
 
Toscha Seidel még alig volt 14 éves, amikor 
Auer növendéke lett. Ô is tagja volt annak a 
30-40 fiatal hegedûsbôl álló csapatnak, 
akik1913 nyarán azért jöttek Loschwitzba a 
világ minden részérôl, hogy a professzornál 
tanuljanak. Auer így emlékezik erre „My 
long life in Music” címû életrajzában:
„Minden nyáron egyszer egybe szoktam 
gyûjteni összes tanítványomat, szüleiket és 
néhány barátot egy délutáni hangverseny-
re. Ez mindig izgalmas esemény volt a kis 
kolónia életében. Ki szoktam bérelni egy fo-
lyóparti fennsíkon lévô, csodálatos fekvésû 
kis kastélyt, ahonnan nagyszerû kilátás 
nyílt az Elbára. A programot komoly mûvek 
alkották, és mindössze három vagy négy 
mûsorszám volt. Bach d-moll, két hegedûre 
írott versenymûve általában szerepelt a 
mûsorban. Emlékszem egy alkalomra, ami-
kor nemcsak engem, de valamennyi vendé-
get – akik Drezdából, sôt Berlinbôl jöttek el, 
hogy megtiszteljék az eseményt – mélyen 
meghatotta az a romlatlanul tiszta és 
egyöntetû stílus, az a mélyrôl jövô ôszinte
ség, nem is beszélve a technikai tökéle
tességrôl, ahogyan a két kis matrózruhás 
gyerek, Jascha Heifetz és Toscha Seidel ját-
szották ezt a remekmûvet. A hatás olyan 
nagy volt, hogy amikor befejezték, és az 

egyik helybéli vendég a színpadra lépett, 
könnyes szemmel juttatva kifejezésre hálá-
ját azért, hogy részese lehetett ennek a cso-
dálatos mûvészi élvezetnek, csupán azt 
foglalta szavakba, amit valamennyi jelen
lévô érzett, beleértve magamat is.” 
Mivel a háború miatt a nyári kurzusokat 
már nem lehetett Loschwitzban tartani, 
1915-tôl Auer minden nyáron Norvégiában, 
Krisztiániában (Oslo), a Voxenhollen hegyi 
szanatóriumban tanított. Az egyik, itt meg­
rendezett hangversenyen Toscha Seidel 
olyan nagy sikerrel szerepelt, hogy arról a 
sajtó is beszámolt, és Seidelt norvégiai tur­
néra szerzôdtették. Stockholmban is fellé­
pett, majd visszautazott Szentpétervárra, 
hogy folytassa tanulmányait. 1916 nyarán a 
kis Seidel és Heifetz – eredeti nevén Joszif 
Ruvinovics Heifetz – már egymás után ad­
ták koncertjeiket Norvégiában. A királyi pa­
lotába is meghívták ôket, ahol nagy sikert 
arattak. „Mint késôbb elmondták nekem, a 
szünetekben a két fiú versenyt futott a kirá-
lyi herceggel…” – olvashatjuk Auer életrajzi 
visszaemlékezésében.
Az utolsó nyári kurzusra 1917-ben került 
sor, de a forradalmi események miatt Auer 
ekkor már nem tért vissza Szentpétervárra. 
Szonátaesteket adott, fellépett Stockholm­
ban és Koppenhágában, néhány alkalom­
mal Seidellel együtt. Hangversenyeiket 
nagy várakozás elôzte meg, 1917 decembe­
rében a királyi pár is meghallgatta ôket. 
Hogy még többet tudjunk meg Seidelrôl, 
most olvassuk el Tully Potter írását, amely a 
„The Strad” 2012. évi novemberi számában 
jelent meg.

Toscha Seidel

1921 táján George és Ira Gershwin írta 
New Yorkban a „Mischa, Jascha, Toscha, 
Sascha…” kezdetû dalt. Az említett he
gedûsök közül Mischa Elman és Jascha 
Heifetz neve jól ismert, de Toscha Seidelt 
– aki ötven évvel ezelôtt, éppen ebben a 
hónapban hunyt el –, valamint Sascha 
Jacobsent szinte teljesen elfelejtették. A dal 
szövegírója téved abban, hogy korábban 
valamennyien Auer-növendékek voltak, 
ugyanis Jacobsen (aki a Musical Art 
Quartet vezetôje volt) Szentpétervárról ván-
dorolt ki, és csak azt követôen tanult 
Auernél. Toscha Seidel viszont Auer egyik 
legkiválóbb növendéke volt, és fôleg hege
dûhangjáról volt ismert. Rajongói még ma 
sem tudják, hogyan ment tönkre a karrier-
je. Még a rendkívül kritikus Flesch Károly is 
azt írta róla, hogy az egyik legszebb han-
gon játszó hegedûs volt, akit valaha hallott. 
De kiválóan képzett volt technikailag is, és 
a sors igazságtalanságának tartom, hogy 
nem a Heifetz-Elman- Seidel triumvirátus 
tagjaként tartották számon. Anton „Toscha” 
Seidel ukrán volt. Ogyesszában született 
1899. november 4-én (európai idôszámítás 
szerint november 17-én). Nagybátyja hiva-
tásos hegedûs volt, és Toscha unokatestvére, 
Lydia még emlékezett rá, hogy a kisfiú ál-
landóan egy játékhegedût cipelt ide-oda a 
lakásban. Szülei, Sámuel és Tatjána (vagy 
„Tauba”) hét éves korában arra biztatták, 
hogy tanuljon hegedülni Max Fidelmannál, 
Ogyesszában. Tizennyolc hónappal késôbb 
tanárának ismertebb bátyja, Alexander 
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Auer-iskola

Toscha (Anton) Seidel – (Ogyessza 1899. november 

17. – Los Angeles 1962. november 15.)
Auer Lipót egyik legkiválóbb tanítványát, Toscha Seidelt az 1920-as és 1930-as 

években a világ legjobb hegedûsei között tartották számon. Csodálatos hegedû

hangja volt. Késôbb egészségi állapota egyre rosszabbodott, és ez kihatott 

hegedûjátékára is. Intelligens ember volt, minden érdekelte, Albert Einsteinnel is 

kapcsolatban állt. Hogy jobban megismerjük ôt, elôször Auer emlékirataiból 

idézünk, majd Tully Potter cikkének közreadásával (The Strad, 2012 november) 

emlékezünk rá. Végül H. Frederick Martens „Violin mastery” címû könyvébôl ismer-

tetjük azt a részt, amelyben Seidel Auer professzor hegedûtanítási módszerérôl 

beszél. Észrevételeibôl, tanácsaiból ma is tanulhatnak a fiatal hegedûsök.
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Fidelman – Auer és Brodsky tanítványa – 
meghallgatta, amikor Bériot hetedik hege
dûversenyét adta elô, és elvitte a Stern kon-
zervatóriumba, Berlinbe. 
Az a nap teljesen megváltoztatta Seidel éle-
tét, amikor Heifetz másodszor lépett fel 
1912. október 28-án a Berlini Filharmo
nikusokkal, Nikisch Artúr vezényletével. 
„Tizenkét éves fiú voltam, amikor elôször 
hallottam Jascha Heifetzet – nyilatkozta 
Frederick Martensnek (lásd H. Frederick 
Martens: Violin Mastery, New York, 1919). 
„Csodálatosan játszotta Csajkovszkij hege
dûversenyét. Vonóvezetése, balkéz-techni-
kája, elôadói stílusa és játékmódja olyan 
nagy hatást gyakorolt rám, hogy úgy érez-
tem, sohasem leszek igazán elégedett ma-
gammal, ha nem tanulhatok a tanáránál, 
Auer professzornál! 
1912-ben nyílt rá lehetôségem, hogy a 
Drezda melletti Loschwitzban játsszam a 
professzor lakásán, és legnagyobb örö-
mömre azonnal felvett növendékei közé.” 
Mielôtt a szentpétervári konzervatórium-
ban bekerült Auer osztályába, elôtte ma-
gánórákra járt hozzá. Auer egyik kedvenc 
tanítványa lett, és többször szerepelt Jascha 
Heifetz-cel együtt Bach kettôsversenyében. 
Auer így nyilatkozott róluk: „Jascha úgy 
játszik, mint egy angyal, Toscha pedig mint 
egy ördög”. Nyilvános koncerten elôször 
Krisztiániában (Oslo) lépett fel 1915-ben, 
Vitali „Chaconne”-jával, és Csajkovszkij 
hegedûversenyével. Ezt három koncert kö-
vette a skandináv államokban. Késôbb 
édesanyjával, Vlagyimir nevû bátyjával, és 
Auerrel együtt Amerikába hajózott az SS 
Bergensfjorddal, ahová 1918. február 18-
án érkeztek meg – miközben a forradalom 
zûrzavarában teljesen elvesztették a kap-
csolatot Sámuellal, az apával –, és április 
14-én délután lépett fel elôször szólókon-
certen a Carnegie Hall-ban, amikor négy 
ráadást is adott. Ekkor Vitali „Chaconne”-
ja, Csajkovszkij hegedûversenye, Chopin 
e-moll „Nocturne”-je volt mûsoron Auer át-
iratában, továbbá Elgar-, Sinding- és Auer-
darabok, valamint Sarasate „Zigeuner
weisen”-je. A New York Times ezt írta róla: 
„Az ilyen hegedûjátékot szokták szívbôl 
jövô hegedülésnek nevezni. Erôs egyéniség, 
személyes vonzerôvel bír.” Ez a fél éves idô
szak döntô volt számára Heifetz szenzációs 
new yorki bemutatkozását követôen, és ek-
kor úgy tûnt, szorosan barátja nyomdokai-
ban halad – állandóan összehasonlították 
ôket. Néha az ô játéka tetszett jobban, de 
azért többnyire Heifetz árnyékában ma-
radt. Néhány évig igen sok felkérést kapott, 
és olyan zenekarokkal játszotta Csajkov

szkij, Bruch, Brahms, Lalo és Mendelssohn 
versenymûveit, mint a New York Symphony, 
a New York Philharmonic, a Philadelphia 
Orchestra és a Boston Symphony Orchestra. 
Amikor Londonban, a Queen’s Hall-ban 
debütált 1921 június 14-én, a kritika olyan 
hegedûsként jellemezte, „akihez hasonlót 
nem hallottunk már hosszú idô óta.” De 
második fellépését követôen a The Times – 
játékát Heifetzével összehasonlítva – meg
írta, hogy mindenekelôtt, és talán végsô so-
ron is „az alapos mesterségbeli tudás tekin-
tetében van köztük alapvetô különbség.”
1921 és 1922 között visszajött Európába 
egy skandináv turnéra – ekkor Maud, Nor-
végia királynéja elfogadta ajánlását, ami-
kor Seidel neki dedikálta az „Anitra tán-
cá”-nak átiratát Grieg „Peer Gynt”-jébôl –, 
és egész sor szólóestet adott Párizsban, a 
Salle Gaveau-ban, aztán Brahms, Beetho-
ven és Mendelssohn koncertjeivel lépett fel 
Manchesterben, majd hajóra szállt, és 
ausztráliai és távol-keleti turnéra indult.
„Toscha Seidel sok tekintetben felülmúlja 
Heifetzet” – írta róla a Sydney Mail. „Heifetz 
tökéletes, ugyanakkor személytelen pro-
dukciót nyújtott, Seidel azonban mélyen 
átérzett, eredetiséget sugárzó, élettel teli, 
sziporkázó játékával felejthetetlen pillana-
tokat szerzett számunkra”. Ez nagyon sike-
res turné volt, és Seidelnek még egy dél-ten-
geri sziget trónját is felajánlották. 
1924-ben amerikai állampolgár lett, és 
25 000 dollárért megvásárolta az 1714 tá-
ján készült „Da Vinci” Stradivarit (volt neki 
egy 1786-ban készült Guadagnini-je, és 
egy Vuillaume által készített „Alard” Stra
divari-kópiája is, 1860-ból). 1925. január 
10-én a londoni Queen’s Hallban, Henry 

Wood vezényletével játszotta Mendelssohn 
hegedûversenyét „nemesen csiszolt stílus-
ban” (a Times szerint). Édesanyja és bátyja 
is vele volt ezen a turnén, de áprilisban be-
következett a tragédia: Taubának sürgôsen 
epemûtétre kellett mennie, majd ezt köve
tôen elhunyt Edinburghban. 
Amikor visszatért Amerikába, találkozott 
édesapjával, akinek közben sikerült kiván-
dorolnia Oroszországból. Nevét 1928 után 
megismerték a rádióhallgatók is: az 1920-
as évek végén szinte hetente lehetett hallani 
játékát, és a CBS zenei tanácsadójává ne-
vezték ki. 1929 január elsején vette felesé-
gül Estelle Manheimet, Mischa Elman uno-
kahúgát, akinek lakásán tartották az 
esküvôt. Ekkor már csak néha voltak szóló-
estjei és zenekari fellépései, ezért az újsá-
gok ilyen címmel írtak róla: „Toscha Seidel 
visszatér” – mintha csak elment volna. De 
nem volt boldogtalan. „Toscha és felesége 
csodálatos életet éltek” – mesélte róla uno-
kahúga, Elise Seidel Webb. „Saját yachtja 
volt, a Hudson folyón hajózott vele. Szere-
tett jókat enni és elegáns ruhákban járni. 
Szerette az almáslepényt. Minden érdekel-
te. Mondta, hogy ha nem lett volna belôle 
hegedûs, bakteriológus szeretett volna len-
ni, ez nagyon érdekelte. Amikor Ausztrá
liában járt, elintézték neki, hogy láthassa a 
legújabb kutatási eredményeket. Pipázott, 
szeretett golfozni, úszni, és versenyautókat 
vezetni. Nagy sakkjátékos volt, és belekóstolt 
a fényképezésbe is. 1934-ben együtt adott 
koncertet Albert Einsteinnel a Németor-
szágban, elnyomatásban élôk megsegítésé-
re. A fizikusnak hegedûórákat is adott, 
amit ô egy relativitás-elméletet szemléltetô 
rajzzal viszonzott. 

1933–35 között Toscha Seidel szoros kapcsolatban állt Albert Einsteinnel. Többször muzsikáltak 
együtt. Seidel hegedûórákat is adott neki, amit Einstein egy relativitás-elméletet szemléltetô, saját 
kezûleg készített rajzzal köszönt meg. 
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Az 1930-as évek közepén Seidelék Los An-
gelesbe költöztek, és Toscha rendszeresen 
lépett fel Bing Crosby „Kraft Music Hall” né-
ven ismertté vált, rádiós show-mûsorában. 
A filmstúdiók alkalmazásában állt, emléke-
zett rá némi iróniával hegedûs kollégája, 
Louis Kaufman, akinek néhány évvel ko-
rábban Seidel még ezt mondta: „Louis! Egy 
ilyen komoly hegedûs, mint te, hogyan sze-
repelhet hollywoodi filmekben?” Seidel volt 
a fô hegedûs-attrakció a „The great Waltz” 
(A nagy valcer) címû filmben (1938), és a 
„The Wizard of Oz”-ban („Óz, a csodák 
csodája”) –, bár ebbôl a filmbôl kivágták a 
vele készített felvétel nagy részét. Ô játszot-
ta a Heinz Provost-film bevezetô zenéjét, 
valamint az „Intermezzo” végén megszó
laló zenét is (1939), a „Melody for three”-
ben (1941) pedig a mozivásznon is látható 
volt. 1942-ben belépett az amerikai ha
ditengerészetbe, ahol egy egyenruhában 
játszó kvartettet vezetett, és helyettes zene
karvezetôje és szólistája volt a San Diegó
ban állomásozó, kiképzô alakulatnak. 
A háború után visszament Hollywoodba. 
Akkori legismertebb filmje az 1956-ban ké-
szült „Around the world in 80 days” volt 
(Nyolcvan nap alatt a föld körül). Vonóstriót 
alapított, folytatta a rádiózást, és idônként 
fellépett szólistaként is. Emellett tanított, 
bár nem lehetett valami nagyszerû tanár. 
„Igen heves vérmérsékletû volt, szinte rob-
banni tudott, ha valami olyant csináltam, 
ami szerinte rossz volt” – emlékezett rá 
Arnold Steinhardt. „Féltem, amikor hegedû
órára mentem hozzá. Az órák nagy része 
úgy zajlott, hogy leültetett, és megmutatta, 
hogyan kell valamit játszani. És tényleg 
úgy játszotta, ahogyan kell – csodálatosan. 
Igen természetes módon, meleg hangon he-
gedült, szenvedélyesen és szabadon, sok ru-
batóval a játékában.” 
Seidel szívesen játszott a zenekarban má-
sodik hegedût Heifetznek az USA nyugati 
partján készített felvételei alkalmával, pe-
dig nyilván érezte, hogy a zenekari tuttista 
helyzete nemigen fér össze azzal a pozíció-
val, amit ô a hegedûsök között elfoglalt. Az 
unatkozó zenekari muzsikusok körében 
gyakran volt vaskos tréfák céltáblája. A kol-
légákban az a benyomás alakult ki róla, 
hogy intelligens ember, azonban gyerekes 
tulajdonságokkal, bizonyos naivsággal 
rendelkezik. Élete végére teljesen magára 
maradt. A hegedûs Gránát Endre – aki 
nem találkozott vele, csak Estellét, az özve-
gyét ismerte – mondta róla: „Mivel rosszul 
blattolt, és játék közben gondjai voltak a 
karmester mozdulatainak követésével, 
utolsó éveiben Las Vegasba költözött. Holly-

woodban egyszerûen nem kapott többet 
szerzôdést. Nagyon félénk, egyszerû ember 
volt, akire méltán ráillett az infantilis jelzô. 
Korán kezdôdô elmebajtól szenvedett.” 
(Gránát Endre 1937-ben született Miskol­
con. A budapesti zeneakadémián Garay 
Györgynél, majd – Fulbright ösztöndíjas­
ként – az USA-ban Josef Gingoldnál és 
Jascha Heifetznél tanult. Késôbb a holly­
woodi filmstúdiók zenekarának lett vezetô 
koncertmestere. Nevéhez fûzôdik a 
Brahms-, a Mendelssohn- és a Wieniawski-
hegedûverseny Urtex-kiadása.) 
Utoljára egy show-mûsorban szerepelt, Las 
Vegas egyik szállodájában. 1962 november 
15-én halt meg Los Angelesben. A Manheim 
család telkén, Palo Alto-ban helyezték örök 
nyugalomra. Késôbb ide temették Estellét is. 
Seidelt nem hatotta át az a mohó kíváncsi-
ság és szomjúság, ami Heifetzet repertoár-
jának bôvítésére sarkallta. Csak egy olyan 
mûvet találtam, amit ô mutatott be 1936-
ban: a norvég David Monrad Johansen 
A-dúr szonátáját. Beérte azzal, hogy évek 
múltán is a korábbi darabokkal hoza
kodjon elô: háromszor játszotta lemezre 
ugyanazt a Brahms magyar táncot. 
„Toscha kedves, szerény és szeretetreméltó 
ember volt, akivel nagyszerû volt együtt 
kvartettezni” – írta róla a lett származású 
kanadai hegedûs, Harry Adaskin. „Édes, ér-
zéki hangja volt, és tökéletes technikája. De 
különös módon, mindezek ellenére mintha 
valahogy mégis hátrányos helyzetben lett 
volna.” Adaskin visszaemlékezett arra az 
esetre, amikor egyszer késve érkezett egy 
Seidel-szólóestre, amelyre a Massey Hall-
ban került sor, Torontóban: „A hatalmas 
színpadon egészen kicsinynek tûnt a nagy 
hangversenyzongora, amely mellett ez a 
göndör hajú fiatalember hegedült. Rendkí-
vül meglepett, hogy szinte nem is volt jelen. 
Személyisége teljesen negatív benyomást 
keltett a színpadon. Miközben a közönség 
néma csendben volt, szinte érezni lehetett, 
mennyire érdektelenül hallgatják produk-
cióját.”
Az a túláradó elôadásmód, ahogyan Seidel 
a ritmikához viszonyult, az évek múltával 
csak rosszabbodott. Adaskin hallotta, hogy 
1937-ben, San Francisco-ban hogyan las-
sult le egyre jobban elôadásában a Beetho-
ven hegedûverseny, annak ellenére, hogy a 
karmester, Pierre Monteux a zenekari 
tuttikban megpróbálta felgyorsítani a tem-
pót. Ezek a hiányosságok sok felvételén 
megmutatkoznak, és Raymond Glaspolc – 
miután néhányat lemásolt nekem ezek kö-
zül –, szomorúan írta: „A hegedûhangja 
kellemes volt, de a ritmikát ömlengô mó-

don, hanyagul kezelte, és érzelmileg sem 
azonosult teljesen a muzsikával.” 
Seidel fôként karakterdarabokat vett fel, 
amelyek többnyire – akárcsak Jacobsen 
esetében – a nem valami kiváló hangminô
ségû Columbia-lemezekre korlátozódtak. 
Általában azok a korai akusztikus felvéte-
lek a legjobbak ezek közül, amelyek 1918 és 
1925 között készültek. Ezeken hallani lehet 
mély zengésû, selymes fényû hangját, mint-
ha csak ô lenne a boldogító középút a 
hegedûhangjával mindig megfelelôen bán-
ni tudó Heifetz, és a buja felfogásban játszó 
Elman között. Seidel bal keze – miközben 
eléggé rákapott a csúszásokkal tarkított, 
portamento-játékra – igen mozgékony, vo-
nókezelése pedig jól kidolgozott volt. (A szá­
munkra ma már furcsának tûnô, csúszások­
kal tarkított játékmóddal kapcsolatban je­
gyezzük meg, hogy a „portamento di voce” 
– a hang csúszással történô „átvitele” a kö­
vetkezô hangra – a szólóének megjelenése, 
vagyis 17. század közepe után terjedt el az 
énekes és a hangszeres elôadók között. A 
18. század közepén már elméleti fogalom­
ként is ismert volt. Tartini is használta 
„Regole per arrivare a saper ben suonar il 
violino” (1752–1756) címû hegedûiskolájá­
ban, Böhm József (1795–1876) pedig a 
cantabile-játékot elôsegítô, fontos elemként 
tartotta számon. A hegedûsök egy része szí­
vesen alkalmazta még a 20. század elsô felé­
ben is, de használata az ízlésbeli változások 
miatt késôbb visszaszorult. Mischa Elman – 
aki különösen éneklô, lírai hegedûhangjáról 
volt ismert – még így vélekedett róla: „A 
hegedû éneklô hangszer, a hangoknak egy­
máshoz kell kapcsolódniuk. Ha egy énekes 
rácsúszik egyik hangról a másikra, ez meg­
engedhetô. Miért kifogásolják, ha egy 
hegedûs teszi ugyanezt?”) 
Achron „Héber melódiák” címû darabjá-
ban igen kellemesen hangzanak trillái, 
amelyek a vízesés hangjait idézik fel, és 
még Hubay „Hejre Kati”-ját is felülmúlják. 
Stílusa ideális a Wieniawski „Románc”, a 
Schubert „Szerenád”,, a Kreisler „Caprice 
viennois”, a Wagner „Albumblatt”, vagy 
Elman „Eili, eili” címû átiratának elôadá
sához. Egyik legjobb azonban Dvoř ak „Hu-
moreszk”-jének felvétele. Az „Intermezzo”- 
és a „Brahmsiana show” filmegyvelegek is 
jelzik, mennyire értékelték ôt Hollywood-
ban. Annak ellenére, hogy a zeneszerzô is 
ott ült a zongoránál, Seidelnek mégis kevés-
bé sikerült Korngold szvítjének elôadása a 
„Sok hûhó semmiért” címû filmben, ha játé-
kát összehasonlítjuk a Heifetz által felvett 
két számmal. Amikor elôírt ritmika szerint 
kellett játszania, lehetett érezni, milyen ag-
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godalommal ügyel a tempóra, nehogy el
hibázza. De mindössze néhány, hosszabb 
idôtartamú felvétele kapcsán is kételyek 
merülnek fel ebbôl a szempontból, mint 
amilyen Grieg c-moll szonátája, 1929-bôl. 
Bár ez a mû tulajdonképpen egy romanti-
kus hegedûs malmára hajtja a vizet, annak 
elôadása mégsem válik Seidel elônyére, ha 
a felvételt Kreisleréhez vagy Koganéhoz ha-
sonlítjuk: partnere, Arthur Loesser, ez a 
szörnyû amerikai zongorista (1894–1969) 
lehengerli ôt mind a frazírozásban, mind 
a dinamikai árnyalatok tekintetében. És 
ugyanez történik abban a két Brahms-szo-
nátában is, amit a páros 1926-ban és 1931-
ben vett fel. Seidel eléggé fantáziátlanul ját-
szik ezeken a felvételeken, és amikor 
1951-ben egy másodrangú zongoristával 
vette fel a Franck szonátát, a ritmikai bi-
zonytalanság egészen nyilvánvaló volt. Ke-
vés élô koncertfelvételének egyike Chausson 
1945-ben rögzített „Poéme”-ja. Ezt egészen 
elnyújtja (17’33”), a darab hosszúsága telje-
sen eltér Ojsztrah (15’ 32”) és Heifetz (13’ 
26”) felvételének idôtartamától. Idônként 
igyekszik elôtérbe kerülni, mint például a 
kadenciában, ugyanakkor képtelen meg-
formálni a darabot, így aztán teljesen hiá-
bavaló Stokowski minden igyekezete. 
De ha Toscha Seidelt nem sorolhatjuk az 
igazán nagy hegedûsök közé, akkor ho-
gyan emlékezzünk rá? Talán leginkább egy 
fajta ideális hegedûhang birtokosaként. Az 
ifjú hegedûs reménységeknek mindenkép-
pen hallaniuk kellene legjobb felvételeit, és 
hirtelenjében legalább két híres hegedûs is 
eszembe jut, akik profitálhatnának ebbôl. 
Mindenesetre nekem egyre inkább az a 
meggyôzôdésem, hogy ez a rendkívül ked-
ves ember igen magas színvonalon hege-
dült. 

Toscha Seidel: Hogyan tanított Auer?

H. Frederick Martens „Violin Mastery” (Be­
szélgetések nagy hegedûsökkel és tanárok­
kal, New York, 1919) címû könyvének 19. 
fejezete Toscha Seidelrôl szól. Most azt a 
részt idézzük ebbôl, amelyben a 19 éves 
Seidel Auer Lipót pedagógiai módszerérôl 
beszél. 
Auer professzornál tanulni maga volt a ki-
nyilatkoztatás. Jártam hozzá magánórák-
ra is, miközben nála tanultam a szentpé-
tervári konzervatóriumban. El kell monda-
nom, hogy a fô specialitása a vonóvezetés 
volt, már amennyiben a specialitás szót 
egyáltalán használhatjuk egy olyan nagy 
formátumú mester esetében, mint amilyen 
a professzor volt. 

A hegedûjátéknál a bal kezet, annak ujjait 
egy tökéletesen mûködô gépezethez lehetne 
hasonlítani, amit gondosan olajozni kell, 
hogy jól mûködjön. A jobb kéz, a vonós kéz 
– a „festô keze” – ennek éppen az ellenke
zôje: ez a mûvész keze, amely a zenei képet 
megrajzolja. A jobb kéz által létrehozott ár-
nyalatok adják a hangszínek szépségét. A 
professzor természetesen megkövetelte az 
ujjtechnika tökéletes kifejlesztését is. Ugyan-
akkor ösztönzést kaptunk tôle a helyes vo-
nókezelés szempontjából is, hogy hogyan 
állítsuk a vonót, mint eszközt az elôadandó 
mû szolgálatába. Arra késztette a növendé-
ket, hogy gondolkozzék. Gyakran elôfor
dult, hogy amikor egy versenymûben vagy 
egy szonátában valamelyik menet nem 
szólalt meg hibátlanul, megkérdezte: „Mi-
ért nem szól rendesen ez a passzázs?” Né-
melykor meg tudtam mondani, néha pedig 
nem. Addig azonban nem mutatta meg a 
jó megoldást, amíg a kérdésre nem adtam 
megfelelô választ. Képes volt hibátlanul be-
mutatni hegedûjén még a legapróbb részle-
tet is. Ha viszont a növendék egyedül is ké-
pes volt a probléma megoldására, mindig 
bátorította. 
A legtöbb hegedûtanár a vonókezelést igen 
bonyolult dologként fogja fel, és ezzel csak 
növeli a nehézségeket. Auer viszont igen 
természetes vonókezelést alakított ki, min-
den tanítványának teljesen fesztelenül, 
szabadon mûködött a csuklója, mivel a vo-
nókezelést mindig a növendék egyéni 
adottságainak figyelembevételével tanítot-
ta. Nem számított, milyen hosszúak az uj-
jai, vagy mekkora a keze: mindenkit külön 
esetként kezelt, így a növendék a saját 

adottságaira támaszkodva oldhatta meg a 
problémát. Ismertem olyan növendékeket, 
akik teljesen merev csuklóval jöttek hozzá, 
és ô tanította meg nekik, hogyan legyenek 
úrrá ezen a nehézségen.

Mûvész-tanítványok és amatôrök

Ami a nehézségeket illeti – legyenek azok 
akár technikai vagy más jellegûek –, kü-
lönbséget kell tenni mûvész-tanítvány, és 
átlagos amatôr hegedûs között. Az utób
biak nem élethivatásként választják a hege
dût, csupán mellékesen foglalkoznak vele. 
Beérik azzal, hogy igyekeznek jól játszani, 
a mûvész-növendéknek viszont tökéletes-
ségre kell törekednie. Különbség van vala-
minek a kivitelezése, és annak mûvészi 
elôadása között. Az amatôr többé-kevésbé 
magáért a játék kedvéért hegedül – a „ho-
gyan” nála csupán másodlagos szempont. 
De a mûvésznél a „hogyan” kerül az elsô 
helyre, neki még a legrövidebb darab, de 
akár egyetlen skálamenet is megoldandó 
feladatot jelent, míg az amatôr errôl tudo-
mást sem akar venni. Minden nehéz, ha tö-
kéletes megoldásra törekszünk. Növendék 
koromban a kettôsfogásban játszott flageo
letek jelentették számomra a legnagyobb 
gondot, és ma is úgy gondolom, hogy ez a 
hegedûtechnika legnehezebb része. Minde
nekelôtt nagy kéz kell hozzá, a nagy nyúj-
tások miatt. Ezért a tökéletes flageolet-játék 
elérése lett egyik megoldandó feladatom, 
mire Auer végre megengedte, hogy fellépjek 
nyilvánosan. 
A decimák és az oktávok játéka egyeseknek 
akadályt jelent, de nem mondhatnám, 

Auer Lipót



zenetörténet

XXI. évfolyam 5. szám32

hogy számomra különösebb nehézséget 
okozott volna. Végül is az a fontos, hogy 
megbirkózzunk ezekkel, a „hogyan” ebben 
az esetben másodlagos kérdés. Emlékszem, 
néha Auer így szólt: „Ha szükséges, játsz-
hatsz akár a lábaddal is, csak szóljon a 
hegedû!” A decimák, oktávok, szextek és 
egyéb technikai megoldások esetében az a 
legfontosabb, hogy tisztán, meggyôzôen 
hangozzanak. És akár igazunk van, akár 
nem, soha ne felejtsük el, hogy ha valami 
nem szól meggyôzôen, az nem az idôjárás, 
a húr, a gyanta, vagy valami más miatt 
történik – ilyenkor a hiba mindig a mû
vészben van! 

Hogyan gyakoroljunk? 

A skálázás rendkívül fontos. Az Auer-nö
vendékeknek naponta, minden hangköz-
ben kellett skálázni. És minthogy a profes�-
szor arra sarkallt minket, hogy képezzük 
saját magunkat, ezzel is bátorított bennün-
ket, hogy mi magunk keressük meg, mire 
van szükségünk. Emlékszem, egyszer a 
konzervatórium folyosóján álltunk, amikor 
megkérdeztem tôle: „Milyen etûdöket tanul-
jak?” Ezt válaszolta:”Gyakorold azokat a 
nehéz meneteket, amelyek a nagy verseny
mûvekben vannak. Így jobban megtanulod 
ôket. Ezek nagyon jók, ha nem jobbak bár-
melyik gyakorlatnál.” Ami a technikai fel-
adatokat illeti, ezen a téren is arra sarkallt 
bennünket, hogy mi magunk döntsük el, 
milyen gyakorlatokra van szükségünk. Ma 
is ehhez tartom magam. Ha úgy érzem, 
hogy a tercek vagy a szextek játéka figyel-
met igényel, ezekben a hangközökben gya-
korolom a skálát, és a szóban forgó állást. 
Viszont az igazi, eredményes gyakorlás 
soha nem tarthat órákon át. Néha egy teljes 

napig hozzá sem nyúlok a hegedûmhöz; ha 
egy órán keresztül memorizálom a mûvet 
hangszer nélkül, ez felérhet akár több napi 
olyan gyakorlással, amikor nem fordítok 
különösebb figyelmet a memorizálásra. Ál-
talában nem gyakorolok többet napi há-
rom óránál. Amikor pedig gondolataimat 
más dolgok kötik le, csak idôpocsékolás len-
ne komoly gyakorlással próbálkozni. Ha 
egy hegedûs nem tartja kontroll alatt tech-
nikáját, nem lehet belôle nagy mûvész, 
nem tudja kifejezni magát. Egy nagy hege
dûsnél még egy Rode-gyakorlat eljátszása-
kor is tökéletesen érvényesül hangszerjáté-
kának minôsége. Persze a technika csak 
eszköz, és nem cél, és ezt Auer professzor jól 
a fejébe véste növendékeinek. Mesteri mó-
don adta elô a mûveket. Nála tanultam a 
Beethoven-, a Bruch-, a Mendelssohn-, a 
Csajkovszkij-, a Dvoř ak- és a Brahms-kon-
certet (ezt szeretem közülük a legjobban), 
továbbá Vieuxtemps 5. versenymûvét, és a 
Lalo-koncertet (ezeket Ysaÿe-tól, ettôl a 
nagyszerû mûvésztôl hallottam Berlinben, 
aki mindent tudott, amit egy mûvésznek 
tudnia kell), aztán Elgar hegedûversenyét 
(ezt a szép mûvet egyszer Szentpéterváron 
hallottam, Kreisler csodálatos elôadásában, 
aki olyan szerény volt, mint amennyire 
nagy mûvész), és még egyéb versenymûveket 
is, amelyek a hegedûsök állandó repertoár-
ján szerepelnek. Auer professzor mindig 
szem elôtt tartotta, hogy úgy hegedüljünk, 
ahogyan az saját egyéniségünkbôl fakad. 
Miközben sohasem engedte, hogy átlépjük 
a zenei jó ízlés határait, hagyta, hogy egyé-
niségünk szabadon szárnyaljon. Soha nem 
ragaszkodott ahhoz, hogy a növendék átve-
gye az ô játékában megfigyelhetô árnyala-
tokat, csak azért, mert ô a professzor. Ha 
játszottam neki, és egy különösen szép, 
legato elôadásmódot igénylô szakasz követ-
kezett, ezt szokta mondani: „Most mutasd 
meg, hogyan tudsz énekelni!” Az általa ta-
nított, mûvészi ívû legato a tökéletes vo
nóvezetésbôl adódott. Gyakran mondta: 
„Nem kell a növendéknek azzal foglalkoz-
nia, hogy milyenek a húrok, és milyen a 
vonószôr. A hegedûn nem játszani, hanem 
énekelni kell!” Nem értem, hogyan játszhat 
hangversenyen némelyik mûvész számára 
teljesen új hangszeren. Én mindig a saját 
Guadagnini-hegedûmmel lépek fel, amely 
remek hangszer, és nagy, messze vivô 
hangja van. (Az interjú még 1918-ban ké­
szült. Mint tudjuk, Seidel 1924-ben lett ame­
rikai állampolgár, és akkoriban vette meg a 
„Da Vinci” Stradivarit – ezt ma „Ex-Seidel”-
ként tartják számon – és vásárolt egy 
Vuillaume által készített „Alard Stradivari”-

kópiát is.) A fém-húrokról csak annyit, hogy 
utálom ôket! Elôször is, a fémbôl készült 
E-húr egészen másképp hangzik egy mû
vész fülének, mint egy jó E-húr. A különb-
ség éppen abban van, hogy ezt melyik he
gedûs veszi észre. Azután a fémbôl készült 
E-húr olyan vékony, hogy az ujjak nem ké-
pesek határozottan lefogni. A fémes hang-
zású rezgések számomra – fôleg üres húr 
esetében – rendkívül ellenszenvesek. Ter-
mészetesen, – pusztán praktikus nézôpont
ból kiindulva – persze sok mindent el lehet-
ne még mondani a fémbôl készült E-húrról. 

Mesteri hegedûjáték 

Hogy milyen a mesteri hegedûjáték az én 
felfogásom szerint? Elôször is tehetség kell 
hozzá, másodszor technikai készség, har-
madszor pedig jó hegedûhang. De kell még 
egy átfogó értelemben vett muzikalitás is 
ahhoz, hogy mesteri szintet érjünk el. Érte-
nünk kell a zenét, együtt kell lélegeznünk 
vele, és átfogó értelemben, nem pusztán 
hegedûs nézôpontból kell közelítenünk 
hozzá. Végül pedig annak a mûvésznek, 
aki mesterré akar válni, ráadásul jó keze-
ket kell kapnia a Jóistentôl, aki aztán egy jó 
tanárhoz irányítja el ôt! 

 Közreadta Rakos Miklós

KIEGÉSZÍTÉS ELÔZÔ CIKKÜNKHÖZ 

A „Zenekar” 2014/4 számában megjelent 
Czinka Panna Balladája címû írásunkból 
sajnálatos módon kimaradt az alábbi hi-
vatkozás: A „Czinka Panna és II. Rákóczi 
Ferenc” címû festmény történetét az 
Ócsvár Rezsô és Vízy László festômûvészek 
képeit bemutató, „Szülôföld” (2012) c. ki-
állítás katalógusa alapján ismertettük. A 
katalógus „A Czinka Panna festôje” címû, 
Ócsvár Rezsô visszaemlékezéseit tartalma-
zó könyv nyomán készült, amely Vízy 
László tollából való. Az Ócsvár-festményrôl 
készített fotóért Legeza Lászlónak tarto-
zunk köszönettel. Írásunk megjelenése 
után jutott tudomásunkra, hogy nemrégi-
ben Gergely Zsolt mûemlékvédô építész 
hívta fel a figyelmet arra, hogy az edelényi 
kastély grófi szobájának falán lévô, idôs 
cigányasszonyt ábrázoló falfreskón való
színûleg Czinka Panna látható (lásd a 
Forster Központ „Edelényi kastélysziget” c. 
kiadványát, 2014, 46. l.) Arról azonban 
elôzô számunk olvasói értesülhettek elsô
ként, hogy a szoba falán látható fiatal he
gedûs is Lieb Ferenc, kortárs festô által ké-
szített Czinka Panna-ábrázolás. 


