hanem 
finom díszítésekkel, apró figurákkal ellenpon
tozza „eredetijét”, eközben azonban nem veszíti 
el a térhatás által keltett echoillúziót.

Az eddig bemutatott felvételek külleméről 
nem esett szó. E lemezek a Teldec Das Alté 
Werk sorozatának megfelelően hagyomá
nyos, elegáns csomagolást kaptak. Az 1996- 
ban megjelent A RŐT PAP (Il Pretf. Rosso -  
Vivaldi kortársaitól kapott gúnyneve) című 
válogatást azért kell megemlíteni, mert az 
együttes itt szakít a klasszikus zenei kiadvá
nyok megszokott sémáival. A kísérőfüzet he
lyett kiteríthető posztert tartalmaz a CD do
boza. A fényképeken az I I  G ia rd in o  tagjai öt
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letesen stilizált kosztümökben szerepelnek. 
Giovanni Antonini zsúrkocsira emlékeztető 
kerekes alkalmatosságon áll egyházi öltözetre 
hajazó sötét klepetusban, szeme feketével kö
rülfestve. Mellette Riccardo Doni orgonista 
fekszik zilált fehér parókával, kifestett arccal. 
A zsúrkocsi alatt egy viola da gamba. Enrico 
Onofri garabonciás arca előtt fekete háló, fe
jén kalap. A férfiszemet egészen rabul ejti 
Elena Russo csellista képe, aki egy nagy bun
dában térden állva, pantomimos testtartással 
mintha hangszerén játszana erotikus átszelle- 
mültséggel. A korongot e fotók részleteiből 
készített vörös árnyalatú képcsík díszíti. Egy 
szó, mint száz, a kiadvány némiképp szürreá
lis, és a poszter nyilvánvalóan populáris cél
zattal készült. A rajongó akár szobájának fa
lára is kifüggesztheti. A lemez hangzó anyaga 
pedig az eddig bemutatott felvételekből ad 
elsőrangú válogatást.

1997 és 1998 az I I  G ia rd in o  A rm o n ic o  immá
ron több mint egy évtizedes pályafutásán az 
első alkalommal nem Vivaldi éve -  legalábbis 
ami a CD-ket illeti. E nagy lendületű, Vivaldi 
jegyében telt hosszú debütálás nyilvánvalóan 
felvetette a továbblépés kérdését. Noha az 
együttes korántsem zárta be magát a Vival- 
di-concertók világába, és hangverseny-reper
toárja ennél lényegesen szélesebb, lemezen 
csak 1997-ben jelentkeztek más jellegű zené
vel. Bach Brandenburgi versenyem rögzí
tették a Teldec stúdiójában. A hallgatót kiad
ványuk külleme lepi meg először. A RŐT pap 
című lemezhez hasonlóan itt is szakítanak az 
elegáns címlappal, s a füzet borító- és hátlap
ján harsány színű g r a f f i t i t láthatunk, a két 
korong is színes. Ez az ötlet némelyek számá
ra visszatetsző lehet a popzenei kiadványokra 
való szándékos utalás miatt, amely talán a 
magas- és a tömegkultúra határainak elmo
sására irányuló törekvést jelzi. Más oldalról 
rávilágít arra a kínos piaci helyzetre, hogy a 
klasszikus zene lemezdömpingjében is csak a 
rendkívül figyelemfelkeltő árunak van esélye 
az igazi sikerre. A lemez harsány külleme el
lenére korántsem idézi a Vivaldi-felvételek- 
nél tapasztalt zilált felajzottságot. Az együt
test nem kerítette hatalmába az, hogy a 
Brandenburgi VERSENYEK-et is felborzolja 
„ a lla  m a n ie ra  d é l P re te  R o sso ”, pedig a két szer
ző közötti kapcsolat akár fel is jogosíthatta

volna őket erre, mi több, ismerve felvételei
ket, nem tartom lehetetlennek, hogy kísérle
tet tettek rá. De Vivaldi tág terű, szabad le
vegőjű, laza textúrájával szemben Bach sűrű 
szövésű szerkesztésmódja nem ad lehetősé
get ilyen próbálkozásra. A végeredmény fi
noman cizellált, eleven mozgású, dús és ér
zéki, ragyogó fényű hangzás. Glen Boriing és 
Edward Deskur az első, F-dúr versenymű 
két natúrkürtre írt rettegett szólamát meste
rien játsszák. A concerdnóban szabadon mo
zognak a három oboa, a violino piccolo és a 
fagott társaságában. Játékuk kiegyensúlyo
zottan érvényesül a hangszerelés adta ke
reteken belül, és elkerülik az első Branden
burgi VERSENY örök átkát, azt, hogy a két 
kürt agyonnyomja a concertino többi tag
ját. Ugyanez mondható el Gábrielé Cassone 
trombitás játékáról is a második, F-DÚR ver- 
SENYMŰ-ben. A concertino rendkívül kényes 
és eredeti összeállítása (trombita, furulya, 
oboa, hegedű) nagy igényeket támaszt a 
trombitaszólammal szemben, amelynek épp
úgy árnyaltan és finoman kell szólnia a teljes 
concerdnóban, mint az egy szál furulyával 
való együttjátékban. Mindeközben Cassone 
játéka a hajmeresztő magasságokban is pél
dásan hibátían. A harmadik, G-dúr VERSENY
MŰ a „háromszor hármas” verseny mellékne
vet kaphatná, hiszen a hagyományos szóló- 
concerto, illetve concerto grosso műfaji hatá
rait elmosva az összesen kilenc főszólam -  ki
egészülve a basszuskísérettel -  egymaga tölti 
be a tutti és szoliszdkus szerepkört. Ebben a 
vonatkozásban különösen tanulságos az 
együttes közös játékára figyelni, mert a mo
tívumok belső eloszlási rendjében valameny- 
nyi zenész hozzájárul ahhoz az illúzióhoz, 
hogy voltaképpen egy hatalmas trió szólal 
meg, amelyben mindenki egy szerre zenekari 
tag és szólista. A negyedik, G-DÚR verseny
mű azonban igazi hármasverseny (hegedű, 
két furulya). Giovanni Antonini játéka itt si
mább, harmonikusabb, mint a Vivaldi-kon- 
certek esetében. Társa, Petr Zejfart méltó 
partner. A hegedűszólam nagy szólóját Onof
ri a Vivaldi-koncertekből ismert perfekcióval, 
hallatlan könnyedséggel, szikrázó lendülettel 
és finom kidolgozottsággal játssza. A tétel 
egyik főmotívumát a két furulya hozza, így 
hiába a sok bravúros hegedűfutam, a vonós
hangszernek szükségszerűen háttérben kell
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maradnia -  con d iscrezione. Ez pedig ritka je 
lenség a negyedik BRANDENBURGI VERSENY 
előadásaiban. Az ötödik, D-DÚR KONCERT ne
vezetes csembalószólója Michele Barchi elő
adásában az együttes többi tagjának teljesít
ményéhez mérten kevéssé meggyőző. Talán 
a hangszerválasztás az oka, de a csembalójá
ték némiképp rosszízű múltjára emlékeztető 
módon gyakran -  csúf kifejezéssel élve -  „da
rálást” hallunk. Különösen a nagy kadenciá- 
ban várhatnánk el árnyaltabb, szabadabban 
lélegző előadásmódot. A hatodik, B-DÚR VER- 
SENY-ben ritkábban megszólaltatott barokk 
instrumentumra: a két viola da braccióra 
(Onofri, Galfetti), illetve a két viola da gam- 
bára (Vittorio Ghielmi, Paolo Biordi) írt szó
lók érdemelnek figyelmet.

Az II  G ia rd in o  A rm o n ic o  legújabb, 1998 no
vemberében forgalomba hozott lemeze az 
előzőekhez képest nagyon újszerű. A színpa
di és kvázi-színpadi zenéről alkotott elgondo
lásuk fűzi össze a műfajilag eltérő darabokat. 
A NÉGY ÉVS7AK-ra is jellemző leíró muzsi
kát, a barokk reprezentációs gyakorlat emi
nens típusát helyezik előtérbe, és ez határoz
za meg előadásuk koncepcióját. A lemez anya
ga Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644- 
1704), az osztrák barokk salzburgi helytartó

jának, valamint Matthew Locke-nak (1622- 
1677), Purcell mesterének a műveiből áll. A 
felvétel rövid bevezető-, mondhatni szignál
szerű műve Jan Dismas Zelenka (1679-1745) 
D-DÚR FANFÁR-ja négy trombitára és ütő
hangszerre. E kis mű adja meg a lemez alap
hangját. Ugyanis az egész anyag a csata és a 
vihar tematikája körül mozog. Biber 1673-as, 
tíz szólamra írt Battalia című programzené
je  egyik jelentős leszármazottja ama gyakor
latnak, amelyet Monteverdi honosított meg 
az 1624-ben komponált drámai jelenettel, a 
Tankréd és Klorinda PÁRViADALÁ-val. E mű 
az új stílusnak, a stile ra p p re sen ta tivónak vagy 
seconda  p r a t t i c á m k  egyik hagyományteremtő 
darabja. A Monteverdi-féle dramatikus és le
író gyakorlat nagy hatással volt a kor hang
szeres zenéjére is. A Battalia narratív leírás, 
ahol a szövegmondó (testo) szerepét a hang
szerek játsszák, és kitűnő lehetőséget nyújt 
együttesünk számára ama képességek meg- 
csillantására, amelyeket éppen A NÉGY Év
szak kapcsán láttunk. A nyolc részből álló mű 
három legbeszédesebb tétele a mókázó kato

nák ábrázolása (DlF. LIEDERLICHE Gesell- 
SCHAFT VON ALLERLEY HUMOR), a csata (DlE 
SCHLACHT) zenei elbeszélése és a halott kato
nák elsiratása, a záró Lamento. A humoros 
tételben Enrico Onofri csaknem azonos esz
közökkel kelti életre a feltehetően kissé becsí
pett muskétásokat, mint Az ósz részegjele
netében. Az ütközet ábrázolásában kardcsör
géssel és dobolással-dobbantással az I I  G ia rd i
n o  sajátos effektusai jelennek meg ismét. A 
Lamento, az elesett katonák siratóéneke pe
dig szenvedélyes temetési oráció. E sajátos 
dramaturgiát követve szólal meg Luca Pianca 
előadásában, Biber nagyszabású, lantra írott 
C-MOLL PASSACAGLlÁ-ja (basszustéma fölött el
hangzó variációsorozata), mely hangulatkö
rénél, hangneménél és hangszerválasztásánál 
fogva a XVII. századi melankolikus érzület 
egyik remekbe szabott képviselője. A lemez 
anyagának egyik legfőbb motivikus kapcso
latrendszerére figyelhetünk fel itt, ugyanis a 
passacaglia dallam- és harmóniavilága szoro
san kapcsolódik a Battalia LAMENTÓjával -  
immáron költői program nélkül. Csakúgy, 
mint a szintén c-mollban komponált Hete
dik partia. Ennek mintegy ellentétét adja az 
állatok hangját ábrázoló tematikus egység: 
egy ismeretlen XVIII. század eleji angol szer
ző AZ ERDEI PACSIRTA DALA (TUNE FÓR THE 
WOODLARK), illetve Biber hegedűszonátája, a 
SONATA VIOLINO SOLO REPRESENTATIVA, 
amely a hangszer adta lehetőségek maximu
mát kívánja elérni a zenei ábrázolás terén. A 
rendkívül szellemes műben Biber megjeleníti 
a csalogány, a kakukk, a tyúk és a fúrj mellett 
a macska, sőt a béka hangját is. Az együttes 
a naturalisztikus ábrázolásra való erős hajla
ma miatt -  ami éppen Vivaldi-előadásaikban 
tapasztalható -  keresve sem találhatott volna 
beszédesebb művet Biberénél. A salzburgi 
mester alkotásai az együttes interpretációjá
ban egyfajta barokk zen e i s z ín p a d o n  szólalnak 
meg, míg Matthew Locke kísérőzenéje -  
mely Shakespeare VlHAR-jának egy 1674-es 
adaptációjához készült -  a szó közkeletű ér
telmében vett sz ín p a d i zene . Színpad és zene 
e kettős értelmű kapcsolatának jegyében ér
telmezhető leginkább az I I  G ia rd in o  A rm o n ico  
tevékenysége az olasz és német concertótól a 
programatikus kamarazenén át a színpadi kí
sérőzenéig.

P in té r  T ib o r


