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ABRA 1 Pablo Picasso: Az dreg gitaros



Benczés Sandor: Az oreg gitaros

Pablo Picasso: Az oreg gitdros cimii képéhez

... az utcan suvit a fagyos szél...

Oreg zenész iil a sarokban,
Rongyruhéban, sapatag arccal,
Kezében kopott gitar, halkan
Pengeti, a flistben eliil a réveteg hang.

S az oreg belecsap a harba,

Rezeg a hang, s szdll, szall magasan,
Dorogve szall, s valt most halk mollba,

A hang lagyan lebeg, s unt szivekbe utat keres.
... az utcdn dermeszt6 hideg tél...

A rongyos zenész vaksi szeme
Messzi multba néz, ifja férfit,

Délceg bajnokot 14t, vén keze
Ujb()l a hurba mar, s a dal szall, tovabb mesél.
Most gyonyorii nét 1at, szerelmet,

Majd darba vélt a hang, a harag
Hangjai ezek, s az életet
Atkozzék reszketd ujjai, sir a gitar.

... az utcan csak ho, és sohaj szall...
Csontkeze, mely egykor lanyt olelt
Mara csak dréthtrokat penget,

S a kocsma fiistje mesével telt,
Mindenki csitt! Fejét leszegve meredten néz.
Es mesél, és regél, hallga csak,

S a szines torténetek szallnak,

A sziirke sziveket a vén vak
Meég egyszer, tan utoljara szinesre festi,

... az utcan vagtat a fagyhalal...
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EINFUHRUNG

Bereits seit dem Anfang der Geschichte - von der Vorzeit bis zu den heutigen
Tagen - sind in der Kulturgeschichte und unter den kiinstlerischen Denkmaélern
Hinweise auf Zupfinstrumente vorzufinden. Dabei wurden diese Instrumente
entweder mythologischen oder historischen Personlichkeiten in die Hénde
gegeben.

Seit eh und je wurden die Menschen vom Klang und der Form der
Zupfinstrumente und von der herzergreifenden Schonheit der Musik, die sich
auf ihnen erschallen ldsst, verzaubert. Die meisten dieser Musikinstrumente
lassen sich in die Hdnde nehmen und in den Schoss legen: man kann sie also
sozusagen umarmen. Um sie zum Klingen zu bringen, gebraucht man meistens
beide Hande. Das Wahrzeichen des ertonenden Klanges ist der klar
definierbare Schallbeginn und der relativ schnell eintretende Abklang - was
einen sogar an die Verganglichkeit der Menschheit und ihrer Welt erinnern
konnte.

Der Saitenbezug der meisten Zupfinstrumente ist ,lose”. Dank dieser
lockeren Saitenbespannung lassen sich die Saiten relativ leicht anschlagen. Ihr
Stimmumfang bewegt sich eher in den tieferen Regionen. Es ist charakteristisch,
dass fiir die alltdgliche Handhabung der meisten dieser Instrumente eine relativ
maéssige Musikgelehrtheit schon ausreicht, so dass mit ihnen der Spass am
Musizieren - unter den Musikern - und der Spass am Zuhoren - bei dem
Auditorium - friih erreicht werden kann.

Die Schlichtheit der Gitarre, ihre verhéltnismaéssig primitive Konstruktion
schliesst jedoch ein Qualitdtsmusizieren, ein Instrumentenspiel hoheren Ranges
keinesfalls aus. Die Geschichte dieser Instrumente sowie die zurtickgebliebenen
Musikdenkmadler bestdtigen uns, dass ihre Moglichkeiten, die sich aus ihrer
Konstruktion ergeben, sie fiir die hochstkomplizierten musikalischen
Ausserungen, fiir polyphonische Konstruierungen und gefeilte, kiinstlerisch

geformte Spielweise geeignet machen.
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Die Musikwissenschaftler, die mit der Vergangenheit und der Musik
dieser Instrumentenart vertraut sind, behaupten nachdriicklich, dass die
Zupfinstrumente und die durch sie geformte musikalische Welt die Richtung
der Musikentwicklung in Europa grundlegend und entscheidend beeinflusst
hitten. Ungeachtet dessen sind im Zusammenhang mit dieser Instrumentenart
auch heute noch hdufig geringschitzige und abwertende Meinungen
anzutreffen.

Oft werden falsche, voreilige Feststellungen von jenen Personen gedussert,
die diese Musikinstrumente kaum kennen, und die nur aufgrund der Leistung
eines auf dem Zupfinstrument spielenden Amateurs, eines Anfdngers
tiefsinnige  Schlussfolgerungen tiber die Zupfinstrumente wund ihre
musikalischen Anwendungsmoglichkeiten ziehen. Ungliicklicherweise scheint
diese Anschauung bei der Gitarre - als Resultat zahlreicher Umstdnden - in
erhohtem Masse zur Geltung zu kommen.

Uber die Geschichte der Gitarre kann man sehr vereinfacht auch als iiber
ihre Geschichte der Beliebtheit und Nicht-Beliebtheit sprechen. Dank dieser sich
stets dndernden Beliebtheit konnte es vorkommen, dass die Gitarre manchmal
sogar fiir 20 bis 50 Jahre in den Hintergrund gedrdangt worden ist oder sie
schlicht aus der Mode kam. Nicht nur die Gitarre geriet jedoch in
Vergessenheit, sondern auch die hervorragenden Kiinstler und Komponisten
dieses Instruments, gemeinsam mit der Musik, die sie auf ihm erklingen liessen.
All die Momente, wie z. B. der sich dndernde allgemeine Geschmack, die
Musikmode, die gesellschaftlichen Umstdnde oder die Akzentverschiebungen
in der Kultur trugen dazu bei, dass die Ausniitzung musikalischer
Moglichkeiten einer Gitarre nicht selten einfach Interesselosigkeit erfahren
mussten.

Die immer neuen Wandlungen erweckten jedoch das Interesse an Gitarre
von neuem. Viele nahmen die Gitarre wieder in die Hande: die vergessene
Instrumentaltechnik und die Instrumentenkultur wurden von neuem ins Leben
gerufen. Einige der Musiker lernten wieder Gitarre spielen. Das elektrische

Instrument der nachfolgenden ,Beatles-Ara”, die sogenannte elektrische Gitarre
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brachte eine explosionsartige, tiberraschende und unerwartete Popularitdt auch
der spanischen - oder anders genannt: der klassischen Gitarre.

Die schlagartig wiedererworbene Popularitdit dieses alt-neuen
Musikinstruments - der elektrischen Gitarre also - hatte zur unerwarteten
Folge, dass das Interesse auf einmal in die Richtung der vergessenen Musik des
herkdmmlichen Instruments, der spanischen Gitarre sich zuwendete. Im XX.
Jahrhundert weckte diese allgemeine Beliebtheit der Gitarre auch die Neugier
der zeitgenossischen Komponisten fiir dieses Instrument. Als Resultat dessen
wurden viele neue Kompositionen geschrieben, die von dem auf der Gitarre
Spielenden, von dem Gitarrenkiinstler eine neuartige Anndherung erforderten.
Die Spielweise auf dem Instrument erfuhr dadurch eine grundlegende
Anderung. Man konnte ruhigen Herzens sagen, dass sich die Spielweise auf
dem Instrument in noch nie dagewesenem Masse entwickelte. Aus diesen
tiefdringenden und grundlegenden Wandlungen ging die Gitarre schon wieder
als Sieger hervor. Dies ist den durch neue Musik gestellten technischen und
musikalischen Anforderungen zu verdanken. So wurde die Gitarre aufs neue
zu einem modernen Musikinstrument und zum jetzigen, mit Recht anerkannten

Medium der neuen Musik.

Zielsetzung der vorliegenden Studie

1.  Die Darstellung der Enwicklung der Gitarre von der Vihuella bis zur
heutigen Zeit.

2. Die Aufdeckung der in der Welt der Gitarrenmusik angewandten
musikalischen und technischen Losungen in den einzelnen Epochen
und die Analyse und Darstellung ihrer Wesensziige.

3. Die Darstellung der Spieltechniken, Gattungen und Formen der
Gitarre, die fiir sie am meisten charakteristisch sind, und zwar in
erster Linie im spanischen, italienischen und franzosischen

Kulturkreis.
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Die Studie strebt danach, auf die Frage eine Antwort zu geben,
warum und auf welche Weise es der Gitarre in ihrer 500jdhrigen
Geschichte - im Gegensatz zu vielen anderen Instrumenten - das
Uberleben gelungen und heute noch ein gebrauchliches und
beliebtes Instrument ist.

Die ftir die péddagogische Praxis der einzelnen Epochen
charakteristischen didaktischen und methodologischen
Eigenartigkeiten und Besonderheiten sollen in der Abhandlung
enthiillt und einander gegentibergestellt werden.

In der Studie versuche ich die technischen Eigenartigkeiten des
Gitarrenspieles, die Ahnlichkeiten und die Unterschiede zwischen
den technischen Systemen und Losungen in den einzelnen Epochen
zu aufzudecken und einer kritischen Analyse unterziehen.

Der Verfasser hat mit seiner Studie ausserdem vor, seinen Beitrag
zum Kennenlernen der Gitarre aus einem tiefschiirfenden
musikalischen, padagogischen und instrumentaltechnischen Aspekt
zu leisten.

Es wird keine vollstindige Darstellung vom Autor der Studie
angestrebt: an Hand von subjektiven Beurteilungen werden von ihm
die Kiinstler hervorgehoben, die in den vergangenen 500 Jahren eine
Hauptrolle im Leben des Instruments gespielt haben sollen. Durch
die Darstellung der Tatigkeiten, der Lebenswege und der
Personlichkeiten dieser Kiinstler mochte der Verfasser auf die
typischen Ziige und Tendenzen der Wandlungen bei der Gitarre
hindeuten.

Die Absicht des Autors wird wohl nicht verhehlt: die vorliegende

Studie soll ein Elementarstoff sein, Notizen fiir die Studierenden.
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In der Studie wurden die sogenannte einmischungsfreie Untersuchung! und die

vergleichend-historische Analyse als zwei Verfahrungsmethoden angewandt.
Der Autor versucht mit Hilfe der Vorstellungskraft und der Methode des

Verstehens unter den zu diesem Gegenstand Geschriebenen und unter den

zahlreichen Einzelheiten der Dokumente Zusammenhinge zu finden.

Grundgedanke der Abhandlung

Bei der analytischen Darstellung des in Europa 500jdhrigen Weges und der
Entwicklung der Gitarre werden zahlreiche Fragen aufgeworfen. Aus mehreren
Aspekten kann die Gitarre und die auf diesem Instrument gespielte Musik einer
Analyse unterzogen werden. Die Zeit der Erscheinung der spanischen Vihuella
liefert uns bei dieser Untersuchung einen geeigneten Ausgangspunkt. Das
unerwartete  Auftauchen, das scheinbare Nicht-Vorhandensein jedes
Vorhergehenden in der frithen Musikwelt scheint der Ausgangspunkt dusserst
interessanter Untersuchungen zu sein.

Man glaubt doch keiner, dass dieses wunderbare Instrument sozusagen
aus dem Nichts geboren worden ist. Zu gleicher Zeit ist diese rasche, in Spanien
anscheinend ohne Vorereignisse erschienene, musikalische Qualitit - die dieses
Instrument zu seiner Zeit darstellte - ziemlich erstaunlich.

Nach heutigem Erkenntnisstand jedoch konnen wir sagen, dass es kein
Wunder gibt. Im Hintergrund dessen, was uns als ein Wunder vorkommt,
stehen unzéhlige winzigkleine, doch &dusserst bedeutungsvolle Ereignisse von
entscheidender Wichtigkeit. Aus diesem Grunde ist es sinnvoll - wenn wir
beispielsweise das Wunder der Vihuella in der Renaissance unter die Lupe
nehmen wollen - die damaligen Umstdnde und das zu ihrer Zeit vorhandene
Bedingungssystem - in dem dieses Musikinstrument so erfolgreich

prosperieren vermochte - griindlicher zu priifen. Hier konnen die historischen

! Earl Babbie: The Practice of Social Research (auf Ungarisch: A tarsadalomtudomanyi kutatés
gyakorlata) VI. Uiberarbeitete Auflage, Balassi Kiadd — Budapest, 2003. (Seite 351-378.)
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Umstdnde von Belang sein, auch die gesellschaftlichen und wirtschaftlichen
Gegebenheiten, die Verdnderungen in der menschlichen Denkweise, die
verdnderte Welt der Kultur und der Kunst sowie alles, was auf die
Lebensverhéltnisse im Zeitalter der Renaissance in Europa eine Wirkung
ausiiben konnte.

Man darf keinesfalls ausser acht lassen, dass die Renaissance in erster
Linie eine menschliche Erscheinung war und dementsprechend muss in den
Tiefen der Handlungsweisen des Menschen jener Zeit nach dem Wesentlichen
gesucht werden. Die fithrende Rolle der Buchdruckerei bei der Verbreitung der
Kultur - und dadurch die fithrende Rolle bei der Umformung der menschlichen
Denkweise - kann nicht oft genug betont werden.

Der Musikaliendruck - dem die Buchdruckerei zum Muster diente -
verdnderte den Markt der wertvollen Musik explosionsartig; die
gesellschaftliche Rolle der Musik und die Beziehungen des Menschen zur
Musik erfuhren eine radikale Umwandlung. Wenn wir den jahrhundertelangen
Weg eines Instruments - sei es einfach wie die Gitarre - verstehen wollen,
miissen wir vorerst auch das die Gitarrenmusik rezipierende Medium deuten.

Die Schicksale der Menschen werden nicht nur von den grossen geistigen
Stromungen beeinflusst; die Menschen selbst konnen beim Lenken ihres
eigenen Lebens ebenfalls aktiv mitwirken.

Unter den Griinden, die die Welt des Menschen verdndern, spielt die
Personlichkeit eine ziemlich tragende Rolle; die Denkweise und Fahigkeiten des
Menschen also, seine Gewohnheiten und Wiinsche, einfacher gesagt: der
menschliche Faktor. Wenn wir also vorhaben, iiber , die Musik des Menschen”
zu sprechen - in unserem Falle {iber ,die Gitarre des Menschen und seine
Gitarrenmusik” - ist es ratsam, bzw. Notwendig ebenfalls den auf seinem
Instrument spielenden Menschen zum Gegenstand unserer Untersuchung zu
machen.

Es ist nicht der eine oder der andere Faktor - d.h. nicht der Klang des
Instruments, seine Form, seine Technik, die mit dem Instrument erzeugte

Musik - das, was ein bestimmtes Instrument lange am Leben erhilt, sondern

17



vielmehr der auf dem Instrument musizierende Mensch selbst, der Mensch mit
seiner bestimmten Denkart, mit seinem Talent und - dies ist
hochstwahrscheinlich das Wichtigste - mit seiner Personlichkeit.

Soweit der Rahmen dieser Studie es uns moglich macht werden die
Lebenswege der in der Geschichte der Gitarre bedeutendsten Personlichkeiten
erforscht. Dabei wird ein Versuch gemachtdie Auswirkungen dieser Personen
auf die Geschichte der Gitarre und die Bedeutung in der Geschichte der Gitarre
zu erschliessen.

Bei der Bewertung der Geschichte der Gitarre in Europa kann man tiber
die Gitarre sagen, dass sie den Erfordernissen in der Musik immer wieder
entsprach, da sie imstande war sich der Welt und der herrschenden Mode der
einzelnen Zeitalter sich anzupassen. Obwohl die Gitarre von den
Hauptstromungen in der Musik nicht immer mitgerissen wurde - von Zeit zu
Zeit also auf der Peripherie des Musikgeschehens verweilend - war sie doch -
sowohl durch ihre Technik als auch durch ihre Gattungsvielfalt - der standige
Begleiter des Menschen in seiner Alltagswelt.

Man ist sowohl den anerkanntesten Werken in der Gitarrenliteratur als
auch den bei der Entwicklung der Gitarrenspieltechnik bedeutendsten
padagogischen Arbeiten Rechenschaft schuldig. Auf die Beschiftigung mit den
aus dem Gesichtspunkt der Gitarre wichtigsten Gattungsarten wird in der
Studie besonderes Gewicht gelegt. Der Verfasser hat vor, aus dem wiahrend der
Ausarbeitung der Studie durchgefiihrten Forschungen herauskristallisierten,
allgemeinen Bild die mehr als 500jdhrige Vergangenheit und den
Entwicklungsweg der Gitarre von der Vihuella bis zur Gegenwart darzustellen.

Bei dieser Darstellung bedient er sich einiger typischen Elemente, die
dann von ihm kritischen Analysen unterzogen und die Tatsachen objektiv
gegentibergestellt werden. Die vorliegende Studie stellt sich also die Aufgabe
von der fast 500jdhrigen, von der ,Gitarre des Menschen” hinterlegten Strecke
einen Abriss zu geben. Dabei wird nach der Beantwortung der folgenden Frage

gesucht: wie es einem Instrument gelungen ist, so viele Jahrhunderte zu
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tiberleben und gleichzeitig eines der beliebtesten Musikinstrumente des

Menschen zu bleiben.

Angewandte Forschungsmethoden und Ziele

1.  Zielrationale Bearbeitung der Fachliteratur, das Materialsammeln
zur wissenschaftlichen Arbeit. Aufsuchung wund Aufnahme
authentischer Schriftmaterialien aus der Geschichte der Gitarre,
Analyse der typischsten Gattungsarten.

Darstellung und Analyse der bei der Instrumentenbelehrung
verwendeten und angewandten Unterrichtsmethoden, der

Musikmaterialien und der Spieltechniken.

2. Beschreibungsmethode, Aufnahme, Problemaufwurf: was? wann?
wie?
Heraushebung der fiir die einzelnen Epochen charakteristischen,
musikalischen Offenbarungen und Vergleich ihrer allgemeinen
Merkmale. Analyse der instrumentalischen Techniken, Trennung

nach musikalischen Gattungsarten und ihre Darstellung.

3. Vergleich, Analyse.
Nach den Epochen erfolgte Vergleich der Musik, der Formen, der
Techniken und der Eigenarten.

4. Schlussfolgerungen, Thesen

5. Abgrenzung zwischen dem Ahnlichen (Allgemeinen) und dem

Besonderen (Spezifischen), ihre wesenhafte Zusammenfassung und

ihre Definition. Die Darstellung des Allgemeinen und des
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Besonderen? in den musikalischen, technischen, didaktischen und

methodologischen Prozessen.

Einige Gedanken iiber die Geschichte der Gitarre in Europa

Die Gitarre war nicht mal zur Zeit ihrer Erscheinung in Europa ein mit
sichselbst vollig identisches Werkzeug. Die Anfdange ihrer Geschichte verlieren
sich im Dunkel der ldngst vergangenen Zeiten, doch eines steht fest; sie kam zu
uns aus Asien her, durch Ubermittlung der Perser. Europa erreichte sie aus
zwei Richtungen: aus der Richtung des byzantinischen Kaisertums (1) und der
arabischen Welt (2).

Das byzantinische Instrument landete im romischen Reich, in dem es
unter dem Namen ,guitarra latina” (lateinische Gitarre) beliebt wurde. Seine
Form war oval, ellyptisch. Die Araber nahmen ihr beliebtes Instrument auch
nach Spanien mit, wo es schon mit seiner achtférmig geformten, doch immer
noch eckigen Konstruktion unter dem Namen ,guitarra morisca” (mohrische
Gitarre) sich verbreitete.

Die Gitarre wurde auch durch die Unbilden der Geschichte geformt; die
Verbannung der Mohren aus Spanien setzte bedeutende Anderungen im
Kulturleben in Gang. Die Inquisition ihrerseits hatte sich ebenfalls sehr viel
Miihe gegeben, um alles, was arabischer Herkunft war, oder auf irgendwelche
Art und Weise mit der arabischen Welt zu tun hatte, ins Abseits zu schieben,
damit die Spanier den Weg zu ihrer christlichen Identitédt zu finden vermogen.

Dessen ungeachtet behielten die Spanier ihr inzwischen liebgewonnenes
Instrument, die Gitarre wurde von ihnen nicht ganz vergessen. Sie konnten auf

sie nicht endgiiltig verzichten, sondern - was Tinctoris ,spanische Findigkeit”3

2 Unter den in dieser Studie aufgefiihrten Terminologien (allgemeines, besonderes, seltsames) sollte man
die von Gyorgy Lukacs formulierten &sthetischen Kategorien verstehen. Die im alltiglichen Sinne
benutzten Ausdriicke werden fur Bezeichnung und simple Unterscheidung zwischen ,,dhnlichem” und
»verschiedenem”, zwischen ,,individuellem” und ,,allgemeinem” verwendet werden.

® Tinctoris: ,,De inventione et usu musiciae”
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nennt - schufen ein gitarrendhnliches, doch neues Musikinstrument, das auf
den Namen Vihuella getauft wurde. Dieses neue Instrument - im Grunde
genommen eine Gitarre - war imstande den musikalischen Bedtirfnissen der
damaligen Aristokratie entgegen zu kommen. Aufgrund dessen kann man ohne
Ubertreibung behaupten, dass eigentlich die Anderung, die Umwandlung
selbst eines der grundlegendsten Merkmale der Gitarre ist.

Die Vihuella, dieses neue Musikinstrument wurde Teil der spanischen
Alltagsmusik und eines der wichtigsten Ausdruckswerkzeugen der spanischen
Renaissance in dem Zeitalter, das auch unter dem Namen ,,Goldenes Zeitalter”
bezeichnet wird. Die Spanier spielten kaum auf der Laute, obwohl sie zu jenen
Zeiten in Europa allgemein akzeptiert wurde; fiir die Spanier war die Laute ein
arabisches Instrument. Doch, es ist dusserst wichtig zu betonen, dass auch im
Zeitalter der Vihuella in den manchen Tabulaturbtichern fiir Vihuella
Kompositionen und niedergeschriebene Musikstiicke fiir 4-saitige Gitarre
vorzufinden sind.#

Von mehreren Fachschreibern’ wird heutzutage iiber die Epoche der
Vihuella zwar als tber das ,Goldene Zeitalter” der spanischen Musik
gesprochen, doch das Kennen dieser Musikkultur hohen kiinstlerischen
Ranges, das Verstehen ihrer Bedeutung und die richtige Bewertung ihrer in der
Entwicklung der europdischen Musik gespielte Rolle steht heutzutage noch
immer dem gewtiinschten Masse weit weg nach.

Das Gleiche gilt leider auch fiir die ,Gitarre des Barocks”. Mehr als 90
Prozent der fiir dieses Instrument komponierte Musikwerke wartet in den
dunklen Ecken der Bibliotheken liegend und von den Musikern vergessen nur
noch darauf, aufs neue entdeckt zu werden®. Sie warten auf das Neuaufwachen,
damit die Gitarre des Barocks und ihre Musikliteratur ihren mit Recht
verdienten und geschédtzten Platz im musikalischen Allgemeinbewusstsein

Europas sich erringen kann.

* Alonso de Mudarra: ,,Tres libros de Musica en cifras para Vihuela, en el primero av Musica... para
Guitarra”. Im ersten Buch sind sechs Musikwerke fiir 4saitige Gitarre zu finden.

® Frederic V.Grunfeld, G. Morphy, P. Johnson, K. Ragossnig, E. Pujol etc.

® nach der Vorlesung von Jesus Sanches an der Fakultat fiir Musik der Universitat Debrecen am
04.12.1999.
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Es stellt sich die Frage, wieso sind diese Zupfinstrumente zu ihrer Zeit so
tiberraschend schnell populdr geworden. Warum hatten die hervorragendsten
Musiker jener Epoche so viele Musikwerke fiir sie komponiert? Was ist der
Grund ihrer rapiden Verbreitung auf dem ganzen europdischen Kontinent?

Die Antwort ist simpel und aussergewthnnlich: diese Instrumente waren nicht
nur , geeignet”, sondern auch , zuhanden”.

Als , geeignet” hat sich die Gitarre erwiesen, da sie zum Spielen einfacher
Musik genauso bedingungslos geeignet war, wie zum Erklingen der
kompliziersten, polyphonischen Kompositionen. Die Gitarre konnte also
sowohl der anspruchsvolleren Musik hoheren Ranges als auch den alltdglichen,
~plebejischen” musikalischen Offenbarungen gerecht werden. Die meisten der
Methoden, die fir die Niederschreibung instrumentalischer Musik erfunden
worden waren - sogar die sogenannte Tabulatur-Schriftart - waren leicht zu
erlernen, leicht zu lesen und in der Praxis ganz gut zu gebrauchen.”

Dieses Instrument war gleichzeitig auch ,zuhanden”, weil es sich
verhédltnisméassig leicht hat bauen lassen: beim Gitarrenbau war das
Instrumentenholz von geeigneter Qualitdt leicht zugdnglich. Aus diesen
Griinden waren diese Instrumente zu einem giinstigen Preis zu haben. Auf der
Gitarre konnte man mehrstimmig spielen, sie machte die Akkord - und (im
spdteren) die Continuo-Begleitung moglich und - falls es notwendig war - sie
konnte als ein Orchester mit nur einem Mitglied fungieren.

Bei der Begleitung der Sanger und bei der Zusammenarbeit mit anderen
Instrumenten hat die Gitarre sich ebenfalls ausgezeichnet bewehrt. Nicht
zuletzt konnte sie vom Gitarrenspieler problemlos tiberall hin mitgenommen
werden.

Die hier aufgezahlten Vorteile der Gitarre haben der Gitarre auch in der
Klassik zur grossen Beliebtheit verholfen. Die Instrumentenbauer und
Instrumentenspieler versuchten sich an die herrschende Mode, Anspriiche und

Erwartungen der Zeitalter anzupassen.

"Ernst Pohlmann: Laute, Theorbe, Chitarrone., Die Laute-Instrumente, ihre Musik und Literatur von 1500
bis zur Gegenwart. Edition Eres, D-2804 Liliental/Bremen, 1972. (Seite 159-190.)
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In den zur Zeit der Romantik tiblich gewordenen, 6ffentlichen Konzerten
horte das Publikum den Musikproduktionen der grossten zeitgenossischen
Gitarrenvirtuosen mit immer grosser werdendem Vergniigen zu. Bei den
Auftritten der Virtuosmusiker grossen Rufes - wie z. B. Liszt, Paganini und
andere - waren die Konzertsaale in Europa immer bis auf den letzten Platz
besetzt. Die Gitarrenkiinstler konnten diese ,Wandlung im musikalischen
Bediirfnissystem” ebenfalls nicht umgehen. So stimmten sie sowohl ihre
Instrumentaltechnik als auch die die Inhalte und Formen auf die sich
dndernden Gebrduche ab; die auf der Gitarre erklingende Musik erfuhr eine
tiefgreifende Anderung.

Neben der immer lauter werdenden Musik und der Musikmode der
Spatromantik - die sich in der darauffolgenden Epoche paralell herausgebildet
hatten - wurde das frither allgemein beliebte und gern benutzte
Musikinstrument allmdhlich in den Hintergrund gedrdangt. An die
Klangdynamik gestellte Anspriiche stiegen in so hohem Masse, dass die
Gitarre- die eher ein leises Instrument ist - damit nicht mehr Schritt halten
konnte; die Gitarre war nicht mehr imstande der neuen Mode in der Musikwelt
zu folgen. Die Lautstdrke schien iiber die Intimitdt einen Sieg errungen zu
haben. Dieses Ereignis ldsst sich ganz einfach verfassen: die Gitarre kam aus der
Mode.3

Es ist schon faszinierend, wie der Mensch von Zeit zu Zeit auf seine eigene
Vergangenheit zurtickblickt und dabei verbliifft immer wieder sich selbst
entdeckt. Immer wieder macht er Riickblicke und immer wieder macht er dabei
Entdeckungen. Auf diese Weise kehrt er zu all den Sachen zurtick, die seinen
Vorfahren schon bekannt waren, zu den Sachen, die sie liebten und fiir gut
hielten. Das ist das wahre, grosse Abenteuer, das nicht nur die Denkweise, die
Philosophie und die Neuinterpretierung des Daseins betrifft, sondern fast alle
Bereiche der menschlichen Welt, die Kunst und innerhalb dessen auch die

Musik inbegriffen. Selbstverstandlich konnte die Gitarre aus der Reihe dieser

8 Es ist interessant hier die Meinung Richard Wagner’s (1813-1883) iiber die Gitarre zu erwahen: ,Ein
Orchester ist wie eine riesige Gitarre”; Dieses Instrument war von Hector Berlioz (1803-1869) ebenfalls
beliebt, iber sie schrieb er Folgendes: ,,Die Gitarre ist wie ein winzigkleines Orchester”.
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»~Wiedererkennungen” und ,Wiederentdeckungen”, aus dieser aufregenden
und langen Geschichte ausbleiben.

Antonio Torres,” ein spanischer Instrumentenbauer mit hervorragendem
Talent, setzte das Proportionssystem der Gitarre neu fest und verfertigte ein alt-
neues Musikinstrument, die sogenannte klassische Gitarre (auch spanische
Gitarre genannt). Diese neugebaute klassische Gitarre wurde erst von Julian
Arcas’® und spéter von Francisco Tarrega'® zum Erschallen gebracht. Thnen folgte
Andrés Segovia,’> einer der hervorragendsten Gitarrenkiinstler des 20.
Jahrhunderts, der die Gitarrentechnik auf ein ziemlich hohes Niveau hob, und
der durch seine Auftritte in den grossten Konzerthallen der Welt diesem
Instrument frither undenkbare Beliebtheit verschaffte.

Die Geschichte der Gitarre im XX. Jahrhundert ist eine wahre
Erfolgsgeschichte. Es geht nicht nur darum, dass viele Menschen auf diesem
Instrument Musik lernen, sondern dass die fiir die Gitarre komponierte
Musikstiicke heute weltweit in davor nie gehofften Auflagenhdhen und in
grosser Auswahl erscheinen.

Nicht nur daran soll man hier denken, wie viele ausgezeichnete
Instrumentalsolisten in den vergangenen Jahrhunderten herangewachsen sind,
und dass sie durch ihr Gitarrenspiel in unzdhligen Konzerten riesige Erfolge
feierten, sondern auch daran, dass die Rolle der Gitarre als eines Instruments
sich in den heutigen Zeiten von neuem verdnderte, ja man konnte sagen, dass
ihre Rolle in der musikalischen Alltagspraxis unserer Epoche von Grund aus
eine Umwandlung erlebte.

Eine ganze Reihe von Forschern der Gitarrenliteratur’® und den

ausgezeichneten Komponisten'4 leisteten ihren wichtigen Beitrag, damit die

® siehe spater

19 siehe spater

! siehe spater

12 siehe spater

3 Don Guillermo Morphy (1836-1899) war der erste, der die Tabulaturbiicher von Milan und Pisador
entschlisselt hat. Nach seinem Tode wurden die Resultate seiner Forschungen von seiner Frau
verdffentlicht. Der Herausgeber von Werken Enriquez de Valderrdbano war Emilio Pujol (1886-1980):
das erste Werk mit moderner Notation erschien unter dem Titel Libro de Musica de vihuela intitulado
Silva de Sirenas im Jahre 1965. Das zweite Werk erschien im Jahre 1971 unter dem Titel Los seys libros
del Delphin.
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Gitarre heute in den Gedanken der zeitgendssischen Instrumentalisten und im
offentlichen Musikleben als ein , emanzipiertes”, den anderen Instrumenten
gegentiber gleichrangiges Instrument erscheinen kann. Die Gitarre wird von
ihnen durchaus akzeptiert und gleicherweise geehrt, egal ob sie in der Rolle
eines Soloinstruments, eines Partner sin der Kammermusik oder in der Rolle
eines zum Ausdriicken wertvoller Qualitatsmusik fdhiges Instrument
vorkommt.

Selbstverstanldich leistete dazu auch die jlingste Generation der
Gitarristen mit ihrer Musikkultur und Bildung - die die Musikkultur der
dlteren Generation an Qualitdt weit {ibertraf - ihren Beitrag. Man sollte dabei
nicht ausser Acht lassen, dass auch die sprungartige Entwicklung der
Musikpddagogie der vergangenen Jahrzehnten sowie die praktische
Anwendung der wichtigsten Resultate in der Erziehungswissenschaft im XX.
Jahrhundert diese erhebliche Qualitdtsbesserung im  Gitarrenspiel

vorangetrieben haben.

Beide Verdffentlichungen erschienen in der Reihe von Consejo Superior De Investigaciones Cientificas,
Instituto Espanol, De Musicologia.

14 Mario-Castelnuovo-Tedesco (1895-1968)
Darius Milhaud (1892-1974)

Federico Moreno Torroba (1891-1982)
Manuel M. Ponce (1882-1948)
Joaquin Rodrigo (1902-1999)

Albert Roussel (1869-1937)
Alexandre Tansmann (1897-1986)
Joaquin Turina (1887-1949)

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)
Benjamin Britten (1913-1976)
William Walton (1902-1983)

William Balcom (1938)

Bruno Bettinelli (1913-2004)

Cesar Bresgen (1913-1988)

Stephen Dogson (1924)

Gottfried von Einem (1918-1996)
Farkas Ferenc (1905-2000)

Radames Gnaéttali (1906-1988)

Hans Werner Henze (1926)

Gerald Humel, (1931)

André Jolivet (1905-1974)

Federico Mompou (1893-1987)
Karlheinz Stockhausen (1928-2007)
Takacs Jend (1902-2005)

Toru Takemitsu (1930-1996)

Henry Sauguet (1901-1989)

etc.
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INHALTVERZEICHNIS

Kapitel 1

Im ersten Kapitel stelle ich die Geschichte Spaniens zwischen 711 und 1580
schematisch dar. Dadurch mache ich die historischen Umstinde sichtbar, unter
denen die Vihuella entstand. Der geschichtliche Hintergrund verhilft uns
ebenfalls zum besseren Verstehen der Musikwelt der spanischen Renaissance.
Der Stil der spanischen Nationalmusik gegen Ende des 15. Jahrhunderts bildete
sich unter starkem niederldandischen Einflup heraus. Dies ist die Welt der
Cancioneros.

In den Sammel-Gesangbtiichern sind Lieder in der spanischen Sprache,
Villancicos und Romanzen zu finden. Bei den Landesherren hatten auch grofe
Orchester in Diensten gestanden und die geistliche Musik war von ziemlich
hohem Niveau. Die hervorragenden Komponisten der geistlichen Musik waren
Morales, Guerrero und Victoria. Der Einflup der italienischen Musik auf die
spanische Musik der Renaissance ist sinnfillig.

Unter diesen Umstinden erschien eine der grundlegenden
Musikinstrumenten der spanischen Renaissance, die Vihuella. Nach Tinctoris -
der ein eminenter Sachkundige der Musiktheorie seines Zeitalters war - sei die
Vihuella eine ,spanische Erfindung”. Das Instrument kommt zwar bereits in
den Schriften aus dem 12. Jahrhundert vor, doch den Hoéhepunkt ihrer
Beliebtheit erreicht sie im 16. Jahrhundert. Zu jener Zeit erschien eine Reihe von
Tabulaturbtichern, in denen fiir die Vihuella geschriebenen Kompositionen in
der Form einer tabulatorischen Notierungen vorkommen.

In den folgenden Teilen des ersten Kapitels stelle ich die Inhalte der
Tabulaturbticher sowie das Leben und Werke ihrer Autoren dar (Luis de
Narvaez, Don Luis Milan, Alonso de Mudarra, Enriquez de Valderrabano, Diego
Pisador, Miguel de Fuenllana, Luys Venegas de Henestrosa, Esteban Daga). Im

gleichen Kapitel werden auch die typischen Musikgattungen, verschiedene
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Stimmungsarten behandelt und die Analyse der Handhabung des Instruments

und der Technik der rechten bzw. linken Hand durchgefiihrt.

Kapitel 2

In groPen Ziigen stelle ich hier die Schichtung der europdischer Musik im 16.
Jahrhundert dar. In diesem Rahmen werde ich dann die Herausbildung der
Phantasie als Kunstgattung einbetten. Es wird iiber die Welt der Intavolationen
geschildert, bei denen der Einflup der Vokalmusik auf die Herausbildung der
instrumentalen Musikgattung ganz offensichtlich ist.

Eine der charakteristischsten Gattungen der spanischen Renaissancemusik
ist eben die Phantasie. Ich habe die Absicht, durch die Analyse und Typisierung
der fur die Vihuella geschriebenen Phantasien die Merkmale, das Einzigartige
dieser Musikgattung hervorzuheben und ihre, in der Fachliteratur allgemein

akzeptierten drei Grundformen darzulegen.

Imitationsphantasie
Motetten-Phantasie

Parodische Phantasie

Von der obigen, allgemein akzeptierten Phantasie-Typisierung weicht die
dargestellte Typisierung in der Dissertation von J.A. Griffiths ab. Nach der
Kategorisierung von Griffiths gebe es sieben Grundtypen mit ihren Untertypen.
Der Ausgangspunkt fiir die Kategorisierung des ersten Grundtyps sei die das
Musikwerk bestimmende Kompositionsmethode (innerhalb dessen er zwischen
9 Untertypen unterscheidet).

Der Ausgangspunkt der Klassifizierung des zweiten Grundtyps beruht
auf einer statistischen Berechnung, bei der er Phantasien zum Gegenstand
seiner Untersuchung nimmt. Darunter unterscheidet er zwischen zwei

Untertypen:
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1. zum ersten Untertyp gehoren nach ihm die Phantasien, die ihren
Eigenschaften nach auf den Vokalmustern zurtickzuftihren seien
2. den zweiten Untertyp bilden die Musikwerke, bei deren Entstehung
die eher fiir das Instrument charakteristischen Moglichkeiten
berticksichtigt worden wéren.
Im Kapitel werde ich die Resultate Griffiths-scher Untersuchungen hinsichtlich

der Phantasien eingehender darstellen.

Kapitel 3

Dieses Kapitel fangt mit der Darstellung der allgemeinen Eigenschaften des
Barockstils an. Der Darlegung der geistigen Stromung und der dem Barock
eigenen Kunstgattungen folgt die Aufzdhlung der fiir den Barock typischen
Zupfinstrumente und die Beschreibung der gitarrendhnlichen Instrumente
sowie ihre Typisierung. Danach wird von der Stimmung der Barockgitarre und
ihre Erscheinungsvarianten in verschiedenen Ladndern gesprochen. Im
darauffolgenden Teil werden Themen wie alfabeto-Technik,
Gitarrentabulatoren in der Barockmusik wund die charakteristischen

Zupftechniken behandelt.

Kapitel 4

Anhand historischer Quellen komme ich in diesem Kapitel auf die fiir die
Barockgitarre charakteristischen Instrumentenhandhabung und Spieltechnik zu
sprechen ( J.B.Besard, A.Piccinini, F.Corbetta, T.Mace).

Die barocken Verzierungen und ihre Bedeutung fiir die Gitarrenmusik des
Barocks bilden das ndchste Thema. Anhand der Tabulaturbiicher - die ohne
Zweifel von hervorragender Bedeutung waren - wird eine Spieliibung fiir

Barockgitarre dargestellt. Dabei werden die fiir die einzelnen Komponisten
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charakteristischen =~ Musikbezeichnungen aufgeftihrt (Triller, Mordent,
Apoggiatura, Bindung, Vibrato, Arpeggio). Die Verzierungen im Stil eines
Rasgueados - wie der Trillo und der Repicco - werden auch dargestellt.

Darauffolgend werden die eigenartigen Spielstile der spanischen,
italienischen und franzosischen Barockgitarristen zur Sprache gebracht. Die
Lebenswege und Arbeiten der bedeutendsten Barockgitarristen sowie die
inhaltliche Analyse ihrer Werke werden ebenfalls zum Thema in diesem Kapitel
(Gaspar Sanz, Lelio Colista, Francois Le Coq, Nicolas Derosier, Giovanni Battista
Granate, Francesco Corbetta, Francisco Guerau, Santiago de Murcia, Melchior de
Barberiis, Girolamo Montesardo, Fiorano Pico, Ambrosio Colonna, Benedetto
Sanseverino u.a.).

Durch Darstellung ihrer Lebenswege und ihrer Tatigkeiten tut sich die
unendlich vielfdltige und &duperst reiche Welt der Gitarrenmusik des Barocks

vor uns auf.

Kapitel 5

Ab Mitte des 18. Jahrhunderts verlagerte sich das Zentrum der Entwickling der
Gitarre aus Italien nach Frankreich. Wegen der besonderen wirtschaftlichen
Umstdnden in Italien versuchten zahlreiche Gitarristen ihr Gliick in Paris.
Gegen Ende des Jahrhunderts erfuhr die Instrumentenherstellung eine
stiirmische Entwicklung, bei der Saitenproduktion wurden neue Technologien
eingesetzt. All diese Momente trugen zur sprunghaften Entwicklung der
Gitarrentechnik bei. Die Proportionen des Instruments wurden verdndert, die
Gitarren mit 6 Saiten verbreiteten sich. Die Neuerungen der italienischen
Instrumentenbauer wurden auch von den franzosischen und spanischen
Baumeistern tibernommen.

In Spanien wurde die Gitarre wieder mal beliebt. Darauf lassen die

riesigen Erfolge und Popularitdt von Fernando Ferandiere, Miguel Garcia, Dionisio
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Aguado, Fernando Sor und - des Kiinstlers italienischer Abstammung - Federico
Moretti schliefen. Zu dieser Zeit erschienen auch die ersten Methodologien.
Viele von den italienischen Gitarristen zogen nach Frankreich (F. Carulli, F.
Gragnani, G. Anelli, F. Molino, M.Carcassi), wo sie mit ihrer Tatigkeiten die
Popularitdt und Weiterentwicklung der Gitarre beférderten.

Mit den Innovationen haben auch die Instrumentenbauer zur Beliebtheit
der Gitarrenmusik ihren Beitrag geleistet. Die Gitarrenbau in Spanien und
[talien entwickelte sich stiirmisch; die modernisierte Gitarre erfreute sich immer
groper werdenden Beliebtheit.

In diesem Kapitel gehe ich auf die wichtigsten Stationen des Gitarrenbaus
ein. Ich mache einen Vergleich zwischen den neuen Proportionen der
modernisierten Gitarre. Darauf folgt eine Darstellung des Entwicklungsverlaufs
und -stationen der modernen Gitarre, wobei ich von den Arbeiten des

Instrumenten-Baumeisters Emil Kovics Gebrauch mache.

Kapitel 6

Dieses Kapitel behandelt die Gitarristenwelt in Paris. Es zeigt uns die
bedeutenden Anderungen auf dem Gebiet der Gitarrentechnik, der Padagogie
und des Komponierens gegen Ende des 18. und zu Anfang des 19.
Jahrhunderts.

Durch die Darlegung und Analyse der Gitarrenschule von M. Carcassi
mache ich die musikalischen, technischen und padagogischen Eigenartigkeiten
und den Entwicklunsstand des damaligen Zeitalters sichtbar.

Das Leben Fernando Sor’s spiegelt die zeitgentssischen Umstdnde, die
padagogischen Konzeptionen in der Musik und die damaligen Gebrduche auf
eine hervorragende Weise wider. Dabei wird auch der gesellschaftliche und
historische Hintergrund ersichtlich. Die Arbeiten und Aktivititen von Sor
representieren in der Musikwelt einen der Hohepunkte der

Gitarrenentwicklung. Die eingehende Darstellung und Analyse seiner
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Methodologie sowie seiner Ansichten tiber Spieltechnik, Musik und
Musiklernen werden uns zeigen, welchen Entwicklungsstand die Gitarre seit
den Jahren um 1500 bis zur Mitte der 1800-er Jahre erreicht hatte. Sor hatte zu
den wichtigen Sachfragen Stellung genommen, die auch die Gitarristen unserer
Zeiten beschiftigen. Seine auch heute noch giiltige Empfehlungen und
Ratschldge zeugen von seinem hohen kiinstlerischen und pddagogischen
Niveau sowie von der entscheidenden Bedeutung seiner Person fiir die
Entwicklung der Gitarre.

Seine tiefgreifenden Gedanken haben auch heute noch ihre Giiltigkeit
unter den Gitarristen bei der Herausbildung ihrer musikalischen
Anschauungen. Sowohl die Anforderungen bei der Erstellung der
Transkriptionen als auch die anzuwendende Musikmethoden wurden von ihm
ganz genau definiert. Die Zeitgenossen von Sor hatten durch ihre Aktivitit als

Vortragskiinstler und Tondichter die Welt der Klassik und Romantik bereichert.

Kapitel 7

Die Musikdra der Spatromantik erwies sich fiir Gitarre eher als unvorteilhaft.
Die Lebensbahn von J.C. Mertz und seine Tatigkeiten auf dem Gebiet der Musik
veranschaulichen die besonderen Umstinde, unter denen die Gitarre als
Musikinstrument in den Hintergrund trat, ziemlich gut.

Trotz des Talents, des Fleifes von Mertz, trotz seiner Anpassungsfahigkeit
galt die Gitarre unter seinen Zeitgenossen fiir ein altmodisches Instrument.
Dessen ungeachtet ist Mertz in der Geschichte der Gitarre eine bedeutende
Personlichkeit, denn das musikalische Niveau und Qualitit seiner
Kompositionen hebt ihn aus dem Kreis seiner Zeitgenossen heraus.

Es ist Francisco Tarrega und seinem Kreis - der aus seinen Freunden und
Schiilern bestand - zu verdanken, daf sie die Kunst des Gitarrenspiels bewahrt
haben. Sie haben ndmlich mit ihrer Aktivitdt und mit ihrer Liebe zum

Musikinstrument diese Kunst in das 20. Jahrhundert heriibergerettet.
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Andrés Segovia, als der grofte Vortragskiinstler des 20. Jahrhunderts, war
einer der Personen, der die Neuentdeckung der Gitarre und der Gitarrenmusik
sowie ihre Emporhebung als Lebensziel sich vorschrieben. In diesem Kapitel
erortere ich die Werke von Segovia, seinen Lebensweg und seine Wirkung auf
die Geschehnisse in der Gitarrenwelt ausfiihrlich.

Dartiber, wie es um die Gitarre am Anfang des 20. Jahrhunderts stand, ist
auf einpriagsame Weise in der Schrift eines ungarischen Musikkritikers Aladdr
Toth zu lesen, in der vom Konzert Segovia’s auf der Akademie fiir Musik
geschildert wird.

Ich habe vor, die Entwicklung des Gitarrenspiels von der Epoche der
Romantik bis zum Ende des 20. Jahrhunderts durch die Darstellung und

eingehender Analyse der Spieltechnik Segovia’s zu veranschaulichen.

Kapitel 8

In diesem Kapitel stelle ich eine der Hohepunkte der Gitarrenschulen im 20.
Jahrhundert durch die Analyse der Gitarrenschule eines Latino-Amerikaners,
Julius Salvador Sagreras, vor.

Die Sammlung unter dem Titel “Cuadernos” von Abel Carlevaro - der
ebenfalls ein Argentiner war - fafst im wesentlichen die Gitarrenspieltechnik
des 20. Jahrhunderst zusammen. Diese, mit dem Band unter dem Titel “Escuola
de la Guitarra” vervollstandigte Sammlung reprasentiert das meist einheitliche
und meist ausfiihrliche Techniksystem unter den sich mit Gitarrentechnik
beschiftigenden Systemen.

Durch die Darstellung und Analyse der oben erwdhnten padagogischen
und technischen Schriften tun sich uns all die Resultate auf, die die Gitarristen
durch die Entwicklung ihres Instruments in den vergangenen 500 Jahren
errecht hatten. Von Carlevaro wurde das Gitarrenspiel nicht nur in Hinsicht der
technischen, sondern auch im Bezug auf das Mentalische und das Kiinstlerische

des Musizierens entwickelt.
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Kapitel 9

Die Menschen wurden von der eleganten Erscheinung der spanischen Gitarre,

von ihrer Form und der Schonheit ihres Klangs seit eh und je bezaubert. Die

milde Biegsamkeit des Gitarrenklanges, ihr zarter Schall zog schon immer die

Personen an, die zum nach-Innen-Gewandtsein neigten.

Betrachten wir die in der vorliegenden Arbeit aufgezédhlten und die mit

der Gitarre in Zusammenhang gebrachten historischen Ereignisse, die

gesellschaftlichen und menschlichen Erscheinungen, und forschen wir nach den

Griinden der 500 Jahre langen, fast ununtergebroch andauernden Beliebtheit

der Gitarre, so gelangen wir zu den folgenden Feststellungen:

1.
2.

Die wichtigste Rolle spielt der Faktor Mensch.

Die kulturelle Umgebung, in der die Zupfinstrumente sich
entwickeln und prosperieren konnten.

Die giinstigen historischen und wirtschaftlichen Umstande sowie das
Vorhandensein eines giinstigen Bedingungssystems.

Die aufiergewohnliche Wandlungs- und Anpassungsfahigkeit der
Gitarre.

Das aufiergewohnliche Praktischsein der Gitarre.

Errungenschaften der Technologie in Europa beim Instrumentenbau
sowie Anwendung neuer Materialien beim Instrumentenbau.

Mit der Industrietechnologie gegebene Moglichkeit zur
massenhaften Serienproduktion.

Die eigenartigen Gegebenheiten der Gitarre hatten sie in allen
Epochen fir Wiedergabe der gangigsten Musikgattungen tauglich
gemacht.

Die  Gitarrenschulung  war  fdhig, sein  pddagogisches
Werkzeugarsenal immer den am géngisten Methoden anzupassen
und sein technisches Arsenal kontinuierlich zu erneuern bzw. zu

modernisieren.
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Am Ende bleibt die Frage: wie gelang es der “Gitarre des Menschen” die
vergangenen 500 Jahre erfolgreich zu {iiberleben?! Worin liegt ihr Geheimnis?
Das Geheimnis steckt in den Menschen, die die Gitarre jemals in die Hand
nahmen sowie in der erstaunlichen Anpassungsfahigkeit des Instruments.

Die Gitarre pafste allem und jedem sich bereitwillig - ja, man konnte sagen
sehr oft unverschamt bereitwillig - an, was sie weiterhin tut, von den
musikalischen Bedtirfnissen und den Menschen jeglicher Kultur ganz
unabhéngig.

Egal von wem sie in die Hand genommen wird, egal ob sie zur
Wiedergabe der “Tingeltangel”-Musik, der “mittelmafSiger” Musik eingesetzt
wird oder ihr aber ein hochrangiges kiinstlerisches Erlebnis angemutet wird,
bietet die Gitarre jedem genau das Wunder, nach dem die das Instrument in die
Hand nehmende Person diirstet: die Euphorie des Musizierens, die Freude am

Musizieren, die mit keiner zweiten Sache verglichen werden kann.
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BEVEZETES

A mivelédéstorténet és a miivészeti emlékek kozott a torténelmi idék kezdete
Ota, az Oskortol egészen napjainkig taldlkozhatunk pengetés hangszerekre
vonatkoz6 utaldsokkal. Mitolégiai vagy torténelmi személyek vették kézbe
ezeket a hangszereket.

Az embert mindig elvardzsolta a pengetés hangszerek hangja, formaja, a
veliik megszolaltathaté zene szivhez sz6l6 szépsége. E hangszerek tobbsége
kézbe, 6lbe veheté; mintegy magunkhoz oOlelhetjitk 6ket. Megszdlaltatdsukhoz
tobbnyire mindkét kézre sziikség van. A megszoélaltatott hang jellegzetessége a
j6l meghatarozhat6 kezdet és a viszonylag gyors lecsengés - ez akar az ember
és vilaganak mulandésagéra is emlékeztethet.

A legtobb pengetés hangszer harozottsaga ,laza”. Ennek koszonhetéen
viszonylag konnyen megpengethetéek. Hangterjedelmiik inkdbb a mélyebb
régiokat érinti. Jellemzd, hogy legtobbjiik koéznapi hasznélatdhoz viszonylag
csekély zenei tudas is elegendd, ezért konnyen elérhet6 segitségiikkel a zenélés
orome, mind a hangszereken jatszoknak, mind az dket figyeld hallgatésdgnak.

A gitar egyszeriisége, viszonylagos primitivsége azonban nem zarja ki a
mindéségi, magasabb rendli zenélést. Ezen instrumentumok torténete,
fennmaradt zenei emlékeik fényesen bizonyitjdk, hogy szerkezetiikbdél ad6dé
lehetéségeik a legbonyolultabb zenei megnyilvanulasokra, polifonikus
szerkesztésekre, kifinomult, miivészi jatékmoédokra is kivaléan alkalmassa
teszik Oket.

E hangszerek multjat, zenéjét ismeré zenetudésok hatarozottan allitjak,
hogy a pengetdsok, a rajtuk megszolaltatott zenei vilag alapvetéen és dontéen
befolyasolta az eurdpai zenei fejlddés irdanyat. Ennek dacdra e hangszerek
vonatkozasdban még napjainkban is sokszor talalkozunk lekicsinyld, leértékeld
véleményekkel.

Sokszor téves, elhamarkodott megallapitdsokat mondanak azok, akik e

hangszereket szinte egyaltaldan nem ismerik, és az amatér, vagy a kezdd
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szinvonaldn jatszok teljesitménye alapjan vonnak le  mélyrehato
kovetkeztetéseket a pengetds hangszerekre és zenei lehetdségeikre
vonatkozéan. Sajndlatos, hogy ez a szemlélet szamos Kkoriilmény
kovetkezményeként a gitarra fokozottan érvényesnek tetszik.

A gitar torténetét nagyon leegyszeriisitve tgy is jellemezhetnénk, mint
népszerliségének  és  népszeriitlenségének  torténetét. E  hullamz6
népszeriiségnek koszonhetéen torténete soran gyakran eléfordult, hogy akar 20-
50 évre is szinte teljesen hattérbe szorult, vagy csak egyszeriien kiment a
divatbol. De nem csupdn a gitart felejtették el, hanem a hangszer nagy
miivészeit és komponistdit is, és a zenét, amit megszoélaltattak &ltala. Az
atalakul6 kozizlés, a zenei divat, a tarsadalmi kortilmények, a kultaraban
tortént hangsalybeli valtozasok hatdsara a gitar zenei lehetéségei nem ritkan
egyszerten érdektelenné valtak.

Am az djabb és Gjabb vaéltozasok ismételten magukkal hozték az
érdeklédést a gitar irdnt. Ismét sokan vették keziikbe és ujraélesztették az
elfelejtett hangszertechnikat, hangszerkultarat. A zenészek egy része ujra
megtanult gitarozni. Az ezt kovetd , Beatles-korszak” elektromos hangszere, az
un. elektromos gitar robbandsszerti, meglepd és véaratlan népszeriiséget hozott a
spanyol, vagy klasszikus gitdrnak is.

Ennek a régi-tij hangszernek, az elektromos gitarnak hirtelen tamadt
népszeriisége meglepd kovetkezményeként, az érdeklédés a hagyomanyos
hangszer, a spanyol gitar elfelejtett zenéje felé iranyult. Ez a XX. szazadi
népszerliség a kortars zeneszerzok gitar iranti kivancsisagat is felébresztette.
Sok 4j kompozicié sziiletett, amelyek ujfajta megkozelitést vartak el az e
hangszeren jatszokt6l, a hangszer miivészeitél. A jatékmod alapvetden
megvaltozott, talan nem tualzas, ha azt mondjuk, hogy kordbban soha nem vart
mértékben fejlodott. A gitar ismét nyertesként kertilt ki ezekbdl a mélyrehato és
alapveté valtozasokbol. Ez az 1j zene tamasztotta technikai és zenei
kovetelményeknek koszonhetd. A gitar igy valt ismét modern hangszerré, és a

mai, az Gj zene méltan elismert médiumava.
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A tanulmany kitiizott célja

1. A gitér fejlodésének bemutatasa a vihuelatol napjainkig.

2. Az egyes korszakokban a gitarzene vildgaban alkalmazott zenei és
technikai megoldasok feltardsa, jellegzetességeinek elemzése és
bemutatésa.

3. A Kkorszakonként a gitarra legjellemz6bb technikak, mifajok és
formdk bemutatdsa, elsésorban a spanyol, az olasz és a francia
kultarkorben.

4.  Torekszik vélaszt talalni a gitar 500 éves torténetében arra a kérdésre,
hogy ez a hangszer - ellentétben nagyon sok masikkal - miért és
hogyan volt képes talélni, és ma is hasznélatos, kedvelt hangszer
maradni?

5. Az egyes korszakok pedagodgiai gyakorlatara jellemz6é didaktikai és
modszertani  jellegzetességek  és  sajatsagok  feltarasa  és
Osszehasonlitasa.

6. A gitarjaték technikai jellegzetességeinek, a technikai rendszerek és
megoldasok hasonlésagainak és kiilonbozdéségeinek korszakonkénti
feltarasa, valamint kritikai elemzése.

7. E tanulmény kinalta lehetdségekkel élve, a szerzé hozz4a kivan jarulni
a gitar elmélyiiltebb zenei, pedagégiai és hangszertechnikai
szempontti megismeréséhez, az elmalt korok zenéjének hitelesebb, a
ma embere szdmdara is élményt ado, egyre szinvonalasabb,
ugyanakkor autentikus eléadasdhoz.

8. A szerzé6 nem torekszik teljességre, szubjektiv megitélés alapjan
kiemeli azokat a miivészeket, akik véleménye szerint az elmult
Otszdz évben fdészerepet jatszottak a hangszer életében, és
munkdéssaguk, életatjuk, személyiségiik bemutatdsaval kivan
rdmutatni a gitdr véltozasainak legjellegzetesebb vonulataira,

tendenciaira.
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9. A tanulmény szerzéjének nem titkolt szandéka, hogy az elkésziilt
munka a felsdoktatasban tanulok szamara készitett jegyzet, tananyag
alapja lehessen.

A dolgozat az an. beavatkozasmentes vizsgélattal,’® ©sszehasonlito-
torténeti elemzési eljarassal késziilt. A szerzé a targyban leirtak, a
dokumentumok  nagyszamu részlete  kozott  igyekszik

Osszefliggéseket taldlni a képzelderd és a megértés modszerével.

A dolgozat alapgondolata

A gitar otszaz éves eurdpai utjanak és fejlédésének elemzé bemutatdsa sordn
szamtalan kérdés vetédik fol. Sok iranybodl kozelithetiink a gitar és az 4ltala
megszoélaltatott zenék vizsgdlatahoz. Kiindulasi pontként a spanyol vihuela
megjelenését érdemes alapul venni. A hangszer hirtelen felbukkandasa
(latszélagos elézmények nélkiilisége) a korabeli zenei vilagban rendkiviil
érdekes vizsgalodasok kiindulépontja lehet.

Aligha hihet6, hogy ez a csodélatos hangszer a semmibdl sziiletett volna
meg. Ugyanakkor megdobbenté annak a zenei mindségnek a latszoélag
elézmények nélkiili hirtelen megjelenése Spanyolorszagban, melyet ez a
hangszer a maga idejében képviselt. Mai ismereteink alapjan tgy véljiik: csodak
pedig nincsenek. Mindannak a hatterében, ami mégis csodanak latszik sok-sok
apro, de nagyon fontos, meghatarozo jelentéségii torténés vagy ok all. Ezért
példaul, ha a reneszansz vihuela csoddjanak a nyoméaba erediink, érdemes kissé
alaposabban megvizsgadlnunk a kortilményeket, és azt a feltételrendszert,
amelyben ez a hangszer oly’ nagyon sikeresen prosperalt. Fontosak lehetnek a
torténelmi kortilmények, a tarsadalmi és gazdasagi feltételek, az emberi
gondolkozas valtozasai, a kultara, a miivészetek megvaltozott vilaga, és

mindaz, ami az eurdpai reneszénsz korszak életviszonyait meghatarozhatta.

15 Earl Babbie: A tarsadalomtudomanyi kutatas gyakorlata, Hatodik, atdolgozott kiadés, Balassi Kiad6 -
Budapest, 2003. (351-378. old.)
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Nem feledhet6 az sem, hogy a reneszansz elsésorban emberi jelenség volt,
és minden bizonnyal az akkori ember cselekedeteinek mélyére hatolva kell
keresni a lényeget. Nem lehet eléggé hangsulyozni a konyvnyomtatas
megjelenésének dominans szerepét a kultara terjedésében, az ember
gondolkodasanak az atalakulasdban. A konyvnyomtatas mintajara kialakult
kottanyomtatds az értékes zene piacat robbandasszeriien atalakitotta.
Megvéltozott a zene tarsadalmi szerepe, megvaltozott az ember viszonya a
zenéhez. A befogad6 tarsadalmi kozeget is értelmezniink kell, ha meg akarjuk
érteni egy még oly” egyszerli hangszer utjat az évszazadokon at, mint amilyen a
gitar.

Nem csupan a nagy szellemi aramlatok befolyasoljdk az egyes ember
sorsat, hanem 6 maga is cselekvd irdnyitoja lehet életének. Az ember vilaganak
véltozasait el6idézé okok kozott igen fontos szerepe van az ember
személyiségének,  gondolkodasmédjanak, képességeinek, szokasainak,
vagyainak, egyszerlien szélva: az emberi tényezének. Ezért ha az ,ember
zenéje” szoba kertil, jelen esetben az ,ember gitdrja” (és gitarzenéje), akkor a
zenéld embert is érdemes, sot feltétlentil sziikséges a vizsgalodas korébe
bevonni.

Nem kizarolag egy-egy tényezd (a hangja, a formdja, a technikaja, a
zenéje) az, ami életben tarthat egy adott hangszert hosszti ideig, hanem
leginkabb a zenélé ember, a maga sajatos gondolkodasaval, tehetségével, és
talan a legfontosabbal, a személyiségével. Amennyire e dolgozat keretei
lehetdvé teszik, a gitartorténet fontos személyiségeinek életatjat is vizsgdlja és
megkisérli feltdrni hatasukat és jelentéségiiket a gitar torténetében.

A gitar Eurdpai torténetét értékelve lathatjuk, amint az évszazadok soran
véaltozva, 1Gj formakba oOltozve, az adott korok zenei vildgahoz, divatjaihoz
mindig alkalmazkodva, kiszolgélta a zenei igényeket. Ha nem is mindig a
zenei irdanyzatok f6 sodrasaban haladva - idénként a zenei periféridkon -, de
mind technikdjaban, mind miifaji valtozatossagaban az ember hétkéznapjainak

hiiséges kiséréje volt.
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Elkertilhetetlen, hogy szamot adjunk a gitdrirodalom legelismertebb
miiveirdl, a gitarjaték technikdjanak fejlédése szempontjabol legfontosabb
pedagodgiai munkakrol. Kiemelten kivdnunk foglalkozni a gitar szempontjaboél
legfontosabb miifajokkal. A tanulmany elkészitése soran végzett kutatasok
eredményeként kirajzolodo altalanos képbdl, a szerzé egy-egy nagyon tipikus
elem kivélasztasaval, azok kritikai analizisével, a tények objektiv 6sszevetésével
kivanja bemutatni a gitar tobb, mint 500 éves multjat és fejlédését a vihuelatol
napjaink.

A dolgozat tehat vazolni kivénja azt a kozel 6tszaz éves utat, amelyet az
~ember gitarja” megtett és keresi a valaszt arra a kérdésre: hogyan tudott ez a
hangszer oly’” sok évszdzadon keresztiill ,talélni” és az ember egyik

legkedveltebb hangszerének megmaradnia?

Alkalmazott kutatasi modszerek és célok

1. A szakirodalom célracionalis feldolgozasa, anyaggytijtés.
Az autentikus forrasok felkutatdsa, bemutatésa, elemzése.
A gitar multjdb6l az eredeti irdsos emlékek szambavétele, a
legjellemzdbb mifajok elemzése. A hangszer oktatdsaban koronként
hasznélt és alkalmazott oktatdsi modszerek, zenei anyagok,
technikék ismertetése, elemzése.

2. Leiras, szambavétel, problémafelvetés (mi? mikor? hogyan?).
Az egyes korszakok legjellegzetesebb zenei megnyilvanuldsainak
kiemelése, altalanos jellemzOik Osszehasonlitasa. A hangszeres
technikak elemzése. Mifaji elkiilonités és bemutatas.

3.  Osszehasonlitas, elemzés.
A zenék, formdk, technikdk, jellegzetességek koronkénti
Osszehasonlitasa.

4. Kovetkeztetések, tézisek.
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5. A hasonl6 (altalanos) és a kilonos (specifikus) elkulonitése. Ezek
lényegi Osszegzése és definidldsa. Az Aaltalanos és a kiilonos
bemutatasa,’® a zenei, a technikai, a didaktikai és a moddszertani

folyamatokban.

Néhany gondolat a gitar eurdpai torténetérdl

A gitar mar Eurdpaba kertilésekor sem volt 6nmagéval minden izében azonos
eszkoz. Torténetének kezdete a régmult idOk homaélydba vész, de annyi
bizonyos, hogy Azsiabol keriilt hozzank a perzsék kozvetitésével. Két iranybol
is kozelitett eurdpa felé: a bizédnci csaszarsag (1) és az arab vilag (2) fel6l.

A bizanci hangszer a rémai birodalomba keriilt és valt kozkedveltté ,guitarra
latina” (latin gitdr) néven, formaja ovalis, elliptikus volt. Az arabok
Spanyolorszagba is magukkal vitték e kedvelt hangszeriiket, és ott, a mar
nyolcas alakot formédzo6, de mégis szogletes hangszer terjedt el, ,guitarra
morisca” (mor gitar) néven.

Jelentbsen &talakitottak a gitart a torténelem viszontagsagai is. A morok
kilizése Spanyolorszagboél a szellemi életben komoly véltozasokat inditott el. Az
inkvizicié is megtett mindent annak érdekében, hogy ami arab szdrmazast,
vagy barmi moédon kotdbdott az arab vildaghoz, az minél inkabb hattérbe
szoruljon, és a spanyolok ratalalhassanak tj keresztény identitdsukra. Es mégis
megtartottdk a spanyolok megkedvelt hangszeriiket, és nem felejtették el a
gitart teljesen, nem mondtak le réla végképpen, hanem inkabb - Tinctoris
véleménye szerint ,spanyol leleménnyel”!” - megalkottak egy gitarszer(i, de
mégis Uj hangszert , vihuela” néven, mely hangszer - 1ényegében gitar - képes
volt kiszolgalni a kor arisztokratdinak zenei igényeit. Nem tualzas azt allitani,
hogy maga az atvaltozds, maga az atalakulas a gitar egyik legfontosabb

jellemzéje.

16 Az itt felsorolt terminolégiak (altalanos, egyedi, kiilonds) e tanulmanyban nem a Lukacs Gyorgy altal
létrehozott esztétikai kategoridkat jelentik. A hétkdznapi értelemben hasznélt kifejezések a hasonld és
kulonbozd, az egyedi és az altal&nos egyszerii megkuldnboztetésére, megjeldlésére szolgalnak.

" Tinctoris: De inventione et usu musiciae
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A vihuela, ez az Gj hangszer valt a spanyol zenei mindennapok részévé és
az ,aranykornak” is nevezett id6szakban a spanyol reneszansz zene egyik
legfontosabb eszkoze lett. A spanyolok egyaltalan nem hasznaltdk az
Eurépdaban ekkorra maér teljesen 4ltaldnossa valt lantot, a spanyolok szamara ez
arab hangszer volt. Ugyanakkor rendkiviill fontos hangsalyozottan
megemliteni, hogy még a vihuela-korszakban is fellelhet0 a vihuela tabulattras
konyvek egyikében-masikéban néhany, a négyhara gitarra komponalt és
lejegyzett zenedarab.®

Sok szakir6!” emliti a spanyol zene ,aranykoraként” a vihuela-korszakat,
de ennek a magas mivészi szinvonali zenekultaranak az ismertsége,
jelentbségének megértése, az eurdpai zenei fejlddésben jatszott szerepének
megfeleld értékelése még napjainkban is messze elmarad a kivanatostol.

Nincs ez masként sajnos a ,barokk gitarral” sem. Az erre a hangszerre
komponalt zenemivek tobb mint 90%-a konyvtarak mélyén, elfeledve varja az
Gjrafelfedezést,’’ az wjraébredést, s ennek megfeleléen a barokk gitar és
irodalma mélté megbecsiilését az eurdpai zenei koztudatban.

Vajon ezek a pengetOs hangszerek a maguk koraban miért valtak olyan
viharos gyorsasdggal népszerliekké? A korszak legkivalobb zenészei miért
komponaltak annyi mlvet ezekre a hangszerekre? Miért terjedtek el oly’
nagyon gyorsan az egész eurdpai kontinensen?

A valasz egyszerl és frappans: ezek a hangszerek nem csupan
,alkalmasak”, hanem , kéznél” is voltak.

Alkalmasnak azért bizonyultak, mert a legegyszer(ibb zenéket konnyen el
lehetett veliik jatszani és ugyanakkor a bonyolultabb tobbszélamt darabok
megszolaltatdsara is megfeleléek. A gitdr az igényes, a magasabb rend(
zenemUvészetnek éppen tugy alkalmas eszkozévé tudott valni, mint a
hétkoznapi, ,plebejus” zenei megnyilvanulasoknak. A hangszer zenéjének

lejegyzésére kitalalt médszerek - akar az un.: tabulattras irdsmodok is -

18 Alonso de Mudarra: ,,Tres libros de Musica en cifras para Vihuela, en el primero av Mdsica... para
Guitarra.” Az elsé kdnyv hat mivet tartalmaz 4 hdros gitarra.

9 Frederic V. Grunfeld, G. Morphy, P. Johnson, K. Ragossnig, E. Pujol etc.

2 A Debreceni Egyetem Zenemiivészeti Karan, 1999. december 4.-én elhangzottak (Jesus Sanches
eléadéasa) alapjan.
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tobbségiikben konnyen megtanulhatok, konnyen olvashaték és praktikusan
hasznalhatok voltak.?!

Kéznél pedig azért voltak ezek a hangszerek, mert viszonylag egyszer(
volt Oket megépiteni, a megfeleld minbségli hangszerfahoz konnyl volt
hozzajutni, és ezért a hangszerek nem voltak igazan dragak. Egyszerre tobb
sz6lamot, akdr akkordokat (a késGbbiekben continuo) kiséretet lehetett jatszani
rajtuk, ha sziikség volt ra egyszemélyes zenekarként is funkciondlhattak. Az
ének kisérésére és a tobbi zeneszerszammal valé egytittmlkodésre is igen
kival6an megfeleltek; nem utolsésorban pedig, szinte mindenhova magaval
vihette hangszerét a jatékos.

A gitar itt felsorolt pozitivumai a klasszikaban is kiemelked6
népszerlséget hoztak a hangszernek. A hangszerépitOk és a hangszerjatékosok
igyekeztek alkalmazkodni a kor diktalta zenei divatokhoz, igényekhez,
elvarasokhoz.

A romantikaban 4&ltaldnossa véalt nyilvanos hangversenyek kozonsége
egyre nagyobb élvezettel hallgatta a kor kiemelkedd gitarvirtuézainak
produkciéit. Az eurdpai hangversenytermek egy-egy nagy hirnévnek 6rvendd
virtu6z muzsikus fellépésekor mindig sziniiltig megteltek érdekl6ddkkel,
példaul Liszt, Paganini és méasok koncertjein. A gitar mlvészei sem kertilhették
el ezt a zenei ,igényrendszer véltozast”. Igy mind Gj hangszertechnikéjukkal,
mind a zenei tartalmak és formdk vonatkozdsaban alkalmazkodtak a valtozé
szokasokhoz, és a gitaron megszolaltatott muzsika is mélyrehatéan atalakult.

Az ezt kovetd korszak egyre harsanyabba val6é zenei vilaganak, a kés6
romantika zenei divatjainak kialakuldsaval egyidOben fokozatosan hattérbe
szorult az addig szeretett és gyakran hasznalt, kozkedvelt zeneszerszdm. A
hangzas dinamikai igénye olyan mértékben novekedett meg, mellyel az
alapvetOen halk hangt gitar mar nem tudott lépést tartani, az Gj zenei modit a

gitar mar nem kovethette. A harsdnysag gy6zedelmeskedni latszott az intimitas

2L Ernst Pohlmann: Laute, Theorbe, Chitarrone., Die Laute-Instrumente, ihre Musik und Literatur von
1500 bis zur Gegenwart. Edition Eres, D-2804 Liliental/Bremen, 1972. (159-190.0ld.)

43



felett. Ami tortént az egészen egyszerlen is megfogalmazhato: a gitar kiment a
divatbol.?2

ElblGvol6, ahogy az ember idGnként visszatekint sajat multjara és
dobbenten felfedezi ismét onmagat. Ujra és Gjra visszatekint, és Gjra és djra
felfedez. fgy mindarra rataldl ismét, amit a régiek mar tudtak, szerettek, jonak
tartottak. Ez az igazi nagy kalandozas, és nem csupadn a gondolkodasra, a
filozofiara, a l1ét Gjra értelmezésére terjed ki, hanem az ember koriili vilag szinte
minden tertiletére, igy a mUvészetre, ezen beliil a zenére is. Természetesen a
gitar sem maradhatott ki az ,Gjrafelismerések”, az ,Gjrafelfedezések” sorabdl,
ebb0l az izgalmas és hosszt torténetbdl.

Egy kimagasl6 tehetségd spanyol hangszerépité mester, Antonio Torres? a
gitar aranyrendszerét fogalmazta ujja és megépitett egy régi-aj hangszert, a ma
klasszikus gitart szolaltatta meg el6szor Julian Arcas,** majd Francisco Tarrega,?®
és az Oket kovetd, a gitar technikajat igen magas szinvonalra emel6 Andrés
Segovia,”® a XX. szdzad egyik legkivalobb gitarmivésze, aki a vilag legnagyobb
hangversenytermeiben fellépve korabban elképzelhetetlen népszerlséget
szerzett e hangszernek.

A gitéar torténete a XX. szazadban val6di sikertorténet. Nem csupén arrol
van sz6, hogy nagyon sokan tanulnak zenét ezen a hangszeren, hanem a gitarra
komponalt zenedarabok, a gitarkottdk soha nem remélt példanyszamban és
valasztékban jelennek meg napjainkban szerte a vilagon.

Nem csak arra kell gondolnunk, hogy milyen sok kivalé hangszeres
szOlista nott fel az elmult évtizedekben és megszamlalhatatlan hangversenyen
aratott vilagraszolo sikert gitarjatékaval, hanem arra is, hogy a gitarnak, mint
hangszernek a szerepe napjainkban ismét atalakult, mondhatnank teljesen

megvaltozott korunk koznapi zenei gyakorlatdban. A hangszer irodalmanak

22 Erdemes itt megemliteni Richard Wagner (1813-1883) véleményét a gitarrol: ,.a zenekar olyan, mint
egy hatalmas gitar”; Hector Berlioz (1803-1869) is kedvelte e hangszert, ugyanis azt irta réla: ,,a gitar
olyan, mint egy miniatir zenekar”.

2 Lésd késébb

?4 Léasd késébb

% Lasd késébb

% Lasd késébb
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kutat6i?” és a kivalo zeneszerzOk?® sora nagyon sokat tett azért, hogy korunk
zenészeinek gondolkodasdban és a zenei kozéletben a gitdr ,emancipalt”,
egyenrangi ~ hangszerként  szerepeljen.  Elfogadjak, @ és  becsiilik
sz6l6hangszerként, kamarazenei partnerként valamint az értékes zene min6ségi
megszolaltatéjaként egyarant.

Természetesen mindehhez hozzgjarult a legifjabb gitaros nemzedék zenei
miiveltsége, képzettsége is, amely nagysdgrendekkel magasabb minbséget
képvisel az idGsebb nemzedék miveltségénél. Arrél sem feledkezhetiink meg,
hogy az elmult évtizedek zenepedagogidjanak wugrasszerl fejléddése, a
zenetudomany és a neveléstudomany XX. szazadi kiemelked6 eredményeinek
gyakorlati felhaszndldsa is elGsegitették ezt a nagy, minGségi javulast a

gitarjatékban.

2" Don Guillermo Morphy (1836-1899), az elsé, aki Milan és Pisador tabulaturaskényveit megfejtette, és
halala utan felesége kdzreadta kutatasainak eredményeit. Emilio Pujol (1886-1980) kdzreaddja Enriquez
de Valderrdbano: Libro de Musica de vihuela intitulado Silva de Sirenas, cimii miivének 1965-ben
modern notécioval, valamint 1971-ben Luys de Narvéez: Los seys libros del Delphin cimii miivét az
el6zéhodz hasonléan. Mindkét kiadvany a Consejo Superior De Investigaciones Cientificas, Instituto
Espanol, De Musicologia sorozataban jelent meg.

%8 Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968)

Darius Milhaud (1892-1974)

Federico Moreno Torroba (1891-1982)

Manuel M. Ponce (1882-1948)

Joaquin Rodrigo (1902-1999)

Albert Roussel (1869-1937)

Alexandre Tansmann (1897-1986)

Joaquin Turina (1887-1949)

Heitor Villa-Lobos (1887-1959)

Benjamin Britten (1913-1976)

William Walton (1902-1983)

William Balcom (1938)

Bruno Bettinelli (1913-2004)

Cesar Bresgen (1913-1988)

Stephen Dogson (1924)

Gottfried von Einem (1918-1996)

Farkas Ferenc (1905-2000)

Radames Gnéttali (1906-1988)

Hans Werner Henze (1926)

Gerald Humel, (1931)

André Jolivet (1905-1974)

Federico Mompou (1893-1987)

Karlheinz Stockhausen (1928-2007)

Takacs Jend (1902-2005)

Toru Takemitsu (1930-1996)

Henry Sauguet (1901-1989)

etc.
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TARTALMI ISMERTETO

Els6 fejezet

Véazlatosan bemutatom Spanyolorszag 711 - 1580 kozotti torténetét. Ezzel
megyvilagitom azokat a torténelmi koriilményeket, amelyek kozott megsziiletett
a Vihuela. A torténeti hattér érthet6bbé teszi a Spanyol reneszansz zene vilagat
is.

A spanyol nemzeti zene stilusa a XV. szazad végére erGs németalfoldi
hatasra alakult ki. Ez a cansionerdk vilaga. A gyUjteményes énekeskonyvekben
spanyol nyelv( dalokat, villansico - szokat és romanc - okat taldlunk. Az
uralkodék nagyzenekarokat is mikodtettek és az egyhazzene igen magas
szinvonalra jutott. (Kiemelked6 egyhazzenei komponistak: Morales, Guerrero,
Victoria.) A reneszansz spanyol zenében az olasz zene hatasa kézzelfoghato.

Ebben a zenei kornyezetben jelent meg a Vihuela, a spanyol reneszansz
zene egyik alaphangszere. Kordnak kiemelkedd elméleti szakirdja Tinctoris
szerint, a vihuela ,spanyol lelemény”. Mar a XII. szdzadban emlitik egyes
irdsokban a hangszert, de igazi népszerliségének a cstcspontjat a XVIL
szazadban érte el. Ekkor a tabulataras konyvek sorozata jelent meg a vihuelara
irt kompoziciokkal, tabulattras lejegyzési médban.

A fejezet tovabbi részében bemutatom a tabulattras konyvek tartalmat és
szerzOik életét, munkdassagat. (Luis de Narvaez, Don Luis Milan, Alonso de
Mudarra, Euriquez de Valderrabano, Diego Pisador, Miguel de Fuenllana, Luys
Venegas de Henestrosa, Esteban Daca.) Bemutatom a jellegzetes miuifajokat,

hangolasokat, elemzem a hangszerkezelést, a jobb és a bal kéz technikajat.

Masodik fejezet

Nagy altaldnossagban bemutatom a XVI. szdzadi eurépai zene rétegz6dését, és

ebbe a keretbe illesztem be a fantdzia mifajanak kialakuldsat. Bemutatom az
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intavolaciok vilagat, ahol kézzelfoghat6 a vokalis zene hatdsa az 0©nallo
hangszeres zenei mUfajok kialakulasaban.

Az egyik legjellegzetesebb muifaja a spanyol reneszansz zenének a
fantazia. A vihueldra irott fantazidk elemzésével és tipizalasaval a mdlfaji
sajatossagokat, illetve jellegzetességeket kivanom megragadni, és a

szakirodalomban altaldnosan elfogadott harom alaptipusat bemutatni.

= Imitacios fantazia
= Motetta - fantazia

= Parodikus fantazia

Ett0l az é&ltalanosan elfogadott fantdzia - tipizalastol eltérd |. A. Griffiths
disszertacidjadban kifejtett tipizaldsa. Griffiths kategorizaldsa szerint hét
alaptipus van, melyeknek altipusai kiillonboztethetGek meg.

Az els6 alaptipus kategorizdldsi szempontja a miveket meghatarozo
kompoziciés médszer (ezen beliil 9 altipust kiilonboztet meg).

A masik alaptipus osztidlyozdsi szempontja egy olyan statisztikai
szamitason alapul, melynek sordn a fantadziak intellektualis és pragmatikus
elemeit vizsgalja.

(Ezen beliil két altipust kiilonboztet meg:

1. azok a fantazidk tartoznak ide, amelyeket tulajdonsigaik a vokélis

mintdkhoz kotik.

2. azok a mivek kertilnek ide, amelyek inkdbb a hangszer adta

lehetGségekbdl indulnak ki.)
A fejezetben részletesen bemutatom Griffiths kutatdsanak eredményeit a

fantazidk vonatkozasaban.

Harmadik fejezet

Ez a rész a barokk stilus altalanos jellegzetességeink bemutatasaval kezd6dik. A

szellemi iranyzat és a jellegzetes mufajok ismertetését koveti a barokk sajatos
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pengetbs hangszereinek felsorolasa. A gitarszeri hangszerek lefrdsa és
tipusainak bemutatasa.

A barokk gitar hangolasa, az egyes orszagokban el6fordulé valtozatok
felsoroldsa. Az alfabeto technika, és a barokk zene gitartabulatarai.

Jellegzetes pengetési technikék.
Negyedik fejezet

A torténelmi forrdsok alapjdan bemutatom a barokk gitdr jellegzetes
hangszerkezelését, jatéktechnikait. (J.B.Besard, A.Piccinini, F. Corbetta, T. Mace)

A barokk diszitések és jelentbségiik a barokk gitarzenében. A barokk gitaron
alkalmazott gyakorlat bemutatasa a kiemelked6 jelentOségl tabulattras
konyvek alapjan és az egyes szerzlkre jellemz0 jelzések felsoroldsa. (Trilla,
mordent, apoggiatura, kotés, vibrato, arpeggio.) A rasguado stilusa diszitések

(trillo, repicco) bemutatésa.

A spanyol, az olasz és a francia barokk gitarosok sajatos stilusanak
bemutatasa.

A legjelentGsebb a barokk gitarosok életatjanak, munkassaganak
bemutatdsa, miveik tartalmi elemzése. (Gaspar Sanz, Lelio Colista, Francois Le
Cog, Nicolas Derosier, Giovanni Battista Granate, Francesco Corbetta, Francisco
Guerau, Santiago de Murcia, Melchior de Barberiis, Girolamo Montesardo, Fiorano
Pico, Ambrosio Colonna, Benedetto Sanseverino stb.)

Eletatjuk, munkassaguk bemutatdsaval feltarul a barokk gitéarzene

végtelentil szines és rendkiviil gazdag vilaga.

Otodik fejezet

A XVIII. szdzad kozepére a gitar fejlodésének kozpontja athelyez6dott Italidbol
Franciaorszagba. A sajatos italiai gazdasagi helyzet miatt sok gitaros kereste a

boldogulasat Parizsban. A szdzad végére a hangszerkészités hatalmas
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fejléddésnek indult és a hargyartasban 4j technolégidk jelentek meg. Mindezek
elOsegitették a gitartechnika ugrésszert fejlodését. Megvaltoztak a hangszer
aranyai és elterjedtek a hat hara gitarok is. Az olasz hangszerkészit6 mesterek
Gjitasait atvették a francia és a spanyol mesterek is.

Spanyolorszagban is egyre népszer(ibb lett ismét a gitar. Ezt jelzi Fernando
Ferandiere, Miguel Garcia, Dionisio Aguado, Fernando Sor, valamit az olasz
szarmazasu Federico Moretti hatalmas sikere és népszerlisége. Ebben az id6ben
sziilettek meg az els6 médszertanok is.

Az olasz gitarosok koziil sokan Franciaorszagba koltoztek (F. Carulli, F.
Gragnani, G. Anelli, F. Molino, M. Carcassi) és munkéssagukkal elGsegitették a
gitar népszerlségét és fejlodését.

A hangszerkészitOk is hozzdjarultak Gjitasaikkal a gitarzene
népszerlsodéséhez. Spanyolorszdgban és Olaszorszagban nagy fejl6désnek
indult a gitarkészités és a modernizalt gitar egyre népszer(ibbé valt.

Ebben a fejezetben kitérek a gitarkészités fejlodésének jelentGsebb
allomdasai bemutatasara. Osszehasonlitom a modernizalt gitarok 4j aranyait,
Kovics Emil hangszerkészit0 mester munkassagat felhaszndlva bemutatom a

modern gitar kialakuldsanak folyamatat és allomasait.

Hatodik fejezet

Ez a rész a parizsi gitarosok vildgéaval foglalkozik. Bemutatja a XVIIIL. szdzad
végi és a XIX. szazad eleji nagy véltozasokat a gitartechnika, a pedagogia és a
komponélas terén.

M. Carcassi gitariskoldjanak ismertetésével és elemzésével ravilagitok a kor
zenei, technikai és pedagogia jellegzetességeire, szinvonalara.

Fernando Sor élete nagyszerlien példazza a korabeli viszonyokat,
palyafutdsa a korabeli zenei, pedagodgiai elképzeléseket, szokasokat.
Kirajzolodik a tarsadalmi és torténelmi hattér is. Sor zenei munkéssaga,

tevékenysége a gitar fejlddésének egyik csticspontjat jelenti. Moédszertandnak
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részletes bemutatidsa és elemzése, a technikdrdl, a zenérdl, a zenetanulasrol
vallott nézetei ravilagitanak arra, hogy a gitar milyen magas szintre jutott az
1500-as évektdl az 1800-as évek kozepére. Korunk gitarosai szamara is fontos
szakmai kérdésekben foglalt allast, és napjainkban is érvényes javaslatai,
tandcsai mutatjdk Sor munkdssdganak magas muivészi és pedagogiai
szinvonalat és meghatarozo jelent6ségét a gitar fejlddéstorténetében.

A gitarosok zenei szemléletére is mélyrehat6 gondolatai ma is érvényesek.
Az atiratok készitésének kivanalmait és az alkalmazandé zenei médszert is
pontosan megfogalmazta.

Sor kortarsai a klasszika és kora romantika vilagat gazdagitottak el6adoi

és komponista tevékenységiikkel.

Hetedik fejezet

A kés6 romantika zenei korszaka nem kedvezett a gitarnak. J. C. Mertz élettatja
és zenei tevékenysége jol mutatja azokat a sajatos kortilményeket, amelyekben a
gitar hangszerként hattérbe szorult. Mertz tehetsége, szorgalma, alkalmazkodo
képessége ellenére a gitart kortarsai divatjamult hangszerként kezelték. Mertz
mégis jelent0s személyisége a gitar multjanak, mert kompoziciéinak zenei
szinvonala és minQsége kiemeli 6t kortarsai korébdl.

Francisco Tarrega és kore - baratai, tanitvdnyai - Orizték a gitarozas
tudomanyat és munkassagukkal, hangszer szeretetiikkel dtmentették azt a XX.
szazadba.

Andrés Segovia a XX. szdzad legnagyobb el6adé egyénisége egyike volt
azoknak, akik életcéljukként a gitar és a gitarmuzsika ujrafelfedezését - és
felemelését - jelolték meg.

Ebben a fejezetben részletesen targyalom Segovia munkéassagat, életét és
meghatarozo befolyésat a gitar vilagaban torténtekre.

A XX. szazad elején a gitar helyzetét egy magyar zenekritikus irdsa - Toth

Aladdr - Segovia Zeneakadémiai hangversenyér6l, mutatja a legpregnédnsabban.
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A gitarjaték fejlédését a romantikatol a XX. szazad végéig Segovia

technikajanak bemutatasaval és részletes elemzésével kivanom bemutatni.

Nyolcadik fejezet

Ebben a fejezetben a gitariskolak egyik XX. szazadi cstcspontjat mutatom be a
latin amerikai Julius Salvador Sagreras gitariskolajanak elemzésével.

A szintén argentin Abel Carlevaro ,Cuadernos” ciml gyUljteménye
lényegében a XX. szazadi gitarjaték technikai feltételrendszerét és elért
eredményeit 6sszegzi és kiegésziilve az , Escuola de la Guitarra” cimi kotettel a
legegységesebb és legrészletesebb technikai rendszer a gitar technikajival
foglalkoz6 rendszerek kozott.

A fenti pedagogiai és technikai miiveknek a bemutatasaval és analizisével
feltarulnak azok az eredmények, amelyeket a gitarosok hangszeriik
fejlesztésével az elmult 500 évben elértek. Carlevaro nem csupén a technikai
részletekben fejlesztette a gitarjatékot, hanem a zenélés mentdlis és mivészi

vonatkozéasaiban is.

Kilencedik fejezet

A spanyol gitar elegdns megjelenése, formdja, hangjanak szépsége mindenkor
elvardzsolta az embereket. Hangjanak lagysaga, hajlékonyséaga, finom csengése
mindig vonzotta a befelé fordulasra hajlamos személyiségeket.

Ha a dolgozatban felsorolt és a gitarral kapcsolatba hozhat6 torténelmi
események, kulturélis valtozasok, tarsadalmi és emberi jelenségeket vizsgaljuk
és kutatjuk a gitar 500 éves szinte toretlen népszerliségének okait, a kovetkezd

megallapitasokra juthatunk:

o1



=

A gitar ,mindent talélésében” legfontosabb az emberi tényezd
szerepe.

Az a kulturdlis kornyezet, amelyben a pengetds hangszerek
kialakultak és prosperalhattak.

A kedvez0 torténelmi és gazdasagi kortilmények és feltételrendszer.
A gitarnak, mint hangszernek a rendkiviili képessége az atalakulasra
és az alkalmazkodasra.

A gitar rendkiviili praktikussaga.

Az eurdpai technologiai forradalmak hatdsa a hangszerépitésre, az 4j
anyagok felhasznalasa.

A gyéripari technolégia alkalmassa véldsa a nagytomegl
sorozatgyartasra.

A gitart sajatos adottsdgai minden korban alkalmas hangszerré tették
a legdivatosabb miuifaji keretekben.

A gitarjaték oktatasa képes volt pedagodgiai eszkoztarat mindig a
legmodernebb moédszerekhez integralni és a technikai arzendljat

folyamatosan megujitani, korszerUsiteni.

Végezetiil a kérdés, hogy az ,ember gitarja” hogyan volt képes talélni sikeresen
az elmult 500 évet?! Mi lehet a titka a gitdrnak?
A titok azokban az emberekben rejlik, akik valaha is gitart vettek a keztikbe, és

a hangszer hihetetlen alkalmazkodoképességében.

A gitar készségesen, sokszor bizony szemérmetleniil készségesen

alkalmazkodott és alkalmazkodik mindenhez és mindenkihez. Barmiféle zenei

igényhez, akarmilyen kulttraja emberhez.

Barki is veszi kézbe, akar ,tingli - tangli”, akér ,koztes” zenét szolaltat

meg vele, vagy magasrend( mlvészi élményt var tlle, a gitar mindenkinek azt

a csodat képes adni, amire minden hangszert kézbevevd ember vagyik: a

sz 2

zenélés euforidjat, a zenélés semmi massal nem hasonlithaté boldogsagat.
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ELSO FEJEZET

1 SPANYOLORSZAG TORTENETENEK VAZLATA
(711-1580)

Az arabok Tarik ben Said vezetésével 711-18-ban szinte egész Spanyolorszagot??
elfoglaltdk. Csak Hispania észak-nyugati része allt ellen a hoditdsnak. A moérok
uralma Spanyolorszagban hatalmas gazdasagi és kulturalis fejlédést hozott.
Cordoba a IX. és X. szazadra a maga csaknem szazezer lakosaval az iszldm
egyik jelentGs kozpontjava lett, és egyetemével lényegében Eurdpa els6 szellemi
fellegvarava valt.

Az orvostudomany, a matematika, a foldrajzi ismeretek, a miivészetek
magas szinvonala bizonyitottan jelent6s befolyést jelentettek Nyugat-Eurépa
szellemi fejlédésére.

1026-31 kozott az addig erGsen kozpontositott iszlam allam htsz fliggetlen
részbirodalomra bomlott, melyeket a leger6sebb arab nemesi csaladok
korményoztak. Egy sajatos iszlam-arab felvilagosodds (Averrdes) kezdett
kibontakozni 1126-1198 kozott. Taldn ennek kovetkezményeként is értékelhetd
a VIII. szazad elején elkezd8dott reconquista (visszahdditds) mozgalméanak
feler6sodése és 1212-ben ennek a terjeszkedd telepes mozgalom
meger0sodésének kovetkezményeként, Navas de Tolos-ndl a morok
megsemmisit0 vereséget szenvedtek.

Ekkor kezd6dott Spanyolorszag felemelkedése.

A reconquistdban  résztvevl  parasztok elnyerték  személyes
szabadsagukat, a varosok is elGjogokat szereztek, sajat fegyveres testiiletet

tarthattak. Ezzel egyiitt a kialakul6 kirdlyi hatalom is megerdsodott. Az

2 vilagtérténelmi enciklopédia, Spanyolorszag szécikk, Kossuth Konyvkiad6/1984., I1. kotet, (881 -883.
1)
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ellenérdekeltek - fOpapsag, fOnemesség, varosi polgarsdg - természetesen
igyekezetek korlatozni a kiralyi hatalmat.

A tarsadalmi  fesziiltségek a  XV.  szazadban  széleskori
parasztfelkelésekben nyilvdnultak meg és csak Kasztiliai Izabella és Aragoniai
Ferdindnd 1469-ben megkotott, Kasztiliat és Aragoéniat is egyesitd hazassagéaval
sikertilt 1479-ben megteremteni az egységes spanyol dllamot.

Aragoniai Ferdindnd a varosokra, a kisnemességre és az inkviziciora
tdmaszkodva megtorte a fénemesség ellenalldsat és Granada 1492-ben tortént
visszafoglaldsaval 1ényegében befejez0dott a recongiusta.

A vallasi fanatizmus 4altal vezérelt Torquemada fOinkvizitor irdnyitdsaval
megkezdO8dott a moérok és a zsidok kilizése az orszagbol (1492. 1499. 1505.).

1492.  oktéber 12-én  Amerika felfedezésével?®  Spanyolorszag
torténelmében megkezd6dott a spanyol gyarmatbirodalom kialakitasa, a
hoéditasok kora, a ,conquista”, amely 1540-1550-ig tartott. Portugalidval
megegyeztek az Ujvildg felosztasaban.

A spanyolok 1502-03-ban meghoditottak Napolyt. Navarrat beolvasztottak
birodalmukba (1512), az Ujvilag elleni hodité expediciokat inditottak (1509-11).

I. Karolyt a Habsburg dinasztia spanyol 4gdnak megalapitéjat, 1519-t61 V.
Karoly néven német csaszarra koronaztdk. Uralkodésa alatt Spanyolorszagbol
vilaghatalom lett (ez az an.: ,siglo de or¢”, az aranyszézad, 1516-1550).

A gyarmatokrol 6zonlottek a kincsek, az arany és az eziist, am ezzel
egyidOben szép szammal alakultak ki pénziigyi és gazdasagi fesziiltségek is. A
szigori hatalmi politika folytatdsdhoz 1540-ben megalapitottak a jezsuita
rendet.

I. Karoly lemondasat (1556) kovetGen II. Fiilop (1556-98) tovabb folytatta e
politikat és a hoéditasokban is kovetni igyekezett el6djét. gy meghdditotta a
késObb rola elnevezett szigetcsoportot®! (1565-72). A reformaciéval szembeni
kemény, elnyomé politika a németalfodi szabadsagharc kirobbandsahoz

vezetett 1566-ban.

% Kolombusz Kristof
*! Ma: Fuilép szigetek, 1565-72.
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1581-ben Németalfold északi tartomanyai, harcuk eredményeként
elszakadtak Spanyolorszagtol, kiharcolték fiiggetlenségiiket.

Portugalia  1580-as  bekebelezése sem  tudta  megakadalyozni
Spanyolorszag vildguralmi helyzetének megvaltozasat. Erre a lecsuszasi
folyamatra, a hatalmi befolyds meggyengiilésére a tengeri armada elvesztése
(1588) tette fel a pontot: a tengeri hegemoéniaért vivott angolok elleni harcot a
spanyolok elvesztették.

Spanyolorszag felemelkedésével és hanyatlasidval egyidOben a spanyol
kultara soha nem latott magaslatokra emelkedett. Azéta, ha az ,aranyszazad”
kifejezést hasznaljuk a spanyol torténelemmel Osszeftiggésben, elsGsorban a
mivészetek és a tudomanyok tertiletén elért kimagasl6 teljesitményekre
gondolunk.

Az irodalom és szinhaz teriiletén Francisco de Quevedo y Villas, Pedro
Calderon de la Barca, Luis de Gongora y Argote, Felix Lope de Vega y Carpio, Miquel
de Cervantes Saavedra nevét; a képzémuivészetben EI Greco®? és Diego Rodrigez de
Silva y Velasquez; a tarsadalomtudomanyokban Antonio de Cala Nebrija, Menito
Arias Montano, Jeromimo de Zurita, Juan de Marian nevét kell feltétlentil

megemliteni.

1.1 A spanyol reneszansz zene altalanos képe

A XV. szazadi Spanyolorszagban, a kirdlyi udvarban, a nemesek, fOurak
kastélyaiban, a kisebb-nagyobb templomokban széles korben elterjedt a
Németalfoldrdl atvett zenekultara.

A francia, flamand és a helyi spanyol muzsikusok mellett sok német

énekes is megfordult ezeken a helyeken.

%2 Domenico Theodocopuli
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ABRA 2 Vihuelan jatsz6 angyal (16. szazad)

Ebben az idOben Spanyolorszagnak szoros kapcsolata volt az aragoniai
kiralysaggal, és miutan V. Alfonz, Aragonia kirdlya 1442-t6] Népoly kirélya is
lett, meger6sodott az olasz kultara befolydsa is. Sokan ismerték
Spanyolorszagban az olasz zenét és sok spanyol zenész dolgozott Italiaban is.33

Az un.: jellegzetesen spanyol nemzeti stilus - a tobbi nyugat-eurépai
orszaghoz hasonléan - a XV. szdzad végére alakult ki, az Aragoniai Ferdinand és
Kasztiliai Izabella uralkodasdval fémjelzett korszakban. Ekkoriban valt a
birodalom 4j kozpontjdava Madrid, innen irdnyitva valt Spanyolorszdg dj

gazdasagi és politikai hatalomma. A kultara soha nem latott fejlddésnek indult.

% PI. a spanyol Juan Cornago.
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A  kor legkitlinébb egyhazzenészei dolgoztak ebben az idGben,
Spanyolorszagban.3* A Ferdinind és Izabella korabol fennmaradt vildgi dalok,
romancok és villancicok két gyljteményében - cancionerokban - maradtak fenn.
A legnagyobb ilyen forrds a ,Cancionero Musical de Palacio” c. gyljtemény az
Escorialban talalhato. A masik gyljteményt a felfedezd Kolombusz fia, Ferdinind
vasarolta meg maganak 1534-ben, sevillai konyvtéra szamara. Erdekes spanyol
és portugal nyelvl dalokat tartalmaz a ,Cansioneri Musical e Poetico da
Biblioteka Publica Hortensia”, amely a XVI. szazadban késziilhetett, és jelenleg
a portugdliai Elvas-ban taldlhat6. ValoszinUsithetjiik Juan del Eucina vagy Pedro
de Escoba szerz6ségét.

A Dbarceloniai Biblioteca Centralban taldlhaté egy kézirat (MS 454),
melyben egytitt vannak vilagi és egyhazi mlivek spanyol és kiilfoldi szerz6ktol.
Fontos forrasnak tekinthet6 a segoviai katedralis ,Cancionero Musical”-ja.
Francia és flamand misék, chansonok és motettdk gyljteménye ez a kézirat is.

A korszak zenéjének egyik legfontosabb forrasa az 1556-ban, Velencében
nyomtatdsban megjelent ,Cancionero de Uppsala” néven ismertté valt
gyljtemény. Mar nem kézzel irott, hanem nyomtatott konyv ugyan, de a
kompoziciok stilusa, zenei fordulatai egyértelmlien a régebbi tradiciokhoz
kapcsoljak. A gyljtemény egyetlen név szerint is megnevezett szerz0je Nicolas
Gombert.

Ezekben a Cancionerokban nem csupdn a fentebb mér emlitett spanyol
sziiletésli komponistdk mdlveit taldlhatjuk, hanem kulfoldi szerzék
kompoziciéit is.3> A cancionerok legjobb és legtobb mivel szerepld szerzéje Juan
de Eucina (1468-1529).

A cancionerokban f6leg spanyol nyelv( dalokat, villancicosokat taldlunk, de
jelentbs a romdncok (tobb versszakbol 4ll6 elbeszéld koltemények) sora is.

A XVI. szdzadban V. Kdroly és Il. Fiilop uralkodasa alatt is sok villancicost

komponaltak Spanyolorszagban, de kezdett elterjedni az olasz madrigal mifaja

% PI. Juan de Auchieta, Francisco Penalosa, Pedro de Escolar, Alonso de Alvam, Juan Escribano, Juan
Ponce, Martin de Rivafleva.
% p|.: Fogliano, Josquin, Mouton, Ocheghem, Tromboncino, Johannes Urrede.
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is. Kivalo szerzbket ismertink e korbdl, akik mindkét muifaj jeles alkotéi voltak:
Juan Visques (1500-1560), Joan Brudieu (1520-1591), Mateo Flecha (1520-1604).

V. Kiroly németalfoldi neveltetésl uralkodé volt. Uralkodasanak kezdetén
megalapitotta a flamand zenészekb0l all6 zenekarat, az an.: capilla flamencat.36
Kasztiliai Isabella kizarélag spanyol zenészekbll all6 zenekart alapitott, II.
Fiilop pedig ezt a két zenekart uralkodasanak egész ideje alatt mikodtette, és a
kor legkivalobb zenészeit gyljtotte Ossze. 1540 és 1550 kozott e zenei
egytittesekben olyan kivalo zenészek fordultak meg, mint Juan Garcia de Basurto,
Pedro de Pastrana, Francisco de Soto, Antonio de Cabeson. Az Gjjaszervezett Capilla
flamencaba olyan zenészek szolgaltak, mint Nicolas Payent, Pierre de
Manchicourt, Georg de la Héle vagy Philippe Rogier.

Tobb kivalé komponista tevékenykedett egyhazi keretek kozott, ilyen volt
pl. Cristoban de Morales (1500-1553) és kival6 tanitvanya, Francisco Guerrero
(1527-1599). Ok elsésorban a németalfoldi polifénia hagyomanyait vitték tovabb
az olasz zene hatasaival 6tvozve.

Morales, a Josquin utani nemzedék egyik legkiemelked6bb alakja volt.
Mélt6 tarsa Gombertnek, Clemesnek és Willaertnek. Vilagos formdakat épitett,
gyakran és sokféleképpen alkalmazta az imitdcidt, a polifénia egyenletes
aramlasara torekedett, a harmoénidk logikus flizése jellemzi zenéjét.
Kompoziciéin érezhetd, hogy hossza éveket toltott Romaban, és kapcsolatba
kertilhetett az olasz zene korabeli képvisel6ivel.

Eppen tgy, mint Tomds Luis de Victoria (1548-1611), aki Spanyolorszagban
kezdte zenei tanulmanyait.3” Tizenkilenc évesen - II. Fiilp tdmogatasaval -
Roémaéba, egy jezsuita kolostorba, a Collegium Germanicumba kertilt. Palestrina
e kollégium testvérintézetében, a Collegium Romanumban muikodott
koérusvezetbként, és valodszinlsithetd, hogy Victoria tanult t6le. Tanulmanyai
befejeztével, 1573-t6l 6t éven at a Collegium Germanicum karnagya volt. Ezt
kovetben hazatért, és II. Fiilop testvérének, Mdria csiszirnOnek a szolgalataba

lépett.

% A spanyolok ebben az idében minden idegen dolgot flamencanak, azaz flamandnak neveztek.
%7 Segovia Bartolomé Escobedo volt a tanéra.
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A csaszarn0 1584-ben zarddba vonult vissza, Victoria kovette Ot, igy
ebben a zardaban élte tovabb a vilagtol elzarkozva életét, és alkotott egészen
1611-ben bekovetkezett halaldig. Mintegy 20 misét komponalt, 45 motettat,
magnificatokat, 2 dramatizalt passziét. Ismerjik két himnuszgyUjteményét is.
Nem irt viszont semmilyen vildgi zenét. Egyik miséjében sem hasznalt fel
cantus firmusként vilagi dallamot. Viszonylag kevés, négy-, 6t- és hatszélamu
motettat komponalt. Elmondhatjuk Victoridrél, hogy a spanyol kés6 reneszansz

kontrapunktikus mivészetének egyik legkiemelkedObb mestere volt.

1.2 A vihuela megjelenése

A spanyol vihuela nagy val6szinliség szerint a ,gitarra latina” egyik, a kor
zenei igényeihez atalakitott valtozata. Johannes Tinctoris (1435 - 1511) flamand
komponista és teoretikus, az 1487-ben megjelent De inventione et usu musiciae c.
munkdjaban a vihuelat spanyol eredetlinek mondja. Etimolégiailag a vihuelat a
»vigola fithele” vagy a ,fidicula” torzitott ejtésképébdl eredeztetik. A kor egyik
legkivalobb elméleti szakirdja Fray Juan Bermudo3® (1510-1565) kitlinG korabeli
munkdjaban®’ egy érdekes mitologikus torténetet mesél el a vihuela
kialakul&sarol.

~Elbeszélések szerint egy napon, a nyugodt, hompolygd Nilus partjan
sétalo Merkur egyszer csak meglatott egy teknOsbéka pancélt, amelyikben csak
az inak és az izmok maradtak meg. Amikor ezeket a bels6ségeket kitépte, er0s
hang keletkezett, amelyet a tekndsbéka pancélia még jobban felerésitett. Igy
sziiletett meg a gitdr gondolata. Az Gj hangszerre a négy elemnek megfelelGen
négy hurt erOsitett fel Merkur (abban az id6ében a négyes szdm nélkiilozhetetlen
volt). Ezt a primitiv gitart két tovabbi hur felszerelésével Orpheus tokéletesitette,
igy sziiletett meg a vihuela.”

Egy XII. szazadi ,cantiga” gyUljteményben, melyet Bolcs Alfonznak

tulajdonitanak,*’ és egy masik XIV. szazadi kéziratban a vihuelat és a lantot

%8 Ferences rendi szerzetes, spanyol teoretikus.
%9 Az 1549 és 1555 kozott ot kotetet jelentetett meg Declarationde de instrumentos musicales.
%0 Cantigas de Santa Maria.
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egylitt emlegetik. A hangszer igazi népszerlségét mégis inkdbb a XVL
szazadban érte el, amikor tabulatirds konyvek sorozata jelent meg
nyomtatdsban. Sok olyan hangszerdbrazolast talaltak, amelyeken egyértelmlen
felismerhetd, hogy a vihuelat pengetbvel szolaltatjidk meg. Ezt a hangszert
nevezték vihuela de periolanak. Talalhatunk utaldsokat a vondval megszolaltatott
vihuela de arcora, és e hangszeren jatszokra is, akiket cancionerosoknak vagyis

balladaénekeseknek neveztek.

ABRA 3 Marcantonio Raimondi (1475-1534): Vihuela de mano-n jatsz6 férfi
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A XIV. szazadi kéziratokban ugyan a lantokkal egyiitt emlitik a vihueldt, mégis a
vihuela nagyobb tekintélyt vivott ki maganak a spanyol udvarban, de a
polgarhazak tarsas Osszejovetelein is, mint az Eurépaban altalanosan elterjedt
és kozkedvelt lant. Az egyik fennmaradt kéziratban igy irnak a vihuela-rol: , A
legjobb dolog, amit életemben hallottam az az volt, amikor Clavijo mester a
billenty(kon jatszott, lanya, Bernardina hartan és Lucas de Mathos a héthtros
vihueldn, és utanoztdk egymast kiilonleges fordulatokkal.”#!

A vihuela valéban nagyon népszerl hangszer volt Spanyolorszagban a
XVI. szazadban, de a szdzad végére az arisztokracia kedvelt hangszerét mégis

kiszoritotta a napi zenei gyakorlatbdl egy tjabb hangszer, a gitar.

ABRA 4 Luca Signorelli (1441-1523) Election (1500 koriil)

Két eredeti vihuela maradt rank. Az egyikre Equador fGvarosaban, Quitoban egy
kolostorban bukkantak. (A hangszert az egyik kriptaban az elhunyt a kezében
tartotta - mostandban vizsgaljak.#?) A masik hangszer az 1500-as évszamot
viseli, ,mundejar” stilust, Parizsban a Jacquemart André Mtuzeumban lathato
és a quadalupei ,Miasszonyunk kolostorbé6l” szarmazik.43

Ez a hangszer hathtiros, hatlapja parhuzamos a fed6lappal - tehat nem

dombort - és didfa berakast ciprusfa. Ugyanilyen berakasok, intarzidk vannak

* |dézi: John Griffith: The vihuela in Performance on lute guitar and vihuela — coelho, Victor Anand,
Cambridge 1999)

“2 Jesus Sanches eléadésa alapjan

*® peter Paffgen: Die Gitarre, Schott — Mainz, 1988. (57. old.)
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a hangszernek az oldalan is. A hangoldkulcsok ébenfabdl és berzsenyefabol

késziiltek.

ABRA 5 A Jacquemart André Muzeumban lathat6 vihuela

A fogolap puszpangfa, csont élekkel és ében, illetve di6fa berakassal diszitett. A
rosetta fabol és bOrbol késziilt. Négy kisebb rosetta is van még a fedSlapon a
hangszer pereméhez kozel, ardnyosan és szimmetrikusan elosztva.

Menztra hossztisdga 72 cm, valészinlleg Fisz hangolasu lehetett (ha az a
= 415 Hz). A hangszernek dupla harjai voltak, és az érintbket bélhtarokbol
kotozték a hangszer nyakara (ill. fogodlapjara), melyek mozgathaté érintGk
voltak. Ez a parizsi hangszer nem alkalmas valédi zenélésre, mert a
gyakorlatban nem hasznalhat6, a hangszer aranyaib6l adéddéan nem lehet
ugyanis jatszani rajta, inkabb szinhazi el6adédsok diszitd kellékének vélhetjiik.

A képi abrazolasokon, a tabulataras konyvekben nagyon kiilénb6z6 méret(
vihueldkat lathatunk. Bermudo leirja a vihuela communt, a kozonséges vihuelit,

amelyet szerinte G-re vagy esetenként A-ra hangoltak.
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ABRA 6 A héthtru vihuela abrazolasa J. Bermudo konyvében

Luis Milan szerint a hangmagassagot kisérletezve allapitottdk meg, és ez a
hangszer méretétdl és a hurok vastagsagatol fiiggott.

A Parizsban, illetve a Quitoban talalt vihueldk hiirhossza 72 cm, és ezeken
a hangszereken a tabulatardkban fennmaradt zenéket nagyon nehéz, szinte
lehetetlen lejatszani. Ezeket a miveket a praktikum oldaldrél nézve olyan
hangszereken lehetséges eljatszani, amelyeknek hirhossza (menzuaraja) 60 cm,
vagy ennél rovidebb és szinte biztos, hogy a XVI. szdzad kozepén sziiletett
miiveket még ennél rovidebb menzuraja, kb. 55 cm-es hangszereken jatszottak.
Az altalanosan elfogadott vihuela duplahart hangszer volt. Kvarthangolassal,
két hurpar kozott egy terccel (4, é, h, g, d, A, illetve g, d, a, £, ¢, G,) Fuenllana
komponalt mliveket négy-, illetve 6thtros vihuela véltozatokra is ,Orphenica

lyra...” c. mlvében.
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Mudarra, ,Tres Libros...” c. tabulattras konyvében is taldlhatunk ilyen

htirozatt hangszerekre irt miveket.

ABRA 7 A vihuela dbrazolasa Milan kényvében

1.3 A tabulatarairasrol és el6zményeir8l altalaban

A zene lejegyzését,* az emlékezet szamara torténd meglOrzését az ember zenei
tevékenysége egyenes kovetkezményének tarthatjuk. Természetesen az
~énekbeszéd” vagy az egész egyszerl zenei megnyilatkozasok eleinte a
szadjhagyomany atjan torténd megOrzésig jutottak el csupan. Némi talzassal azt
is mondhatnank, hogy ez az ,orélis notaci6” jelentette az els6 1épést a zenei
gondolatok meg0rzésének hossza torténetében. Még a XI. szdzadi templomi
zenészek Nyugat-Eurépaban is irott notaci6 nélkiil, fOként szétagokkal és
kézjelekkel kommunikaltak a zenér6l. Az okori Egyiptomban is kézjeleket
hasznaltak a zenéléshez (,,cheironémia”). A korabeli dbrazoldsokon lathatjuk,
amint a zenéld személy az elGtte 4ll6 masik személynek kézjelekkel adja a
dallamra, illetve ritmusra vonatkozo jelzéseket.

Azt is leszogezhetjiikk, hogy nem feltétleniil sziikséges a zene irdsban
torténo rogzitése. Példaul a népdalok lejegyzését alapvetGen az indokolja, hogy
az életmo6d, a tarsadalmi véltozas és gazdasagi kozeg megvaltoztatta a
kultarateremtd és orokitd életmodot és ezaltal az ,,é10 népdal” hagyoményait

nem apoljdk az emberek a mindennapi tevékenységiik sordn. A lejegyzéssel

** The New Grove: Dictionary of Music and Musician, 24. kétet, 11. kiadés, Notation szécikke alapjan
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némiképp ugyan ,megmerevedik” a népdal, éppen a lényegét, az allando
atalakulasdnak esélyét vesziti el, de legalabb pillanatfelvételszerlien megmarad
az emlékezet szdmara.

A legtobb fejlett civilizaciéban a zene bonyolultabba vélasaval megjelent
az igény a zenei irasbeliség megteremtésére.

Szinte minden kultarkor az irott nyelv hangjait - betlit - hasznalta fel
zenéjének rogzitésére. Ahol a hangszeres zene volt a fontosabb, ott a
hangszerekre talaltak ki jelrendszert,# ahol - mint pl. Eurépdban - az énekes
zene valt a fontosabbd, annak a lejegyzését megprobaltak a legpraktikus médon
megoldani. A gorogok elGszor egy egyszerlbb rendszert taldltak ki a
hangszeres zene lejegyzésére, majd késObb egy fejlettebbet a vokalis zene
rogzitéséhez.

A kinaiak mér az i.e. 2. évezred elején egy képirdsos jelrendszerrel irtak je
a zenéket. Az ie. 4. szdzadbol valé irdsos emlékeken mar pontos
hangmagassagokat is megjeloltek. Az abszolit hangmagassagokat is a kinaiak
jelolték meg irasban els6ként.

Az els6 ,neumatikus” zenei lejegyzés Eurépaban a IX. szdzadban
Svéjcban sziiletett meg, amelyben gondosan megrajzolt gorbék és vonalak
jelolték a dallamvonal emelkedését és ereszkedését. Ezt a rendszert kifejezetten
a dallamok lejegyzésére hoztak létre. A ,neumatikus” irast a frankok is
hasznaltdk, de Tibetben is ilyen médon jegyezték le a buddhista énekeket.

A XII. szazadtél Japanban is alkalmaztdk a =zene lejegyzésére a
,neumatikus” notdciét. A ,tabulattirds” lejegyzésre példat legelGszor a VI.
szdzadi Kindban taldlunk. A ,quin” nevil kinai (citeraszer(i) hangszerre irt
fogastablazat egy népszer( dal lejatszésara ad utasitdsokat. A VIII. szdzadbol
Japéanban is talaltak kinai mintan alapul6 tabulattras lejegyzést.

Eurépaban a ,tabulataras” lejegyzés a XV-XVI. szdzadban jelent meg, a
billentylis és a penget0s hangszerek elsGdleges és legfontosabb lejegyzési

modjava valt. Ez a lejegyzési mod bizonyos formdajdban még napjainkban is

** Gorogorszag, Mezopotamia, az 6kori Egyiptom.
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hasznalatos. A ,neumdkkal” torténd vokalis zenei lejegyzést Eurépaban Arezzoi
Guido reformalta meg a XI. szdzadban.

A legfontosabb ujitdsa az volt, hogy megjelent a vonalrendszer és a
kulcsok hasznalata, igy a hangok egymashoz valé viszonyét is és az abszolat
hangmagassagot is pontosan meg lehetett jelolni. Arezzoi Guido a zene
rogzitésére csupan négy vonalat hasznalt, és rendszerében a ritmus pontos
lejegyzése még nem volt lehetséges.

Az 6 nevéhez flz6dik az un.: ,Guidoi kéz”, vagyis a hangok kézjelekkel
torténdé mutogatasanak lehetOsége, melyet még a mai zeneoktatdsban is
hasznalnak. O vezette be a szolmizéciés hangok napjaink szolfézsoktatasaban is
hasznalatos neveit.

A XII. szdzadban nagy valtozas tortént a ritmus lejegyzésében, ugyanis
addig nem volt hasznalatban pontos ritmikai jelrendszer, és legtobbszor a
szoveg prozodidja hatdrozta meg alapvetben a zene ritmusat. Ez a gyakorlat a
tobbszoélamt mifajok kialakuldsaval tarthatatlannd valt, és a szélamok
idébeliségét ossze kellett egyeztetni, egy rendszerbe kellett foglalni. fgy jott
létre a zene titemekre tagoldsa, az ezéltal kialakult lejegyzésmod, a ,, menzuralis
notacio”.

Végiilis ebbdl alakult ki a ma is hasznalatos ritmuslejegyzés modszere,
amelyben egy adott ritmusérték megfelel az eggyel rovidebb ritmusérték két
egységének. Ez a rogzitett értékes rendszer a XVI. szdzadban kezdett egyre
inkabb elterjedni Eurépédban, kiszoritva a régebbi, kezdetlegesebb
ritmusnotécidkat.

A zene tablazatokba - tun.: ,tabulatardkba” - torténé lejegyzésének
kialakuldsaban jelentOs szerepet jatszott a tobbszolamuisag kialakulasa.

A penget6s hangszerek korabban valészintileg csupan az ének egyszer(
kisérésére szolgaltak, és valamilyen eszkozzel (pl. ladtollal) pengették meg a
harokat. Kés6bb a tobbszolamusag megjelenése jelent0s valtozast hozott a
hangszerek megszoélaltatdsdban, technikajadban, dujjal kezdték pengetni a
harokat. A penget0s hangszerek (lantfélék, gitarfélék stb.) elsbsorban ezért

lettek gyorsan rendkiviil népszerliek, mert pétolhattdk a tobbszélamu zene
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megszolaltatdsahoz addig szinte nélkiilozhetetlen énekegyiitteseket. Ezek a
hangszerek ebbll a szempontbél valéban rendkiviil gazdasagosaknak és
praktikusaknak bizonyultak.

Sziikségszerlivé valt egy olyan hangszeres lejegyzés is, amely a lehet6
legegyszerlibben rogziti és ugyanakkor a legvildgosabban és a
legegyértelmiibben megjeleniti a hangszerjatékosoknak a tobbszélamu
miiveket. A favods, a billentyls és a pengetOs hangszerekre kiilon-kiilon,
egymastol némiképpen kiilonboz6 rendszert talaltak ki, amelyek azonban egy
dologban feltétlentil megegyeztek: a fogasrendszereket jelolték meg és
rogzitették irasban. A fafavoésoknal a lefogandé lyukat, a billentylisoknél a
letitendd billentylit, a penget6soknél a lefogandé érintOket, illetve hurokat
jelolték meg a tabulatarak sajatos jelkombin&ci6i.

A ritmikat altalaban az éppen alkalmazott jelrendszer f6lott menzuralis
notacioként jelolték.

A pengetOs hangszerek tabulattrdinak altalanos és kozos jellemzéje az,
hogy megadjak pontosan, mikor, hol, és melyik hurt kell lefogni és mikor kell
azt megpengetni az adott ml megszolaltatasahoz. Tobb szélam lejegyzésére is
alkalmas a rendszer. A tabulatirds lejegyzések viszont a ritmus
vonatkozasdban komoly hidnyossdgokat mutatnak. Mivel csak egyféle ritmus
van a fogastablazat f6lott jelolve, ezért tobb sz6lam esetén is csak a legrovidebb
hangok id6tartama van pontosan megadva. Nagyon valészinlnek tarthatjuk,
hogy a kor képzett és gyakorlott hangszerjatékosainak ez a koriilmény
semmilyen problémat nem okozott a miivek megszoélaltatasakor.

A tabulatarak irdsrendszerében tajegységenként bizonyos
jellegzetességeket, eltéréseket tapasztalhatunk. Amig a ritmus jelolése
mindenhol szinte teljesen azonos médon, ugyanagy torténik, addig jelentbsen
kiilonboznek egymastdl a német, az olasz és a francia lejegyzési médokban leirt
tabulatardk. A spanyol pengetOs hangszerek tabulatarai (igy a vihuelaé is) az
olasz lejegyzési rendszerhez nagyon hasonlatosak. A kiegészitd jelzések akar
kiilonbozbek is lehetnek egyik-masik lejegyzési tipusnal, a hangszerek

sajatossagaibol és a jatékmodbol adédodan.
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Természetesen a hangoldsban is voltak kiilonbségek: a G-c-f-a-d-g-
hangolast nagyrészt Franciaorszagban és Angliaban hasznaltak, az A-d-g-h-é-a-
hangolast pedig f6leg Németorszagban, Olaszorszagban és Spanyolorszagban.

Az els6 nyomtatott német lanttabulataras emlék az 1511-es bazeli ,Musica
getuscht” ciml kiadvany, amely Sebastian Virdung-t6l (1465-?) szarmazik.
Virdung allitdsa szerint a rendszert egy vak orgonista, bizonyos Conrad
Ipaumann (1410-1473) talalta fel. Tehat mar régebben létezett ez a lejegyzési
mod, és az is lehet, hogy a tabulataras ird&sméd harom alaptipusa koziil ez
alakulhatott ki a legkorabban. Ezt a rendszert tobb mint egy évszdzadon at
hasznaltdk. Az utolsé ilyen médon lejegyzett kézirat 1615-b0l valo, és Johannis
Neucleus nevéhez flizOdik. Ezt az frasmodot még az othtros, 6térintds lantra
kezdték alkalmazni. A lant minden egyes hudrjanak minden egyes érint6jénél
val6 lefogashoz kiilon jelet hasznéltak, és természetesen kiilon jelet alkalmaztak
az tires hturok megjelolésére is. Ehhez harminc kiilonb6z0 betl kellett. Az tires
harokat 1, 2, 3, 4, 5, szamokkal jelezték, ahol a 1. a legmélyebb, az 5. a
legmagasabb hurt jelolte. Ezutan az , ABC” huszonharom betlje kovetkezett (a
J,a,v” és ,w” nem volt még hasznalatban). A betlik sorrendjét kovették a 1.
érint6tol kezdve a legmélyebb hurtdl a legmagasabbig, és igy tovabb minden

7

érintbnél. A fennmarad6 két helyre (5x5=25) az ,et” és a ,con” Aaltalanos
roviditéseit hasznaltak (stilizalt 7-es és 9-es). Vonalakat a rendszer - a tobbi
tabulattras rendszertdl eltér6en - nem hasznalt.

A hangszerek atalakulasaval, ahogy boviilt az érint6k és a hirok szama,
uagy a jelolések is kib6viiltek. 1500 koriil a lantnak az 6t harja hatra boviilt.
Emiatt természetesen nem valtoztattdk meg az egész frdsmodot, hanem a
legmélyebb (hatodik) hurhoz, annak jelolésére bevezettek tobb 4j jelet is. A kor
zenészei nem jutottak egyezségre, ezért aztan tobbféle jelet is kezdtek hasznalni
erre a célra.

Az érint6k szamanak novekedésével a 6. érint6tdl Gjra indult az ,ABC”,
ugyanugy, amint az tortént az el6z6ekben, az 1. érint6tdl kezdve, de vagy

dupla betliket hasznaltak, vagy a betlk folé egy kis vonalat huztak. (pl. aa, bb,
vagy 3, b , stb.)
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A német tabulatardkban éppen tgy, mint a tobbiben, az egymas ala irt
szimbolumok altal jelolt hangokat egyszerre kellett megszolaltatni. Mivel
minden hangnak kiilon jele van a német rendszerben, ott sziikségtelen a
vonalrendszer.

A ritmust - menzura-jeloléssel - a hangok jelei, vonalrendszer folé irtak.
Minden egyes jel f6lé odairtdk a ritmust is, még az egymast kovetd, egyforma
id6tartama hangok esetében is. A német tabulatira a nagyon sokfajta jel miatt
egyaltaldn nem praktikus, inkdbb kényelmetlen, és nehézkesen hasznalhat6. A
kortarsak hatrahagyott irasaibol egyértelmien kitlinik, hogy 6k sem kedvelték
ezt a rendszert talzottan.

Martin Agricola (1486-1556) éppen tgy, mint Hans Neusiedler (1508-1563) -
nevét Newsidler és Neysidler formaban is feljegyezték - egy egyszer(ibb rendszer
kialakitasat, vagy inkabb az olasz tabulattras rendszer hasznalatat javasoltak.

Talan éppen a fentiek miatt sziiletett a relative legkevesebb kompozicié
ezzel az frasmoddal lejegyezve. Kiilonos, hogy ennek ellenére mégis (a XVII.
szadzad elsO feléig) hasznalatban maradt a német tabulataras lejegyzési mod. A
Neusiedler javasolta sokkal egyszerlibb, konnyebben hasznalhaté olasz
lanttabulatdra - irdsrendszerének els0 nyomtatott konyve Francesco
Spinacinotél,*¢ maradt fenn. Ez az els0 nyomtatidsban megjelent, olasz
irdsrendszer( tabulattras konyv.

Nagysagrendekkel tobb miivet jegyeztek le ebben a rendszerben, mint az
el6bb emlitett német tabulattrds rendszerben. Ismereteink szerint az utolsé
nyomtatdsban megjelent olasz tabulattras konyv 1669-b6l szarmazik.

Az olasz tabulds irdsmod vonalrendszert hasznél, melyben a vonalak a
htrokat szimbolizaljadk. A legmélyebb hart a legfels6 vonal jeloli. A hat har
helyzetének analdgidjanak megfelelGen a hat vonal egymas alatt van. Ezekre a
vonalakra szamokat irnak, aszerint, hogy melyik hdron hdnyadik érint6nél kell
lefogni a kivant hangokat.

Tgy a ,,0” az tires hart, az ,1”-es az els6 érintdt, a ,,2”-es a masodik érint6t

jelolik, stb. A kétszamjegyl szdmok helyett kiilon jelzéseket hasznélnak.

%6 Intabolatura de Lauto”, 1. és 1. kétet, Otto Petrucci adta ki 1507-ben, Velencében
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7 4

A ,, 7 a tizedik érintd, a ,, a tizenegyedik érint6, a , a
tizenkettedik érint6 jele volt. A ritmust ebben a rendszerben is a fogastabla
folott, menzurélis jelekkel jelolték.

Az olasz tabulatirds rendszerben az egymadast kovetd, egyforma
ritmusértékek el6forduldsa esetén altalaban csak az els6 ritmikai jelet irjak ki és
addig nem is frnak masik jelet, ameddig valtozatlan volt a ritmikai mozgas,
vagyis a zene folyamatdban csak a ritmikai valtozasokat jelolték. (A hét- vagy
nyolchuaros lant legmélyebb hurjat altalaban pétvonalak hasznalataval jelezték a
vonalrendszer f6l6tt.) A legtobb lanttabulatirds irasmoddal lejegyzett zeneml( a
francia ifrdésmédban maradt rank. Ebben a lejegyzésben maradtak rank Bakfark
Balint, John Dowland, Silvius Leopold Weiss, Adrian le Roy és masok muvei.

Az els6 francia lanttabulattras lejegyzés Pierre Attaignant (?-1533) nevéhez
fizOdik. Az 1529-ben megjelentetett miveiben #7taldlkozhatunk elGszor ezzel a
lejegyzési moddal. Ezt a rendszert, a francia tabulatiras irdasmodot hasznéltak a
lantosok (és a gitarosok is) a leghosszabb ideig Eurépédban, egészen a XIX.
szdzad elejéig, azaz 1815-ig. Ez az ird&smo6d az olaszéhoz hasonléan szintén
alkalmazza a vonalrendszert a hurok megjelolésére. Az olasz rendszerhez
képest a francia éppen forditott sorrendben értelmezi a htrokat szimbolizaloé
vonalakat, vagyis a legmélyebb hart jel616 vonal van legalul.

Eleinte az 6t vonal volt haszndlatos &ltalanosan, csaknem mindegyik
tabulataras rendszerben - ameddig az 6tharu hangszereket hasznaltdk -, és ha
erre sziikség volt késObb, a hatodik, a legmélyebb hurt egy kis segédvonallal
jelolték. Akkor tértek at a hat vonalat alkalmaz6 rendszerre, amikor a hatodik
har altalanosan elterjedt a zenei praxisban. Ez elGszor - az Antwerpenben 1584-
ben nyomtatott - Emanuel Adriansen (1550-7?) ,,Pratum musicum...” c. mtvében
jelenik meg. A francia rendszerben az érint6k jelzésére az latin ,ABC” bet(it
hasznaltdk, vagyis az ,a” az tires hart, a ,b” az els6 érintbt, a ,c” a méasodik
érintbt jelentette, és igy tovabb haladva jelolték a tobbi érintbt is. Egyes

tabulatardkban el6fordult, hogy a masodik érintdt a ,c” helyett az ,r” bet(ivel

47 Tres breve familiere introduction pour entendre...”
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jelolték, ugyanis igy nem volt olyan konnyen 6sszetéveszthetd az ,,e” betlvel. A
ritmusértékeket itt is a vonalrendszer f616tti mensura jelekkel kozolték.

A spanyol reneszansz hangszerének, a vihuelanak a zenéjét is nagyrészt a
hatvonalas olasz tabulataras irdsmédban jegyezték le. Kivételt jelentenek Don
Luys Milan tabulataréi, aki ugyan az olaszokhoz hasonléan szintén szdmokat
hasznalt az érint0k jelolésére tabulattraiban, a vonalak sorrendjét viszont
megforditotta és a legalul 1év0 vonal jelentette a legmélyebb hurt, a legtelsé
vonal viszont a legmagasabbat. Természetesen a spanyol vihuelistak is

hasznaltak tabulattrdikban egyméaséitol némiképpen eltéro jeleket.

1.4 A legismertebb vihuelistak és munkassaguk

Az alabbi alfejezetekben Luis de Narvaez, Don Luis Milan, Alonso de Mudarra,
Enriquez de Valderrabano, Diego Pisador, Miguel de Fuenllana, Luys Venegas de
Henestrosa és Estevan Daga munkéassagarol lesz szo.

Luis de Narvaez kordnak kiemelkedd vihuelistaja volt, egyes feljegyzések
szerint 1526 és 1547 kozott Granadaban élt. V. Kdroly személyi titkaranak,
Francisco de los Cobos commendatornak a szolgélataba szeg6dott Valladolidban,
1538-ban.

1548-t6] megtalaljuk a ,kirdlyi kdpolna” muzsikusai kozott, ahol a
gyermekkorus tagjait tanitotta, majd az év végén Fiilop herceggel (a késGbbi II.
Fiiloppel) kilfoldre utazott. Az utols6 feljegyzések réla 1549-b6l valok.#8 Luis
Milanhoz hasonléan, nem csak zenével foglalkozott, hanem irodalommal,
koltészettel is.#?

Gyljteményes kottajan kivil ismertink még két motettajat. Milveinek
gyUjteményét®® 1538-ban jelentette meg Valladolidban. A tabulataras

konyvben®! sokféle miifaji darab taldlhaté: intavolaciok, fantaziak, variaciok.

“ The New Grove, Dictionary of Music and Misicians, Second Ed. Vol. 17. ,,Narvaez, Luys de” szécikk
*° Cedar Viglietti: Origen e historia de la guitarra, Editorial Albatros, Buenos Aires: 4.1.
%0 Los seys libros del Delphin de musica de cifras para taner Vihuela”
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Nem mondhatjuk, hogy Narvaez sok szempontbdl els6 lett volna, de két
dologban feltétleniil>? djiténak szamitott. Az egyik az a pontos mudifaji
megjelolés, amelyeket bizonyos daraboknal hasznal, pl. varidciok
(differencias), a masik tujdonsag a tempodjelzésekre alkalmazott

szimbolumrendszer.>3

ABRA 8 Narvaez tabulatiaras kényvének cimlapja

A tabulatardas konyvét Narvaez modszeresen, didaktikus szempontok

figyelembevételével allitotta Ossze.

L A cim arra a korinthoszi Arielre utal, aki Olaszorszaghol visszatérve, kincsekkel, vagyonnal
megrakodva, kal6zok fogsdgaba esett. A kal6zok az elfoglalt hajon Iévé utasokat — kodzéttik a hires
dalnokot, Arielt is — el akartdk pusztitani. Ariel utolsd kivansagat teljesitették — engedték még egyszer
dalolni. Csodélatos énekére a delfinek a hajo koré sereglettek, és mikor a dal végeztével Ariel a tengerbe
vetette magat, a delfinek a héatukra emelve szallitottdk korinthosz kikotéjébe és Ariel igy sértetlenl
thlélte a kal6zok tdmadasat. Narvaez tabulatiraskonyvének cimoldala azt a jelenetet dbrazolja, amikor a
még vihuelan jatszé és dalold Arielt a delfin a hatan széllitja a viharos tengeren. Az mér a talalgatasok
korébe tartozik: vajon miért vélasztotta pont ezt a jelenetet és cimet Narvaez ?! Talan abbéli
meggy6z6dését kivanta igy is kifejezni, hogy a muzsika ereje minden gonoszsagon, armanyon, gyilkos
indulaton gyézedelmeskedik?

Graham Wade: Tradition of The Classical Guitar, John Calder, London (36. old.)

%2 Los seys libros del Delphin de musica de cifras para taner Vihuela”

%% The New Grove, Dictionary of Music and Misicians, Second Ed. Vol. 17. ,,Narvaez, Luys de” szocikk,
644.1.
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Az els6 konyvbe nyolc fantdzia - a nyolc egyhazi hangnemben -, a
masodik konyvbe hat fantazia kertilt az 1., a 4., és az 5. médusban.

A 3. konyv egyhazzenét és francia chansonokat tartalmaz. Kozottiik V.
Karoly kedvenc dalat is, ,Cancion del Emperador”,5* ami Josquen ,Mille
Regretz” ciml mUve a 4. médusban vihueléra feldolgozva.

A 4. konyv hat variacios és négy kontrapunktikus miivet tartalmaz.

Az 5. konyv vokélis kompozicidival a maga nemében a legjelentésebb. A
villancicosok mellett két romancot is tartalmaz: ,Ya se siente el Rey Ramiro” és
,Paseabase el Rey Moro”.

A 6. konyv huszonkét variaciot tartalmaz az ,El Conde Claros” dallaméra,
és hét varidciét a ,Guardame las vacas” c. dallamra és még néhany
kontrapunktikus mivet is. Mindkét variaciés darab ma is kozismert, a gitarosok
altal koncerten is gyakran jatszott md. A ,Guardame las vacas” % c. népdal a
maga koraban egész Nyugat-Europédban elterjedt, kozismert és kedvelt dalla
valt.

Egy zeneelmélettel foglalkoz6 minorita szerzetes Juan Bermudo az 1555-
ben megjelentetett mivében sokat foglalkozik a vihueldval és a hangszer
miivészeivel is. Narvaezrdl azt irja, hogy kordanak legkiemelked6bb
vihuelajatékosa volt.¢ Egy masik kortarsa, bizonyos Luis Zapata ,Misceldnea” c.
konyvében igy ir Narvaezrdl: ,,Valladolidban volt ifjakoromban egy vihuelista,
Narvaez nevezet(, neki olyan rendkiviili tehetsége volt, hogy egy négyszélamu
orgonakompoziciohoz tovdbbi négy szélamot hozza improvizalt, egy csoda
mindazoknak, akiknek nincs zenei tuddsa és még nagyobb csoda azoknak,

akiknek van zenei tudéasa.”>”

> A csaszar dala”

% Vigyazz a teheneimre”

% Bermudo, Fray Juan: Declaration de instrumentas musiocales, Osuna 1555., Uj kiadas: Kassel 1957.
(Kastner)

> |dézi: John Milton Ward: The Vihuela de Mano And Its Music, Diss., New York University, 1953.
(380. old.)
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ABRA 9 Vihuela jatékos (16. szazad)

Luis de Narvaezt miveinek magas mivészi szinvonaldn tal djitokedv is
jellemezte. Az elsd ismert hangszeres varidcidokat neki koszonhetjiik, sokféle
zenei és technikai Gjitassal. Ezek a mlvek mar tisztan hangszeres darabok, alig
mutatkoznak benniik a vokalis hatdsok. Es ahol mégis kimutathaté a vokalis
el6zmény, végiil mégis egy 6nallé hangszeres darab sziiletik.5¢

Narvaez tabulatira rendszere az olaszhoz hasonlit. Szdmokat ir a hat
vonalra. A hatodik, a legfels6 a legmélyebb hurt jeloli. A hangolas ugyanaz,
mint Milannal. Tempojelzései: C = lassan, O = gyorsan.

A tabulatardk ritmikai lejegyzésében Gjit. Nem irja ki a ritmusjelet, csak
akkor, ha valtozik a hangok ideje. Narvaez is pirossal jeloli az énekes szélamot a
tabulataraban és azt a kisér6 vihuela is egyditt jatssza az énekessel.

Don Luis Milan®® valenciai sziiletésd volt. Nem tudjuk pontosan
sziiletésének id6pontjat, de minden kutaté szerint 1500 tajan sziilethetett és
1560 utdn halt meg. Mi muzsikusok az els§ spanyol tabulataraskonyv
zeneszerzOjeként és kiado6jaként tiszteljiik.

Milan zenei érdekl6désén kiviil egyéb dolgokkal is foglalkozott. Példaul
1535-ben publikalt egy konyvet: ,El Libro de motos de damas y caballeros

%8 V6.: Heinz Nichel: Beitrag zur Entwicklung der Gitarre in Europa /Hg.: S. Navascués/Bruchbauer,
Haimhausen, 1972.

% The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, Second Ed. vol. 16., ,,Luis Milan” szécikk (668-
669. old.)
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intitulado el juego de mandar”.®? De irt egy masik igen fontos, és kivalé prozai
miivel6déstorténeti konyvet is ,El Cortesano”®? cimmel. Ebben az 1561-ben
megjelentetett mlvében, nagyszerl stilusban és nagy pontossaggal mutatja be
koraban a valenciai udvar fény(iz6 életét.6

Milan megjelenése a spanyol zenében korszakalkoto jelent6ségli. Nemcsak
a Vihuela de mano jeles tudorat ismerhetjiikk meg nagyszer( darabjaibdl, nem
csupdn a jeles hangszerjatékos, a virtuéz mutatkozik meg elGttiink, hanem a
kivaléan képzett zenész, kordnak egyik legfelkésziiltebb muzsikusa is.
Nemcsak a kor zenei divatjdgnak megfelel6 miveket alkotott, hanem mert
batran gjitani, valtoztatni is.

Tabulattaraskonyvének cime: ,Libro de musica de vihuela de mano
intitulado El Maestro”,% 1536-ban jelent meg. Milan nem volt professzionalis
zenész a sz6 hétkoznapi értelmében, hanem egy nemes ember, aki Duque de
Calabria és Germana de Foix udvartartasidhoz tartozott. Szinte egész életét
Valencidban toltotte. Annyi bizonyos, hogy egy becsiiletbeli tigy, egy parbaj
miatt menekiilni volt kénytelen Portugélidba és a The New Grove lexikon
szocikke szerint ott III. Juan vette partfogaséaba.

Milan ,A Mester” bevezetSjében utal a pedagégiai szandékaira is. Es
valéban, hatdrozottan kirajzolédik a miivek egymasutanisagaban bizonyos
fokozatossag, a nehézségi sorrendet illetéen. A konyvben pontos instrukciokat
kapunk a tabulattra olvasdsahoz, a huarok kivalasztdsahoz, illetve a
hangolasdhoz. Ez a mi a legkorabbi spanyol 6néllé hangszeres zenei miveket

tartalmazoé gyUjtemény.o4

80 Konyv az udvarhdlgyeknek és lovagoknak”

61 Az udvari ember”

82 Ez a kényv nagy valésziniiséggel az olasz Baldessare Castiglione (1478-1529) 11 libro del Cortegiano”
(Az udvari ember kdnyve) cimit munkajanak inspirdcidjara irodott, amelyet 1528-ban adtak ki.
Dizionarioenciclopedico universalio della musica e dei musicisti, diretto da Alberto Basso, UTET, Le
biografie, vol. 5., Milan, Luis de” szdcikk, (96. 1.)

6 A Vihuela de mano zenéjének konyve, mely A Mesternek neveztetik”

% The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, Second Ed. vol. 16.(668-669.0ld.)
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ABRA 10 Az "El Maestro" els6 oldala

Hangszerkiséretes dalok és vihuelara irt szélédarabok taldlhatok a
kiadvanyban. Az ,El Maestro” az eddig ismert legkorabbi olyan zenei
gyljtemény, amely szobeli utasitdsokkal hatarozza meg az egyes darabok

tempojat.®> Milan abban is kiilonbozik az Osszes tobbi vihuelistatol, hogy

% Uo.
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egyediilalldé médon hasznalja az olasz tabulattrairast. A megszokottdl eltéréen
nala a hat vonal rendszerében a legfels6 vonal szimbolizdlja a legmagasabb
hurt, és a legals6 a legmélyebbet.

Milan miivét kétfelé osztotta. Mindkét rész tartalmaz kiilonb6z6 mifaja és
stilusa darabokat, 40 fantaziat, 4 tentost (fantaziaszer( miifaj), 6 pavant, és 6
portugdl nyelvi villancicok és 6 spanyol nyelvlit (dalok), 6 olasz szonettet és 4
spanyol romancot. Minden darab el6tt van egy kis ismertetd a tempoérol, a
hangnemr0l és a vokalis mlveknél a dallamvaridciokrol is.

A legnagyobb csoport (és egyben a gyljtemény legérdekesebb része) a
negyven fantdzia. Milan nem készitett masok miveibdl intavolaciokat, vagyis
masok muveinek atirdsa helyett sajat kompoziciokat irt a vihuelara. Milan
fantaziai elsbként példazzak a spanyol zenetorténetben ezt a mifajt. Szerinte a
fantazidk olyan zenedarabok, melyekben a szerz0 képzelGereje és mesterségbeli

tudéasa szabadon kibontakozhat.6¢

Az els6 konyv 8 fiizetre tagolodik.

Az els6 konyv
»Declaracio”

A./ Ismeretek, amit a tanulmanyok megkezdése el6tt a vihuelarol
tudni kell.

B./ A vihuela hangolésa, a htrvastagsag.

C./ Hangmagassig (,az els6 hart annyira kell megfesziteni,
amennyire az lehetséges: és utdna a tobbi hart az els6hoz kell
hangolni, ahogy azt még kés6bb elmondjuk. Ebben a rendben
hangolva a megfelel6 hangolast kapjuk”.)

D./ Utemezés: ,egy emelkedése és siillyedése a kéznek vagy a labnak
ugyanabban a tempdéban”.

E./ atabulattra magyardzatara négy zenei példa

% Uo.
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II. és III. fiizet: gyakorlatok és darabok kiilonb6z6 hangnemben kezd6k

szamara.

IV. és V. fiizet: a ,redobles” (valtott pengetés) bevezetése.

A./ ,Dedillo”. Mudarra és Fuenllana leirja: ebben az esetben a
skalamenetet csak a mutatéujj pengeti oda-vissza, hol az ujjbegy,
hol a korom segitségével, mintha penget6t hasznalnank.

B./ ,Dos dedos” két ujjal (mutaté-kozép, vagy hiivelyk-mutato)

penget valtakozva.

VI. és VILI. fiizet: nehezebb mivek, tovabbi ,redobles”-ek.

VIII. fiizet: énekes és hangszeres darabok és a mdlvek céljanak
Osszefoglaldsa. A szent sz(izhoz intézett rovid latin nyelvi imat
kovetéen 22 fantdziat, 6 pavant, 3 spanyol és 3 portugdl

villancicost, 2 spanyol roméancot és 3 olasz sonette-t tartalmaz.6”

A masodik kényv

A masodik konyv ,Bevezetés”-sel kezd6dik, majd ezt kovetik a zenemivek,
ugymint: 18 ,Fantazia”, 4 ,Tentos”, 3 spanyol és 3 portugél , Villancicos”, 2
spanyol ,Romanc” és 3 olasz ,Sonette” kovetkeznek. Ennek a résznek a végén
Milan  ismertetése és magyardzata taldlhaté azokra a hangnemekre
vonatkozoéan, amit ,,az ember a figuralis zenében” alkalmaz.®®

Milan Ggy magyardzza, hogy minden hangnemet hdrom tulajdonsag
alapjan ismerhetiink fel: 1. az ambitus 2. a zarlat és a 3. zaréhang alapjan.

Az ambitus a figurélis zenében 10 hangot foglal magaba. Zarlat alatt Milan

a kadencia nyugalmi allapotat érti.

%7 paul Ruf: Vihuela und Gitarre, Zulassungsarbeit, 1976. Referent: Dr. Klaus Schweizer, Korreferent:
Prof. Dr. Percy Gerd Watkinson (55. 1.)
% paul Ruf: Vihuela und Gitarre, Zulassungsarbeit, 1976. (60. 1.)
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Mas teoretikusok, mint pl. Thomas de Sancta Maria® a kadencia egész
folyamatat tekintették zarlatnak.

Milan kinyilvanitja, hogy a zar6 hangot késleltetett vezetbhangnak kell

megelGznie:
o
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I. hangsor

A hangsorokat ugy kell elképzelniink, mint két hangkoz, a kvint és a kvart

Osszeflizését:

diapente diatessaron
o]
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[ Fan Y
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A zérlatok az autentikus hangsorokndl az 1., 4., az 5. és 8 fokra (clausulas

generales) és a 3. fokra (clausula voluntaria) esnek. pl:

Lhangsor

clausula voluntaria

GRS

‘

e e e e ot e clausulas generales

A plagélis hangsoroknal a zarlatok a kovetkez6 fokokra esnek. pl:

II. hangsor

% Thomas de Santa Maria: Libro llamado Arte de Fantasia assi para Tecla como para Vihuela...
1565.Madrid
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clausula voluntaria

——————--—--——-—-——---——<———-clausulas generales

Milan megallapitasa szerint a hangsorokat a finalisrél ismerhetjiik fel, ami
egyben a zéardakkord legmagasabb hangja: D (I, II. hangsor), E (IIL, IV.
hangsor), F (V., VI. hangsor), G (VIL., VIIL hangsor).

Kevert hangsort kapunk akkor, ha az autentikus hangsor terjedelmének

atlépésekor a sajat plagalis hangsordval keveredik (Tono mixto).”

Ezek a szabalyok, mondja Milan, csak a figuralis zenére érvényesek, és nem az
egyszOlamu gregoridn zsoltarozasra, melynek zar6 hangjai kevésbé szigortian
kotottek.”

Milan elméleti magyardzatai valéjadban nem adjdk vissza zenéjének
sokszinlségét és komplexitasat. A XV. szdzad hatdsa megmutatkozik még nala
a moduldacids és a melddiai fordulatokban, egyébként az érett reneszdnsz zenei
stilusdban fejezi ki magét. Igy bizonyitja pl. a VII. fok hasznalata (vezet6hang)
azt, hogy miveiben a tonalitds elve szerint a dar és moll hangnemek felé

torekszik.”2

"0 A témérdl bvebben: Bernhard Meier: Alte Tonarten, Berenreiten Verlag, Kassel, 1992.
™ paul Ruf: Vihuela und Gitarre, Zulassungsarbeit, 1976. Lorrach, (61. old.)
2 Uo.(61. old.)
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Milan Pavanjai rovid kis darabok. Azt ajanlja, hogy megszolaltatadsukkor
kétszer-haromszor ismételjiik meg Oket. Ezeknek a tdncoknak a stilusa azonos
az olasz Pavane stilusaval.

Az V. és a VI. Pavan témai a kor ismert olasz dallamai. Az 6todik alapja a
két részbdl allé olasz dal a ,Qua la bella francheschina”, amely kétszer is
elhangzik kissé varidlva. A Pavanok nem kozelitik meg a Fantaziak nehézségi
fokat, inkabb harmoniaflizései figyelemre méltok. Tokéletes példai az idealizalt
tancnak.

Milan Tentosa-i (nem tévesztendOk 6ssze a spanyol hangszeres zene masik
jellegzetes tipusaval a Tientossal) valésagos kontrapunktikus vagy melodikus
tartalmat, illetve karaktert hordoznak. Emlékeztetnek az olasz , Ricercare”-ra.
Val¢jaban ezek olyan fantazidk, amelyek consonancidkbol és redoblesekbdl
allnak.

A vokalis mivek kozott vannak a Villancicosok, ezek az egyszélamu
dalok vélhetOen népénekek, amelyekhez Milan vihuela kiséretet irt. Két részb6l
allnak: a masodik részt Milan ,, vuelte” -nak nevezi.

A dalok a kovetkez6 moédon jatszandok: A B B A.  Tehat a ,vuelte”
megismétlendd, majd visszatér az elsd rész.

A Villancicos két valtozataval talalkozhatunk:

1. A vihuela kiséret egyszer(i akkordokbél all az énekesnek kell az
egyszer( dallamot tetszés szerint varidlva, diszitve énekelni.
2. A megkomponalt varidcidkat kell vihueldval jatszani, az énekesnek

csak a leirt dallamhangokat kell énekelni.

Ezeknek a Villancicosok-nak éppen tgy, mint a Roméncoknak és Sonetteknek,
legtobbszor a szerelem a téméja. A romancok a legrégebbi és legeredetibb
spanyol formdja a koltészetnek, nyolcszétagt verssorokkal, melyeknek tartalma
lehet epikus (elbeszéld), lirai (érzelmi), vagy dramai (megrazo).

Koranak legismertebb és legkedveltebb romanca a ,Durandare,

durandare” kezdet( volt, és mar a XVI. szazadban réginek szamitott. Luis Milan
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megzenésitésével, a merész modulacidival egy Monteverdi stilisztikai
tokéletességét vetiti elGre.

A Sonettek koziil az egyiknek nincs népi gyokere, a szerzbje maga L.
Milan, a masik kettének ismert a szerzdje.”

Az énekszolam diszitései (glossas) pontos esztétikai alapjait a kor
teoretikusai alaposan meghataroztak. Ma az énekesek akkor jarnak el helyesen,

ha a vihuelaszélamban megadott diszitéseket tekintik példanak.

Diszitések: ,Quiebro”

. /4
,, ITrinar

Ritmikai jelzések:

Brevis, Semibrevis, Minima, Seminima, Croceta

¢ ‘(Semibrevi-s) (o) . % ¢3 = %

Utemmintak:

Szoveges tempojelzések:

,Compas apressurado” vagy , betido” = gyorsan

,Compas a espacio” = lassan

»~Compas algo apressurado” = meglehetOsen gyorsan
»~Algo tanto apriesa”, vagy , Algo apriessa” = mérsékelten gyorsan
»Nimuy a espacio”, ,Ni muy apriessa” = sem nagyon gyorsan,

sem nagyon lassan

" Uo. (63. old.)
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Milan sajat tabulatardjaban piros szamokkal jelolte meg az énekszélamot és a
vihuela is egytitt jatszotta az énekessel a dallamot. Nem hatarozta meg, hogy
melyik hangfekvésben énekeljék az adott mivet. Ezt az alkalmazott kottazasi
modszer nem tette lehet6vé, vagy a zeneszerz6 atengedte ezt a lehetbséget az
énekesnek. Az is el6fordulhatott, hogy a hangszert az énekes igényeinek
megfelel6en athangoltak a vihuela-kiséretes dalok el6adasakor.”

Alonso de Mudarra (1510-1580) Diego Hurtado del Mendoza herceg
udvaraban sziiletett és nevelkedett, majd papi szolgélatba 1épett. 1546-ban a
sevillai katedralis kanonokja lett. Elete tovabbi 34 éve alatt jelentSs szerepet
jatszott a katedralis életében.

Mudarra Sevillaba koltozését kovetben nem sokkal 1546 decemberében
jelentette meg tabulattras konyvét.”> A mivet Luis Zapata-nek ajanlotta és
megemliti, hogy a konyvben megjelent zenedarabokat a -,del Infantando”,
Diego Hurtado del Mendoza és fia Inigo Lopez - herceg hazdban komponalta. Ez a
kastély a korszak egyik legfontosabb kultarédlis kozpontja volt, jelentOs
személyiségek taldlkozohelye, pl. V. Kdroly és I. Ferenc is vendégek voltak itt. Ez
az udvari atmoszféra inspiralta Mudarrdat, hogy Vergilius és Ovidius latin
szovegeire zenét komponaljon.” Miive harom részbdl &ll és 77 miivet tartalmaz,

koztiik 6 kompoziciét négyharos gitarra.

™ Uo. (64. old.)
> Tres libros de musica en cifras para vihuela” (,,Harom konyv vihuela zenére™)
"® paul Ruf: Vihuela und Gitarre, Zulassungsarbeit, Lérrach, 1976. (84. old.)
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ABRA 11 Alonso de Mudarra konyvének egyik oldal

Az els6 konyv konny( fantaziakat tartalmaz, két Intavolaciot Josquin-t6l, aprobb
zenemlUveket, melyek tdncokbdl és varidciokbol allnak, és az emlitett hat mivet
négyhura gitarra.

A masodik konyv nyolc részbdl all, a médusoknak megfeleléen. A
darabok nehezebbek, mint az elsé konyvben. Ezek kozott vannak Tientosok,
Fantasidk, Glossak.

A harmadik konyv csak dalokat és dal atiratokat tartalmaz, Josquin és
Willaert két motettdjat intavoldlva, egy Motetta-Parodiat, Romancokat
(Balladakat), Cancioneseket, Villancicos-okat (szerelmi dalokat) és Psalmusokat.

Mudarra miveire jellemz0 a valtozatos ritmika, és a harmoniai valtozatossag.
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ABRA 12 Alonso de Mudarra: Romanesca, O Guardame las vacas

A harmadik kotet végén Mudarra leir egy harfa és egy orgonatabulaturéat,
melyben megjelenik egy, a kor teoretikusai szerint kertilend0 harmonia, a

szlkszeptim akkord:””

" G. Morphy: Die Spanische Lautenmeister des 16. Jahrhunderts, deutsche Ubersetzung von H. Riemann,
Leipzig, 1902. (XX, XXXI, 1)
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ABRA 13 Egy lap Alonso de Mudarra konyvébd1: Pavana négyhturu gitarra

Mudarra tabulatardjanak lejegyzési modja megegyezik Narvaez rendszerével.

Haromféle jelet hasznal a tempok meghatarozasara:

1. lassan 2. gyorsan 3. még gyorsabban

Az énekes darabok lejegyzését nem egyforma modszerrel teszi. Vannak muvek,
melyekben Mudarra menzurélis jeleket haszndl, mas esetben a tabulataraba irt
szamokkal jelzi az énekes sz6lamot, a szamjegyek mellett pedig kis vesszOk
vannak (1’, 2’, 3’ stb.), hogy igy megkiilonboztethetOk legyenek az énekelt
hangok a hangszer jatszotta hangokt6l. Ugyanakkor az énekes szélamat egyditt

jatssza vele a vihuela is. Nyomdatechnikai szempontbdl sajnos a kiadvany
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alacsony szinvonalt, az énekszolam lejegyzése sokszor pontatlan, hibés,
hianyoznak az elGjegyzések és gyakran a kulcsok is pontatlanul jelzik a
hangmagassagot.”

Enriquez de Valderrabano tabulataras konyve 1547-ben jelent meg
Valladolidban, kiadéja Francisco Fernando de Cordoba.”

A kiadvany elején olvashaté hercegi nyomtatasi engedélybél
megtudhatjuk, hogy Valderrabano Panaranda de Puerto-ban élt.

A mi cime , Libro de musica de vihuela intitulado Silva de Sirenes”$0 és
Valderrabano a kiadvanyt Miranda grofjanak, Francisco de Zuniganak dedikélta.
Ennek a hercegnek volt az udvari muzsikusa.

Val6szinlileg nemesi szarmazasu volt. Tobb mint tizenkét évet toltott a mi
el6készitésével.1 A ,Silva de Sirenes”-ban 171 zenemdlvet talalunk, az 6sszes
Valderrabanot6l fennmaradt darabot.82

Juan Bermudo szerint koranak egyik legkivalobb vihuelistaja volt. Mlve hét
konyvre tagolodik, melyeknek nagyrészében intavolacidkat talalhatunk.
Valderrabano misékbdl, motettdkbol (Gombert, Josquin, Morales, Willaert stb.)
villancicos-okb6l, romdéncokbél, olasz madrigalokbol, eredeti dalokbdl,
fantazidkbol, misékbdl vett énekekbdl, szonettekbdl, varidciokbol és két
vihueldra irott darabokbdl allitotta ssze tabulattirds konyvét.s3

A két vihuelds darabok kiilon érdekessége, hogy az egyik sz6lamot ,,nagy

7oz

vihueldra”, a masik sz6lamot ,kis vihueldra” irta és agy nyomtatta, hogy a
jatékosok egymassal szemben {ilve olvashattdk-jatszhattdk ugyanabbdl a
kottabol a miveket.

A Bécsben fellelt masolat végéhez az egykori tulajdonos hozzéacsatolt négy

lapot, melybOl harom oldalon vihuela de manora komponalt m(vek talalhatok.

"8 John Ward: The Vihuela de mano and it’s Music (1536 — 1576), diss., New Jork University,1953,
(375.1,,134.1)

" John Anthony Griffiths: The vihuela fantasia [microform]: a comparative study of forms and styles,
diss., Monash University ( Australia), 1984.(134. old.)

8 Vihuelara szerzett zenék kényve, Szirének gyiijteményének nevezve”

8 John Ward: The Vihuela de Mano and Its Music (1536-1576) Phil. Diss. N. Y. University, 1953.(139.
old.)

8 Uo. (234. old.)

® The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, I1. Ed. vol. 26. (202-203. old.)
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A , Differencias de la carabande”, Folias, Saltarellos mar a XVII. szdazad
zenei stilusaban irodott, és ezeket az utols6 vihuelara irt mlvekként ismerjiik.84

Valderrabano zenéi megtaladlhatok Phalése antologidiban.®

Valderrabano lényegében Narvaez tabulatarairasi rendszerét folytatja kis
valtoztatasokkal.

Tempojelzései: = lassan = gyorsan = még
gyorsabban

84
Uo.
8 John Ward: The Vihuela de Mano and Its Music (1536-1576) Phil. Diss. N. Y. Uhiversity 1953. (134.

old.)
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Hangolasok:,Nagy vihuela”: ,Kis vihuela”:

»,Da Capo” jelzést is hasznal: vagy H

Az énekszélamot masokhoz hasonléan Valderrabano is piros szdmokkal irja a
tabulatardiba és a hangszer néla is a dallamot egytitt jatssza az énekszélammal.
Ha a dallam a vonalrendszeren tal megy, megvaltoztatja a kulcsot.

Diego Pisador miivét a sajat hdzaban nyomtatta Salamancaban és az anyai
orokségébdl fedezte a koltségeket. 1510-ben sziiletett és egy ideig Salamance
,mayordomo”-ja volt. Eletének egyes részleteit két birésagi aktabol ismerjiik.
Az egyik aktaban azt olvashatjuk, hogy a bir6sag édesanyja haldla utdn maradt
orokségét neki itéli (aki minden vagyonat nagyobbik fidra hagyta, a kisebbiket
pedig kizarta végrendeletében az oOrokségbdl), a masik aktdban a birdsag
Pisadort kotelezte az apjanak jar6 életjaradék fizetésére. Az apjatol szarmazo
levélb6l megtudhatjuk, hogy mennyire ellenezte Pisador csaladja muivének
kiadésat, illetve zenészi foglalkozéasat.8¢

Pisador tabulataraskonyvét 1552-ben jelentette meg.8” A hét konyv konny
varidciokat és fantazidkat, romancokat, szonetteket tartalmaz. Fantizidkat
talalhatunk a nyolc modusban, intavoldcidkat, villancicos-okat, Josquin miséket,
motettdkat, egy olasz madrigalt. Villanesca-kat és francia dalokat. John Ward
szerint a mlivet igazdn a sok népdalfeldolgozas teszi jelentbssé.’¢ Tabulataras
rendszere azonos a Mudarra, a Narvaez és Valderrabano A&ltal hasznalt
szisztémaval. Az énekszolamot 6 is piros betlkkel jelzi, vagy egy kiilon
rendszerbe irja, ahol 6 is valtogatja a kulcsot.

Miguel de Fuenllana 1525 kortiil sziilethetett Navalcarneroben (Madrid
kornyéke). A  sziiletésétdl vak Fuenllanat kordnak egyik legjobb

vihuelajatékosanak tartottdk. Muzsikusi palyéjat Marquisa de Tarif szolgalataban

86 Guillermo Morphy: Die spanischen Lautenmeister des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1902. (el6szo: F. A.
Gevaert, német fordit6: H. Riemann).

87 Libro des musica de vihuela agora nuevamente compuesto por Diego Pisador”

88 John Ward: The Vihuela de Mano and Its Music (1536-1576) Phil. Diss. N. Y. University 1953., (134.old.
385.0ld.)
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kezdte, majd 1560-68 kozott a kirdlyn6t, II. Fiilop harmadik feleségét, Isabel de
Valois-t szolgélta. Haldlanak pontos datumat nem tudjuk. Ismertink viszont egy
levelet (leanyatol, Catalindtol) 1621-b6l, amelyet IV. Fiilopnek irt. E levélben
Catalina megemliti, hogy apja 46 évig allt az uralkodék szolgélataban. (II. és II1.
Fiilop uralkoddsa alatt). Ennek alapjan haldlat 1585 és 1605 koril
feltételezhetjiik.8* Mlvét II. Fiilopnek ajanlotta.””

Hat konyve 182 kompoziciét tartalmaz.”? A darabok tobbsége hathtiros
vihueldra irédott, de a kiadvany tartalmaz kilenc miivet 6thtros vihuelara,
kilenc miivet négyhtros vihueldra, vagyis gitarra. Fuenllana 119 intavolacidja

Morales, Josquin és Gombert miveinek hangszeres atirata.

8 J. A. Griffiths: The Vihuela fantasia, ... Diss. Monash University, (Australia) 1984. (370. old.)

% Libro de musica para vihuela intitulado orphénica lyra...” cimmel Sevillaban, 1554-ben jelentette
meg.

*! Uo. (371. old.)
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ABRA 14 Fuenllana tabulatiraskényvének egy lapja

Onallé miivei a fantazidk, 6sszesen 51 kompozici6. A kezd6 jatékosoknak az
els6 konyvben talalhat6 hat fantaziat ajanlotta Fuenllana. A méasodik kényvben a
motetta intavolaciok mindegyikéhez kapcsol egy azonos modusban 1évé
fantaziat. Ezek koziil kilenc az elGtte levd motettdk zenei anyagabdl épiil. A
negyedik konyvben tizenkét fantazia talalhato, a tobbi a hatodikban.

Mivei j6 részének az eljatszdsa nehéz technikai feladatot jelent azoknak,
akik el6adasukra vallalkoznak, de a darabok megsz6laltathatoak, nagyon

hangszerszerliek. Ez arra wutal, hogy Fuenllana zenei gondolatainak
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megvalositdsakor mar a kompondlas soran figyelembe vette a vihuela nyajtotta

instrumentalis lehetOségeket.

ABRA 15 Miguel de Fuenllana kényvének cimlapja

gy alkotta meg darabjait, a nehézségi szint szerint is csoportositva 6ket.%
(Valderrabano harom csoportba sorolta darabjait: ,primero, segundo, tercero
grado”.) Ugyanakkor Fuenllana két betlivel jelolte miiveinek a nehézségi

szintjét: D (difficil), F (facil).%

%2 Uo. (393. old.)
% J, Ward: The Vihuela de Mano... Phil. Diss. N. Y. University 1953., (135. old)
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Fuenllana az el6djeihez hasonl6an haszndlta a tabulattra irdsi rendszert, az
énekes darabok kisérete nem tartalmazta a dallamot, az énekszoélamot.

Luys Venegas de Henestrosa tabulatiras konyvét Alcala-ban jelentette meg
1557-ben, Joan de Brocar kiadasdban. Venegas de Henestrosa életér0l szinte semmit
nem tudunk, csak annyit, hogy harfés, orgonista és vihuelajatékos volt.?* A 138
kompoziciét tartalmazé gyljteményben csupan az 56-t6l 75-ig szdmozott
muvek irédtak vihuelatabulatiraban. Mind a 19 m{ fantazia, ezek Mudarra,
Valderrabano, Narvaez és Pisador darabjai. A kotet tartalmaz még romancokat,
egy 40 szélamu fagat 10 hangszerre (a 112. szdm alatt szereplé miiben
mindegyik hangszer 4 szoélamot jatszik) ,Unum colle Deum Fuga” cimmel;
templomi zenét Cabeson-t6l, Morales-t0l, Verdelot-t61, Mouton-t61 és masoktol,
motettdkat, variaciokat, pavanokat, chanson-okat.? Jollehet Venegas maga irja
m(ivében, hogy nagyon fontos az egyszerlségre torekedni és a jobbat kell
keresni, sikertilt neki egy olyan tabulattras szisztémat kidolgoznia, amely a
tobbiekével osszevetve roppant bonyolult és szinte attekinthetetlen. (Hasonléan
bonyolult, mint a német tabulattra.) Inkdbb egy elvont kottairdsrendszernek
tarthatjuk, mint a gyakorlatban jol hasznalhat6 tabulattranak. A kétfoka skala
minden hangjara hasznélja a hét arab szamot, az oktavoktél megjeloli az
ismétlddd szamokat kis vonalkakkal, illetve pontokkal. A vihuela minden
érint6je, a harfa minden hurja és a billenty(k mindegyike igy van megjeltlve.

Estevan Daca az a vihuelista, akinek az életérél szinte semmit nem tudunk.
Tabulaturaskonyve Valladolidban jelent meg 1576-ban.?® A kotet elején maga
Daga irja, hogy Hernando de Habalos de Soto szolgdja, de egyaltalan nem biztos,
hogy valéban az volt és nem csupan az 6hajat fejezte ki ily moédon.?”

A kiadvany els0 lapjanak hatoldalan egy , kiralyi engedélyt” talalunk arra,
hogy a mivét tiz éven beliil egyediil Daca jogosult kiadni. Az ilyen ,Kiralyi

Licencek” a kor valamennyi tabulattras kiadvanyan megtalalhatok.

% Miivének cime: ,Libro de cifra nueve para tecla, harpa y vihuela” is mutatja, hogy a vihuela kisebb
szerepet jatszott muzsikusi palyafutasa sordn, mint az eddig megismert vihuelistdknal.

% A 111. szam( mii egy 12 szélami Chanson, ,,Belle sans pere” cimmel Crecquillon-tol.

% Libro de musica en cifra para vihuela, intitulado el parnasso”

" paul Ruf: Vihuela und Gitarre, Zulassungsarbeit, 1976. Lérrach, (107. old.)
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Daca harom kotetes mlivében talalhatunk fantaziakat, motettakat,
sonetteket, villanesca-kat kasztilliai t4jszolassal és romancokat. A tabulataras
rendszer Milanéhoz hasonlit, de ndla az als6 vonal a legmagasabb, a fels6 a
legalacsonyabb hurt szimbolizélja. A ritmus konnyebb megértését segitendo, a
vonalrendszer felett irott menzarélis ritmusértékektdl a fogasokig kipontozza a
tabulatarat. Kérdés, hogy ezzel nem neheziti-e az olvashatésagot. Az énekes
daraboknal a tabulattrdban 1év6 szammal jelzett énekszolam folé kis pontokat

z

1r.

1.5 A vihuela hangolasaroél

Tobb mint érdekes Milan javaslata a sziikséges hangmagassag bedllitasanak
modjarél. Azt irja, hogy miutan az els6 hir a legvékonyabb és a legkénnyebben
szakad, ezért a hurt a ,,szakadasi hatar” al4 egy kicsivel kell felhangolni. ,,Olyan
magasra, amig csak birja”. Ehhez, a mar igy felhangolt htrhoz javasolja
hangolni a tobbit. Luys Venegas de Henestrosa is egyetért ezzel a modszerrel,

amikor azt irja, hogy azért az elsd hur a viszonyitdsi pont a hangolashoz, , mert

az nagyon konnyen szakad”.

Milan kéttéle hangolasi médot javasolt: 1. primhangolast, 2. oktdvhangolast.

A primhangoldsnal a masodik hurt lefogjuk az o6todik érint6nél és
Osszehangoljuk az els6 hurral, majd a tobbi kvart esetében is igy jarunk el. A
tercnél a negyedik érintdnél fogjuk le a hart, amit a mar behangolt hurral
Osszehangolunk.

Az oktavhangolaskor ugyanez az eljaras, csak nem primet, hanem
oktavokat kell fognunk az alacsonyabb és behangoland6é harokon, és az iires
htrral 6sszehangoljuk. Pisador is hasonléan javasolja behangolni a vihuelat. O
annyiban eltér Milantdl, hogy nem az elsd harral, hanem a negyedikkel kezdi.

Az érint6k beallitdsa természetesen a ,szép, tiszta hangzas” érdekében

rendkiviil fontos volt.
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A lanthoz hasonléan a vihueldn a legaltaldnosabban elterjedt megoldas a
sodort, leggyakrabban birkabélb6l késziilt érint0k felkotozése a hangszer
nyakara. De el6fordult, hogy a magasabb érintGket beépitették a hangszer
nyakaba. Ezek lehettek fabol, fémb0l vagy csontbdl.

14

Bermudo ,Declaration...” c. elméleti munkdajdban leirja megfigyeléseit,
miszerint a legtobb vihuelista hallas utan és - rosszul! - helyezi el az érintOket.
O maga haromféle megoldast javasol az érint6k helyes beallitasara.

A legegyszer(ibb megoldéds az, amikor csak a diatonikus hangok pontos
helyét jeloli meg és a félhangokat jelentd érintGk beéllitasat a jatékosra bizza.
(Bermudo hangolasi elvei az egyenld temperaldson, a pitagorasi elven - ami
tiszta kvintekbdl all - és a nem egyforma - nagy szekund kis szekund -
télhangokon alapulnak.) Bonyolultabb kissé az a moddszer, amivel
meghatarozza a II., a IV., az V., a VIL. és X. érint0k helyét. Azt mondja: a
kulcsok utan a nyeregre felfekv0 és a labnal rogzitett har tavolsaganak 1/9-ed
részére kell tenni a II. érint6t. A II. érint6t6l a hurlabédig mért tavolsag 1/9-ed
részére teteti a IV. érint6t. Az egész hurhosszt a nyeregtdl a harlabig alapul
véve, annak 1/4-re kell helyezni az V. érintbt és 1/3-at alapul véve 1/3-ra a VIL
érint6t kell kotni. A X. érintbt az V. érint0 és a harlab kozotti tavolsag 1/4-re
kell tenni. A félhangokat megszolaltatd érintGket a diatonikus hangokat
meghatarozo érint0k kozé teszi és a kulcsok felé cstusztatja inkabb, ha az
alacsonyabb félhang kell és a hartart6 1ab felé, ha a magasabbra van sziikség.

Bermudo legbonyolultabb rendszerei megadjdk az Osszes érint6hoz a
matematikai szamitdsokat mind a hét vihueldn, amelyekhez & kottazasi
mintdkat is ad. A lényegében diatonikus 2,5,7,9,10-es érintOk helye alland6 az
Osszes vihueldn, mig a tobbi érint6t mozgatja, hogy megadja a diatonikus és
kromatikus hangoknak is a megfeleld hangkoztavolsagokat a pitagoraszi
temperalason beliil. Az igy beallitott érintbk nem minden har minden érint6jén
adjak a kivant hangmagassagot.

Bermudo az ilyen esetekre szolgal néhany praktikus tandccsal.
1. Ha az adott hdaron a kivant hang alacsony, egy masik haron kell

lefogni.
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2. A har oldalra tortén6 elhtizdsaval valtoztatni lehet a
hangmagassagon.

3. Az érint6t ferdén elhelyezni.

4. Az érint6t feljebb, vagy lejjebb cstisztatni.

5. Kiilonboz6 vastagsagtt dupla érintOket kell haszndlni a félhangoknak
és mindig a megfelel6 hangot ad6 érint6t kell hasznalni.

6. Ujrahangolni és a primhangolast duplahtrnak csak az egyikén

jatszani a problémas hangot.%

Luis Milan éppugy, mint Enriquez Valderrabano szintén ir az érintOk helyes
elhelyezésérdl, kiilondsen fontosnak tartva a negyedik érint6 helyzetét.??

Amig Milan a negyedik érintd elhelyezését kissé a kulcsok felé eltolva
ajanlja, addig Valderrabano éppen ellenkezlleg, a rozetta felé elmozditva talalja

megfelelonek azt.

1.6 A vihuela tartasa és jatéktechnikaja

Kilonosnek tlinhet, hogy sem a vihuelistdk, sem a hangszerrdl ir6 kortarsak és
szakemberek egy sz6t sem irnak a vihuela tartasarol.

KépzOémivészeti abrazolasokon, vagy éppen a vihuelatabulatiréas
konyvek illusztraciéjabol lathatjuk, hanyféle modot taldltak a vihueldk
tartasara.

A XV. és XVI. szazadbdl rank maradt illusztraciékon jol lathato, hogy a
»Vvihuela de pefiolan” és a , de manon” jatszok all6 helyzetben zenéltek, zsineg
vagy vallszij segitsége nélkiil a hangszert a jobb alkar a zenész torzséhez
szoritotta. Ulve ugyan konnyebben lehetett jatszani rajta, de igy is lehetséges.
Ha tilnek a zenészek, ezeken az dbrédkon a vihuela nyakat 35-60 fokos szogben

tartottak, a hangszer alsé részét jobb labukra helyezték. Erdekes megfigyelni a

% Bermudo, Fray Juan: Declaration de instrumentas musikales, Osuana, 1555., Uj kiadas: Kassel, 1957,
(Kastner)

“val6sziniileg a , tiszta nagyterc” miatt. A miivek igy hangolva a vihuelat sokkal szebben szélnak, mint a
»temperdlt terc” alkalmazésava.
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jobb kéz helyzetét Luis Milan: El Maestro c. mlvének cimlapjan, ahol Orpheus
jatszik vihuelan. A jobb kéz tartdsa arrdl tantskodik, hogy Orpheus az tn. ,alsé
htivelykujjas” jobb kéz technikaval jatszik. Luis de Narvaez Arionja pedig az tn.
,kiallé hiivelykujjas” technikat hasznalta. A legtobb vihuela de mano-n és
gitaron jatsz6 zenész abrdzoldsa nagyon hasonlé és nem mutat nagyobb
eltéréseket.

A bal kéz technikat illeten a kutatok jelentGs része egyetért abban, hogy a
XVI. szézadi vihuelistdk bal kéz technikéja az alapokat illetGen nem sokban tér
el attél a modtol, ahogy korunk gitarosai hasznéljak a bal keziiket a hurok
lefogasara. Venegas de Henestrosa felhivja a figyelmet arra, hogy a kényelmes
ujjmozgast a kéz természetes helyzete szolgdlja a legelénydsebben. 0

Griffiths kimutatta, hogy Fuenllana és Mudarra is foglalkoztak a hangok
egyes sz6lamokban eltér idejli megszolaltatasdnak problémajaval.

A tabulatirés lejegyzés egyik jellegzetes hatranya éppen az, hogy nem
lehet ebben az frasmoédban jellni, mikor, melyik szélamban, melyik hangot,
meddig kell tartani. Fuenllana harom helyen figyelmeztet a kottdiban kuapos
ékezettel, hogy az ujjat nem emeljiik fel a hangjegy idGtartama alatt. Bermudo
még arra is Kkitér, hogy tobbszélamu mdlveknél sziikséges figyelni a
nemkivanatos egytitthangzasok elkertilésére, a hangok tompitasara is.'%!

A vihuela megszoélaltatdsakor természetesen a jobb kéz ujjai jatsszak a
f6szerepet. A pengetés modja, vagy inkdbb modozatai alapvetOen
meghatarozhatjdk a hangszerb0l megszolal6 akusztikai élményt.

A lant megszolaltatdsanak technikdja mar meglehetOsen tisztazott kérdés
napjainkban, de a vihuela jobbkéz technikajat hosszua ideig bizonyos ,balladai
homaly” jellemezte. A legtobb kutaté a lanttechnika &ltalanosan elterjedt
hasznalatat tartotta a vihuela esetében is a kovetenddnek.

Az elmult masfél-két évtizedben a lanttechnika vonatkozasaban is

torténtek Gjabb felismerések, de elsGsorban a vihuela irodalma felé fordulo, az

100 | ibro de Cifra nueva para tecla, harpa y vihuela, en el qual se ensena brevemente cantar canto llano y
canto de organo y algunos avisos para contrapunto” Alcala de Henares, 1557. (78 lap, 138 oldal, ebbdl
20 oldal vihuelara irt darabot tartalmaz

191 sziikséges itt emlékeztetni, hogy mind a mai napig ez a probléma foglalkoztatja az 6sszes pengetés
hangszeren jatszé zenészt, harfast, gitarost stb.
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irdsos emlékeket gorcs6é ala vevOd kutatd, John Griffiths mutatott ra a
legfontosabb 0Osszeftiggésekre. A tabulattirds konyvek abrait Osszevetette a
szovegekkel és kimutatta, hogy kétféle jobbkéz tartas volt ismert.

Az egyik esetben a jobbkéz csukldja olyan formén helyezkedik el a harok
kozelében, hogy a pengetés soran a hiivelykujj a mutatoujj elé penget, vagyis a
mozdulat befejezése a mutatouijj el6tt torténik.

A masik megoldas olyan csuklo, illetve jobbkéz tartast kivdn, amikor a
htivelykujj a pengetés iranyat a ,tenyér ald” irdnyban végzi és a mozdulat a
mutaté ujjbegye alatt végzOdik. Ne feledkezziink meg arrdl, hogy a jobbkéz
ujjainak mozgatasat, technikajat alapvetben meghatarozza a kéztartss, illetve a
htivelykujjnak a pengetési iranya, pengetési mozdulata. Ehhez szervezend6 a
tobbi ujjmozgas is.

Griffiths talalt hat spanyol festményt és négy fafaragast, amelyeken jol
lathato a vihuela jatékos jobb keze. A tiz mualkotasb6l hét dbrazolason a
htivelykujj a mutatéujj elé kertilt, mig a masik haromnal az ala.

Venegas de Henestrosa az el6reédlld hiivelykujj technikdjat nevezte ,figueta
castellana”-nak a mutatéujj ala pengetd hiivelykujj technikdjat pedig ,figueta
extraujera”-nak, és a tobbi vihuelistaval ellentétben mindkett6t elfogadottnak és
egyarant alkalmazandénak tartja: nem valasztja szét a ,kasztiliai” és a
Lkilfoldi” technikat. A régi szovegek behaté tanulmanyozasa azt a nagy
meglepetést hozta, hogy mar a XVI. szdzadban is voltak hangszerjatékosok,
akik nem az ujjuk végével, vagyis az ujjbeggyel pengettek, hanem a kormiiket is
hasznaltdk. Fuenllana irja példdul, hogy néhdnyan a vihuelistak koziil
pengetéskor a kormiiket is hasznaljdk. Fuenllana ir a ,tiszta jatékrol” is és
lényegében leirja, hogy a hiivelykujjal miként lehet megsziintetni a mar nem
sziikséges hangok tovabbi zengését. Vagyis a ma is haszndalatos ,dempfelési”
technika egyik megoldésat irja le. A pengetés technikajarél szol6 szovegek jo
része a gyors futamok (redobles) megszolaltatdsanak lehetséges modozatairél
szolnak. Ezeket megtalalhatjuk Milannal, Mudarranal, Fuenllaninal és

Venegasndl is. Valamennyien kiilonbséget tesznek az egyujjas ,dedillo” és a
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kétujjas ,figueta” vagy a szintén kétujjas ,dos dedos” (a lefelé mend
skalafutamok) jatszasi moédja kozott.

A ,Dedillo” = az egyujjas pengetés (oda-vissza mozgatasa a
mutatéujjnak), a mutatéujj egy pengetéhoz hasonléan pengeti a futamot. A
kétujjas ,figueta” = amikor a htivelyk-mutaté valtakozva pengeti a felfelé men6
futamot, vagy a ,,dos dedos” = amikor a mutat6-kozép felvaltva pengeti a lefelé
meno futamot.

Fuenllana szerint a kétujjas ,figueta” hasznalatakor a hangstlyos hangokat
a hiivelykujjal kell jatszani. Egyébként Fuenllana a hiivelyk - mutatd pengetést
1550-ban mar, mint nem a legjobb megoldast emliti a ,redobles” jatékra.

Meglepl és érdekes leirasokat taldlhatunk az eredeti forrasmiivekben a
koromjatékra vonatkozéan. Tobben A&llitjdk, hogy az egyiittesben val6
vihuelajatéknal, illetve a gitarjatéknal inkdbb a korommel valé pengetést
célszer(ibb haszndlni, mig az ujjbegypengetést elsGsorban a szo6lojatéknal
érdemes alkalmazni.

Milan az ,El Maestro” c. mlvének negyedik fiizetében részletezi az tun.
,redobles” jatékot. A ,redobles” az akkordok kozotti futamokat jelenti. Szerinte
a fels6 harom haron els6sorban a ,, dedillo”-t kell alkalmazni, mig az als6 hdrom
haron pedig inkdbb a , dos dedos”-t kell haszndlni. Az els6 hdrom fantaziat
ezeknek a gyakorldsara, a ,kéziigyesség megszerzésére” kompondlta.
Megemliti, hogy az 1530-as években még altalanosan elfogadott szokas volt igy
megszoOlaltatni a futamokat. Mudarra hatarozottan ajanlja a két ujjal valo
pengetést, de részletezi, hogy a ,dedillo” is nagyon hasznos technikai
megoldas: ,a két ujjal valé pengetés jo: aki jol akar jatszani, fogadja meg
tandcsomat és hasznalja azt, mert a legbiztosabb és a legtisztabb stilust adja. A
,dedillo”-ré6l sem fogok rosszat mondani. Az, ki a ,redobles” jaték mindkét
modjat hasznalja, nem fog nehézségeket taldlni, mert mind a kettOre sziikség
van. A ,dedillo”-t olyan részeknél hasznaljuk, amelyek az els6t6l a hatodik har
felé tartanak, vagyis fentrdl lefelé, a ,dos dedos”-t pedig lentrél felfelé mozgé

részeknél és iitemeknél” 102

192 3ohn Griffiths: The vihuela... 177. old.

99



Mudarra is elsGsorban az ujjbegypengetést ajanlja, mert szerinte sokkal
szebben sz6l a vihuela, ha igy pengetik, és az els6 harom fantaziajanak a
tabulatardjaba be is irja a ,,dosde” és a ,,dedi” jeloléseket.

Venegas és Fuenllana irnak a legtobbet és a legrészletesebben a , kétujjas”
technikarél. Venegas szerint a kozépsO és mutatoujj valtott pengetése akkor
nagyon célszer(l a fels6 szélamban, ha a cantus firmus a basszusban van, és a
htivelykujj jatssza.

Fuenllana elismeri a hiivelyk-mutaté valtott pengetéses jaték elbnyeit és
megjegyzi, hogy azt elsGsorban a vastagabb hurokon kell hasznélni, de lehet a
fels6kon is abban az esetben, ha egységes hangzast kivanunk elérni. Mégis
inkabb a kozép, mutatéujjas valtott pengetést tartja a legmegfelelGbbnek.
Javasolja, hogy a kozéps0 ujj pengetése lehetOleg a hangstlyos hangokra essen,
és ez a lefelé vagy felfelé mozg6é futamoknal egyarant nagyszerlen
alkalmazhato.

Fuenllana ir arr6l a pengetési technikarél is, amikor a kozépsé ujj a
hiivelykujjal egytitt pengeti meg a taktus hangstlyos els6 hangjait, majd a
mutaté kovetkezik, majd ismét a kozépsO (vagy a hiivelyk), és ez a kovetkezd
taktus els6 hangjaig igy valtakozik, ahol a hangsulyos helyen ismét egyditt
penget a hiivelyk a k6zéps6 ujjal.
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MASODIK FEJEZET

2 A XVIL SZAZADI ZENE RETEGZODESE

A fantazia mufaj megjelenésének zenetorténeti jelent6ségét akkor érthetjiik meg
a maga teljességében, ha a XVI. szazadi zene sokféleségét, diferencidltsagat, és a
rétegz6dését is megvizsgaljuk.

A kor zenei gyakorlatdnak olyan rétegei alakultak ki, amelyeket bizonyos
kategoridk bevezetésével tudunk csoportositani,’®® tgymint egyhazi és vilagi
zene, udvari és templomi, polgari és arisztokrata, komoly és szérakoztato stb.

A XV. és a XVI. szazad forduldjara kialakult az énekes zene vezetd
szerepe. Josquin de Prez és kortarsai kicsiszoltak a XVI. szdzad egyik legnagyobb
zenei produktumat, a vokalpoliféniat.’% Lehetett az énekes zenei anyagot akar
hangszeres kisérettel vagy csak hangszeren elbadni, az akkor is vokalis jellegl
zene maradt. A hangszeres zene is az énekhang torvényeit kovette.

Tapasztalva az egyhdzi és vilagi zene éles elkiiloniilését, megérthetjiik azt
is, hogy a kett6 elkiiloniilt értékkategoriat is jelentett. Es miutan az egyhazi
zenét magasabb mindségi elvarasoknak megfelel6en mivelték, e mivek mogott
nagyobb tudds és migond rejlett, az egyhdzi zene bizonyos szellemi
magasabbrendiséget képviselt. A kortarsak is ezt a zenét tartottdk a magasabb
rendinek.

(Palestrina  példaul az FEnekek éneke szovegeire komponalt
motettadskonyvében - az el0széban - megtagadta korabbi vilagi muveit. Ezen
akar meg is botrankozhatndnk, de ne feledjiik azt se, hogy Palestrina ezen a
modon tett hitet a magasabb rendl mivészet mellett, ezért ez a tette

messzemenOkig pozitivan értékelendd.)

1% Homolya Istvan: Bakfark, Zenemiikiad6 1982. (55. old.)
1% Yo. (56. old.)
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~Nem a tetszetGs volt az igazan magasabb rendl, hanem az elvont, a
nehezebben megkozelithetd.” 105

A vokalis egyhazi zene vallasi targyu liturgikus szovegekre épiilt, a vilagi
vokédlis zenék sokszor a legkevésbé emelkedett témdakat dolgoztik fel. Az
egyhdzi zene nyelve a latin volt, a vilagi zenék gyakran nemzeti nyelven
szOlaltak meg. A zeneszerzOk mas zenei nyelvet haszndltak a liturgikus
szovegek megzenésitésénél, és mast a vilagi témaknal. Erthetd tehat, hogy a
XVI. szdzadi hangszeres zenei proébdlkozasok szinte mindegyike a maga
modjan a zene értékesebbnek tartott rétegeihez probalt kapcsolédni az
intavolaciokkal, amely a vokalpolifénia kiforrott megoldasait probalta
hangszeres formdban megszolaltatni (sokszor a hangszeres adottsagokkal
szemben is).

Példa erre a motettaforma, amelyet a latin nyelv(i egyhazi zene teremtett
meg és ez a forma szinte kotelezGen a zenei épitkezés meghatarozojava valt és
»joforman minden korabeli énekes vagy hangszeres mifajba atszivargott”.10¢ A
hangszeres muzsika egy masik sokat jatszott és kedvelt aga a tanczene volt,
amely zenei tulajdonsaga (minGsége) miatt természetesen a hierarchia legaljan
volt. Az intavolaciok és a tdnczene kozott megjelent egy tujabb réteg, egy
,koztes” minOség, melyet a szakirodalomban &ltaldban a , szabad hangszeres
formdk” megnevezéssel illetnek.%7 Szabad, hiszen nem szolgélja a szoveget, a
vokélis zenei kivdnalmakat, de nem szolgdlja az alacsonyabb rend(inek tartott
tanczenéket sem. Természetesen ez a mdifaji elkiiloniilés csak lassan és nem
egyik naprol a masikra tortént.

A ricercarok és a fantaziak vildgédba jutottunk, ahol természetesen egytitt
élnek az Gjabb zenei kisérletek, a mar j6l bevélt zenei gyakorlattal. Ezért olyan
jelentds a XVI. szadzadi spanyol vihuelara irt fantadziairodalom, mely kivéaléan
példazza a vokdlminta kovetés és a fliggetlenedés egytittélését, vagyis az onallo

hangszeres zene megsziiletését.

1%5yo. (57. old.)
1% Homolya Istvan: Bakfark, Zenemiikiad6 1982. 58. old.
97 Yo. (62. old.)
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Mar csak az a kérdés maradt: miért a penget6sok valtak olyan népszerlivé
a XVI szazad zenei gyakorlatdban? Talan a reneszdnsz szellemében, az 6kor
pengetOs kultarajat kivantdk volna feléleszteni? Vagy valamilyen atavisztikus
vagyodas az Gskori hangszerek vilagaba? Egyik sem. Nagyon gyakorlatias okai
vannak a penget0s hangszerek népszerlvé valasanak. Tobb embert is
helyettesithetett egy hangszer és lehetett egyediill tobbszélamu zenét is
megszoélaltatni rajta.

Az orgona, amelyik ugyanezt tudta - természetesen helyhez kotott volt, a
mobilizalhato, konnyl pengetds hangszerekkel szemben és azoknal - nem
lényegtelen szempont - joval dragdbb is. Talan a megpenditett hiir zengése, a
lantok, vihueldk, orfarionok, chitaronnék, theorbédk és gitarfélék varazslatosan
szép hangja is elblivolhette a reneszansz ember lelkét, és az onmagara talalas
sajatos eszkozét, lehetbségét latta ezekben a hangszerekben és a velik

megszoélaltatott zenékben.

2.1 Egy kiemelkedd mdifaj, a fantazia

A fantazia (] @avraoia) gorog eredetll sz6. Jelentése: elképzelés, (teremtd)
képzelGdés, képzelGerd. Mar az elnevezése is, e sajatos hangszeres zenei mfaj
korébe tartoz6é zenemiveknek, rdmutat a reneszanszkori emberek jellegzetes
gondolkodasanak egyik meghatdrozo elemére, felfedezni tjra és a hétkoznapi
valosag részévé tenni a régmult értékeit. Ebben az értelmezésben kezdték
hasznalni a zene vilagaban ezt a kifejezést, és eleinte nem mdifaji
meghatérozasként. Erdekes megvizsgélni, hogy az eredeti jelentését a szénak,
miért kezdték el alkalmazni a zenében, majd kés6bb, mitdl valik e kifejezés
mifajelnevezéssé. G. G. Butler érdekes megkozelitésben targyalja a kérdést.18
Szerinte nagy valdszinliséggel a fantazia szot a romai Biblioteca Casanatensé-
ben 6rzott (datum nélkiili) kéziraton taldlhatjuk el0szor zenemi megjelolésére:

,Fantasies de Joskin” (Josquin).

1% Gregori G. Butler: ,, The Fantasia as a Musical Image”, Musicial Qarterly, 1974. (602. 1.)
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Val6szin(i, hogy nem mdfaji értelemben hasznélta a kézirat irdja a szot,
hanem inkabb arra kivant utalni, hogy a jelzett szerz6 szabad képzelGerejének a
terméke az adott ml és nem mas szerz6t6l dtvett motivumokra épiil.

Kutatasai sordn Butler ratalalt egy az 1500-as évek legelejérdl szarmazo
levélre, melyben hasonl6 értelemben tiinik fel a fantasia sz6. (A levelet Ercole d’
Estének, Ferrara hercegének irta a titkara Heinrich Isaac egyik instrumentalis
motettajarol).1%? A kérdés csak az, hogy a Joskin (Josquin) mi cimében miért 4ll
tobbes szdmban a sz6 (fantasies), hiszen csak egy mire vonatkozik.

Hans Kotter 1513-b6l szarmazoé kottaskonyvében a fantasia sz6 mar egyes
szamban olvashatd, a szakirodalom szerint itt mar miifaj megnevezésként
értelmezhet0 a fantézia kifejezés.’”’? Amig a Josquin mu esetén - Butler szerint - a
tobbes szdammal a darab egységeire utaltak (6t egységbdl all, és az elsd és az
utolso részben fontos szerepet kap a szekvencidlis imitaci6).!!

A kutat6 mas miivekben is felfedezte a fantazia kifejezést, ahol az
Osszekapcsolodott a miiben megjelend szekvencidlis imitaciéval.’’? Butler
kovetkeztetése szerint a fantizia kifejezés alatt ezt az ismétlésre épiild
kontrapunktikus szerkezeti vazat értették, amely a korszak énekes
gyakorlataban széles korben hasznalt volt, ugyanis a szekvencialis ismétlés volt
a tobbszolamt kontrapunktikus ének improvizacidinak egy fO tamasza. A
fantazia, a ,kitalalas” értelmében tartozik ide: a szekvencidlis ismétlés a
,Kitalalast”, a képzelGerGt és az emlékezet mikodését aktivalja. Butler ezt az
elméletét korabeli irdasokkal is aldtdmasztja, amelyekben a fantdzia szot
Osszekapcsoljadk a zenei emlékezettel.’’3 E koncepcié szerint a fantazia
lecsupaszitott zenei struktarak Osszessége, amelyek koziil csak egy volt a
szekvencidlis imitacié. Vagyis a fantazia valami kidolgozatlan (,, unelaborated”)

dolog csupén, a még megvaldsulatlan zene képzeletben 1étezs el6képe.!14

199 o, (602. old.)
119 o. (603. old.)
11 YJo. (603. old.)
112 o. (604. old,)
3 o. (607. old.)
4 Uo. (614. old.)
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Ugyanakkor a képzeletben 1étez6 eloképek és a sémék (, pattern”) alapjan
improvizativ jellegi miuvek sziilettek, amelyekre mar mdlfaji értelemben
hasznaltdk a fantazia kifejezést.!®

A fantdzia, mint m(faj a XVI. szdzadban jelent meg és azéta is kedvelt
zenei kifejezési forma maradt. Természetesen koronként tjraértelmezetten él
tovabb, de a tobbi zenei miifajtél lényegesen megkiilonboztetd jellege a
szabadabb, improvizativabb formdja mindvégig a sajitja maradt. A
szabalyozottabb forma pl. a XVI. szazadban a vokalis mlvek szinte kotelez6
intavoléldsa volt, mig a romantikdban pl. a szonataforma. Az kétségtelen, hogy
a fantazia mufajdnak kialakuldsahoz a szabad zenei Onkifejezés igénye, az
improvizécié adta lehetGségek, az az igény, hogy a zene szabad jaték legyen, és
a hangszeren torténé szabad jaték oOrome és igénye nagymértékben
hozzajarult.116

A kozépkori ember szamara ez a megkozelitése a zenének még idegen
lehetett, de a megvaltozott gondolkodés, a reneszansz gazdasagi, tarsadalmi,
politikai valtozédsai, a szellemi aramlatok hatdsa kivaltottdk, természetessé
tették a zeneszerzG0i gondolkodas, a zenélési szokdsok gyokeres megvéaltozasat.

Kivéléan mutatja a reneszdnsz zenész biiszkeségét tnmaga alkotdsara
(,kitalacidjara”) Luis Milan: El Maestro c. mlvében a kovetkez6 mondat is:
~ennek a konyvnek barmely miive, barmilyen ténusban legyen is, ha
fantazidnak neveztetik, akkor csakis a szerz0 képzeletébll és mesterségbeli
tudasabol sziiletett.”!’” Hasonlé értelml gondolatokat taldlhatunk Hermann
Finch 1556-ban megjelent ,Practica musica” ciml miivében, ahol leirja a j6
muzsika ismérveit: ,Meister Mensura, Meister Tactus, Meister Tonus und
sonderlich Meister bona fantasia!”. (,Mesteri id6értékviszony, mesteri titem,

mesteri hang és kiilondsen mesterien jo fantazia!”)!!8

15 Uo. (614. old.)

116 Margarete Reimann: *Zur Deutung des Begriffs ,Fantasia”, (Archiv fiir Musicwissenschaft) 1953.
(253. old.)

7 Yo. (254. old.)

118 Uo. (254. old.) és New Grove, Dictionary of Music and Musicians, 11. Ed. vol. 8. ,,Fantasia” sz6cikk,
(545. old.)
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A fantazia elnevezés és miifaji kategoria egyik érdekessége, hogy a XVL
szdzadban mas mudfaji elnevezéseket is hasznéltak egyazon értelemben, mint
példaul a ricercar, a preambel, és a tientos.!?

A szakirodalom széles korben egyetért abban, hogy a kiilonboz6
elnevezések dacara tartalmi értelemben nincs, vagy éppen elhanyagolhaté a
koztik 1évé kilonbség. Taldn annyi a kulonbség, hogy bizonyos
kultarkorokhoz kothet6k az egyes elnevezések.'?0 [talidban elsGsorban ricercar-
r6l beszélnek, a német kultirkorben preambel-rdl, a spanyolok pedig a fantazia
mellett a , tientos” kifejezést is hasznaljadk, ugyanarra a zenei mifajra.

A ,ricercar” sz6 eredete is emlékeztet némiképpen a muifaj eredetére,
amennyiben a ,keresni” igét a zenei improvizaci6, a zenei kifejezés keresésére
irdnyul. , Ricercar le corde”’?! - keresni a huirokat kifejezés is erre utal. Ebbdl
fejlédott ki a ricercar eredeti mifaji jelentése, amely egy improvizativ, bevezetd
jellegli darabot jelentett, mintha ujjgyakorlatszerlen ,keresgélték” volna az
elsbsorban pengetds hangszeresek a hurok kozott a megfeleld zenei kifejezés
lehetbségeit. KésObb az immitativ jelleg valt altaldnossa,’”? ami az egyik
legfontosabb érintkezési feliilet volt a fantdzia mufajaval. Innen vélik igazan
érthet6vé a fantazidnak a hangszertechnikai vonatkozasa, illetve jellegzetessége.

A korabeli spanyol teoretikusok hangstlyozzak a fantdzia technikai és
ujjgyakorlds szemponta fontossagat.’?? Ez az improvizacidés immitativ jelleg
eredményezi a preludidlis karaktert is. Nyilvanval6, hogy a fantazia elnevezés
nagyon sokféle jellegli, karakterl mivet takar és igazabodl a sokféleség a valodi
jellemz6je ennek a mfajnak.

A sokféle zenei struktira, a sokféle felhasznalt zenei szerkesztésmod
ellenére egy dologban mindenképpen nagyon hasonléak ezek a muivek, és ez a

sz6hoz kotottség allapotabol valo zenei felszabadulas.

119 New Grove, Dictionary of Music and Musicians, I1. Ed. vol. 8. , Fantasia” sz6cikk, (546. old.)

120 Francesco da Milano: Opere Complete per liuto, vol. 1., elész6: Ruggero Chiesa, Ed. Suvini Zerboni,
Milano, (X-XI. old.)

121 The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, II. Ed. vol. 21. , ,,Ricercare” szécikk, (325. old.)
122 Jo. (325. old.)

12 The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, II. Ed. vol. 8. , , Fantasia” sz6cikk, (546. old.)

124 Uo. (546. old.)
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A szoveg mar nem kototte glizsba a zenei inspirdciot, akaratlanul is
elvarva, hogy a zenei torténések 6t szolgaljak. Ez felszabaditotta az alkotéi
képzeletet, inspiraciét és miutan nem tancszerl kompozicidkrol volt sz6, ez az
elvards mar nem korlatozta a komponista szabadsagat. Csupan a korszakra
jellemz6 zenei kifejezésmodok divatja szabott hatart és a tradiciondlis formék
kovetésének igénye. Ennek a csodanak és ezeknek a vardzslatos zenei
megnyilvanulasoknak lehetiink tanti és részesei, ha a XVI. szazad spanyol

vihuelistdinak a hatrahagyott m(iveit behatébban tanulmanyozzuk.

2.2 A vihuelara irott fantaziak tipizalasanak lehet§ségei

A fantazianévvel megjelolt zenemlvek struktarajukban és kompozicios
eljarasuk tekintetében rendkiviil sokfélék. Ezért nagyon nehéz a muifaj pontos
definicidja. John M. Ward az 1953-ban {irott disszertacidjaban!? a
kovetkez6képpen probdlja definidlni a fantazia mdlfajat: ,viszonylag szabad
forma, monotematikus vagy politematikus, tobbé-kevésbé polifénikus, két vagy
tobbszélamt, olykor erGteljesen diszitett vagy toccataszerll, valtozatos
hossztsagu, alkalmanként mds szerz6tdl atvett zenei anyagra épiil (parodikus),
de leggyakrabban a szerz0 sajat zenei anyagéra épiil”. Ez a meghatarozas talan
elfogadhat6, mert lehetbvé teszi a sokféleség, a kiilonb6z0 zenei struktarak
befogadasat, vagyis ezek szerint a fantazia egy gy(jt6fogalom. A magyar
szakirodalomban és szamos nagy nyelv szaklexikonjaiban is a szerz0k csupén a
legalapvetObb fantaziatipusokat irjak le, de nem vizsgéljadk meg a tipizalasi
lehetbségeket.

Alaptipusként tartjdk szamon pl.: az imitacios fantaziat, amelyet a korai
lantfantazidkbol  szarmaztatnak.’?°Az  imitaciés fantazidk a  vokalis

motettaformdhoz hasonlatosak némiképpen, az imitacié legtobbszor a muivek

125 The Vihuela de mano and its Music, New York University, 1953; 211. old.
126 Homolya Istvan: Bakfark, Zenemiikiad6 1982. 67. old.
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elején fordul el6 és nem megy végig mindegyik szélamon!?’ (pl.: Francesco da
Milano fantaziai).

Az imitaciés fantdzia tovabbfejlesztése a motettafantazia (ezt a tipust
hasznélja pl. Bakfark).1?8 Itt a szabadon fantazial6é szakaszok szerepe kisebb, a
hangsuly az imitaciés témakibontasra helyez6dik (Iényegében vokalis motetta-
forma).1??

A harmadik alaptipus a parodikus fantazia.’3? Ezek lényege, hogy ugyan
mas szerzOtbl atvett zenei anyagra épiilnek, de hangsdlyozottan nem
intavolaciok (ez a kategéria nem a zenei épitkezés valamely jellegzetes
tulajdonsaga alapjan sziiletett).

A tovabbiakban John Anthony Griffith tipizadlasaval foglalkozom. Doktori
disszertacidjdban - , A vihuela fantdzia: formak és stilusok ¢sszehasonlitasa” -
talan a szakirodalom legatgondoltabb fantéazia - tipizélasat ismerhetjitk meg.3!

Griffiths két kulonbozd, de alapvetd szempont szerint kategorizal, és a
szempontokon beliil sok kiilon kategoériat hoz létre.

Els6é osztalyozasi szempont: a mivek centralis, vagyis legjellemz8bb
tendencidja, azaz meghatdrozé kompoziciés moédszere.’3? Ezen belil a

kovetkez0 kategoriakat kiiloniti el:

1.  ImP - imitativ politematikus fantazidk. Ide tartozik a XVI. szdzadban
irt vihuelafantazidk 60 szazaléka. Ezek a fantdzidk hasonlitanak a
legjobban a motettdkhoz. Mésok a szakirodalomban ezeket hivjak
motetta-fantaziaknak.

2. ImM - imitativ monotermatikus fantdziak. Ezeknek a fantazidknak
nagy része ugyanigy éptl fel, mint az ImP fantaziak, csakhogy
egyetlen témara épiilnek, melyet szolmizacios jelekkel a m( elején a

szerz0 feltiintet.

274o. (67. old.)

28 Yo. (71. old.)

29 o. (71. old.)

30 The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, II. Ed. vol. 8. , ,Fantasia” sz6cikk (546. old.)

31 John Anthony Griffiths: The vihuela fantasia: A comparative study of forms and styles, diss.,
Monash University (Australia) 1984. (27. old.)

32 Uo. (28. old.)
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3. Ost - ostinato fantazidk, amely cantus firmusra (szilard dallam) épul.
Hasonlit az ImP tipushoz.

4. Par - prodikus fantazidk, mas szerzOk polifénikus anyagat dolgozza
fel. Ezek tobbnyire motettakbol és misékbdl valok. Ez az elnevezés
nem mutatja a szerkesztésmodot. Csak az idegen anyagra utal.
Griffith szerint ez a tipus lehet politematikus és imitativ.

5. nlm - nem imitativ polifénikus fantdzidk, az ©ndall6 szélamok
egységbe foglaldsahoz a szerz0 nem hasznal imitaciét. Ebbe a
csoportba kevés fantazia tartozik.

6. nlm+lm - nem imitativ + imitativ jelleggel egyarant rendelkezd
tantazidk. Valtakoznak benniik a nem imitativ és az imitativ részek.

7. ld - idiomatikus fantazidk, a hangszer kinalta lehetOségeket
figyelembe vevl, hangszerszerliségen alapulé inspiraciobol
sziilettek. Gyakori futamok, szekvenciak, akkordok jellemzik.

8. Id + Im - idiomatikus és imitaciés kompozicios eljarast egyarant
mutato fantaziak.

9. Ig + nlm - idiomatikus és imitativ jelleggel egyszerre rendelkezd

fantaziak.133

Griffith pontos szamadatok alapjan tabldzatba sorolja az eddig a szakirodalom
szamara ismertté valt XVI. szazadi vihuelédra irt fantazia irodalmat. Elemezte
Luys Milan, Luis de Narbaez, Alonso Mudarra, Enriquez de Valderrabano, Diego
Pisador, Miguel de Fuenllana, Estevan Daga fantaziait, valamint a ,Ramillete de
Flores Nuevas” cim( kéziratban nemrég felfedezett két fantaziat és az altala

létrehozott kategoridkba sorolta Oket.

133 A tipusok ismertetése J. A. Griffiths disszertacioja alapjan tortént, Uo. (28-29. old.)
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Létrehozott egy tablazatot, mely a kovetkezOket mutatja:!34

Tipus Az adott tipusba tartozo Az adott tipushoz tartozo
fantaziak szama fantaziak szazalékos
szamaranya
ImP 129 db 59 %
ImM 15 db 7 %
Ost 7 db 3 %
Par 23 db 11 %
NIm 9db 4 %
nlm+Im 11 db 5%
Ld 13 db 6 %
ld+lm 9 db 4 %
ld+nlm 3 db 1%
219 db 100 %

A fandzidk nagy tobbségét az imitativ politematikus (59%) és a parodikus
fantazidk (11%) - melyek szintén imitativ politematikus szerkesztéslek - adjak.

Ha a tobbi fantaziat is Osszevetjiik, akkor azt a megéllapitast tehetjiik,
hogy az imitaciés kompozicids eljaras a fantazidk 86 %-ra jellemzd (imitativ
monotematikus 7% nem imitativ és imitativ eljarast egyarant megtalaljuk 5%-
ban, idiomatikus és imitativ elemeket egyszerre tartalmazo 4% = 16% + 70% =
86%).

Tehat a fantazidk dont6 tobbségére jellemz6 az imitaciés kompozicids
eljaras és ezek 70%-a politematikus imitacié. Vagyis a fantazidk vilagaban
igenis 1étezik a fantazidkra jellemz0 muifaji meghatérozottsag, szerkesztésmod,
kompozicids eljaras: az imitacids és a politematikus jelleg.

Griffith masik osztalyozasi szempontja egy statisztikai szamitdson alapul.

Ennek soran a fantaziak , intellektualis és pragmatikus”3> elemeit vizsgalja.

B34 Uo. (30. old.)
35 Uo. (32. old.)
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Intellektualis alatt a mi gondolatisagat érti, azokat az elképzeléseket,
amelyen a darab alapszik, pragmatikus elemeken pedig azokat az eljarasokat,
melyek segitségével a mi megvalosult. Ezzel a szerz6 bevallottan arra tesz
kisérletet, hogy a vokélpolifénia és a fantazia kozotti kapcsolatrél arnyalt képet

mutasson, els6sorban a motetta vonatkozasaban.

Két {6 kategoriat alkot meg;: 1. ,,Concept”
2., Idiom”

»,Concept” - azok a tulajdonsagok, amelyek a mivet a vokalpolifénikus
mintdhoz kozelitik, vagy kotik.

,Idiom” - azok a tulajdonsagok és eljarasok, amelyek az adott hangszer
tulajdonsagaibdl erednek, amelyen a zenedarabot megszoélaltatjak.’3¢

Griffith hangstlyozza, hogy ez a két kategdria nem egymadssal ellentétes
polaritas,’3” mert mindkét esetben a masiknak is érvényesiilnie kell a zenedarab
megsziiletésekor. Modszere a tovdbbiakban az, hogy kiilonbz6 tulajdonsagok
mentén vizsgélja a zenemuvet és attol fiiggben, hogy az adott tulajdonsag
mennyire jellemz6 a ,Concept”-re, vagy az ,Idiom”-ra, és a jellegzetességek
milyen mértékben vannak meg a vizsgélt darabban, a tulajdonsagokhoz egy
pontskéalat rendel, amelyben a nagyobb pontszam értelemszerlien noveli a
kategoridhoz val6 tartozast.

Példaul: a ,Concept” egyik vizsgalt eleme az imitaci6. Ha a mdiben
legalabb 90%-ban szerepel ez a kompozicios eljaras, akkor a pontszama 90, ha
pl: 50-60%-ban, akkor a pontszdma 40, stb.3¥ Azaz minél magasabb a
pontszam, a ml anndl kozelebb all a vokalpolifénidhoz. Griffith a vizsgalt
szempontok alapjan adott pontszamokat végiil Osszeadja és a kapott szam
megmutatja mennyire konceptudlis vagy idiomatikus a md.

Példaul Milan 22. fantazidjanak a ,Concept” értéke 46,39 vagyis a

viszonyitési alaphoz (100) képest azt latjuk, hogy kozepesen konceptudlis ez a

B3¢ Uo. (32. old.)
57 Uo. (32. old.)
38 Uo. (39. old.)
39 Uo. (41. old.)
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m( (lasd melléklet). Nem fiiggetlen a vokalpolifénia mintaitél, de nem is
teljesen meghatarozott ezektol.

Griffith a ,,Concept” értékek kiszadmitasanal a kovetkezO tulajdonsagokat
mérlegeli: imitaci6, nem imitativ polifénia, cantus firmus homoféniaval,
szekvencidlis kisért dallam, szabad kisért dallam, szekvencidlis egyszdélam,

szabad egysz6lam.!40

A kaphato6 pontszdmok:
1.  imitaci6 90
pont

2. nem imitativ polifénia

a) ha ez a mi tobb mint 75%-ra igaz 40
pont

b) ha ez a mi kevesebb, mint 25 %-ra jellemz6 6
pontl4l

Az Idiom” vizsgéalat szempontrendszere: szolamszamok, homofonia,

diszitések, kisért dallam, arpeggio, az eldadas nehézsége.#?

A kaphato6 pontszdmok:

a) ha a mi tobb, mint 50%-a ilyen, az nem hangszerszer(i: 5 pont!43

b) ha a ml homofénikus nagyobb részben és igy hangszerszer(: 10

pontl4

gy példaul az el6zéleg emlitett 22-es szamu Milan fantazia, amely viszonylag
alacsony ,Concept” értéket kapott (46), az ,Idiom” értéke viszonyt magas
(85).1% Miutan a ,Concept” és az ,Idiom” értékek nem jelentenek egymassal
ellentétes polaritast, ezért az 6sszeértékiik nem 100. Csak az egyes kategoridk
Osszpontszdma lett 100-ra kalkuldlva. Az itt nagy vonalakban felvazolt Griffith-
féle modszer kissé szokatlannak tlinhet matematikai, illetve statisztikai médszerei

miatt. Ugyanakkor egy egzaktabb Osszehasonlitasat tesz lehet6vé a miivek

10 yo. (36-39. old.)
¥ Yo. (39. old.)
Y2 Uo. (44. old.)
3 Uo. (44. old.)
Y4 Uo. (44. old.)
%5 Uo. (48. old.)
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bels0 struktarajanak, a felhasznalt kompoziciés eljarasoknak, a mi jellegének a
feltarasaban. Taldn hatarozottabb konttrokkal lehet e moédszer segitségével
megrajzolni, hogy az adott fantdzia milyen kozel van, vagy mennyire
tavolodott el a vokélpolifénia vildgatol és a hangszerszerliség mennyire valt
meghataroz6 elemévé, megalkotdsa soran. Milan , El Maestro”-janak viszonylag
jelentbs részét képezi a fantdziak csoportja. 40 fantazia tartozik ide. A szerz6
ugy ir e darabjairdl, mint amelyekben a szabad képzelGereje és mesterségbeli
tudasa nyilvdnul meg. A spanyol zenetorténetben Milan fantaziai az elsGk
ebben a miuifajban.’#® Mind a két konyvben talalhatunk , elvontabb alkotasnak”
tekinthetd fantazidkat. Az els6 konyvben 22 fantdziat, a masodikban 18
fantaziat és 4 tentos-t.

Milan tudatosan rendezte muiveit sorrendbe: az els6 9 imitativ fantaziat 9
idiomatikus fantdzia koveti, majd ismét kovetkezik 4 imitativ fantdzia. A
masodik konyvben 11 imitativ fant4ziat koveti 4 tentos és a sorozatot 7 imitativ
fantazia zarja.’4”

Milan a fantazidk el6adésahoz adott magyarazataival két csoportba sorolja
e miveket. Ezek szerint az 1-9. és a 19-40. szdmozastak tartoznak az egyik
csoportba. (Ezek a fantazidk Griffith értelmezése alapjan politematikus imitativ
kompozicids eljardst mutatnak - lényegében a fantazidk tobbsége tartozik ide.)
Ebbe a csoportba tartozik Milan egyetlen parodikus fantaziaja - sajat Pavanjat
dolgozza fel ebben a 22. fantazidban.!*8 A Milan fantazidkra &ltaldnosan
jellemz6 a vokalpolifénikus megoldasok hasznélatdnak mell6zése, a darabok
laza szerkezetliek és gyorsan kovetik egymast az ajabb és tjabb (igaz rovid
életli) zenei otletek.

A szakirodalom Milan fantazidinak egyik legfontosabb jellemzéjeként az
improvizativitast emliti. Taldn ezért taldlhatunk e mifveiben oly gyakran
visszatér®, ismerdsnek tind motivumokat. Mintha ezeket a szerz6 visszatérfen

alkalmaznd kompozicidiban. A fantdzidk tobbnyire négyszélamuak, de

146 The New Grove, Dictionary of Music and Musicians, I1. Ed., vol. 16., ,Milan, Luis” szécikk (668-669.
old.)

147 john Anthony Griffiths: The vihuela fantasia: A comparative study of forms and styles, diss., Monash
University (Australia), 1984, (55. old.)

8 Uo. (61. old.)
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némelyik csupan haromszélamd. Nyomaiban felfedezhetd benniik a
vokalpolifénikus szerkesztés hatdsa, de ez Milannal nem meghatdrozod, még
akkor sem, ha legtobb fantazidja politematikus és imitacios.

Luis de Narvaez fantaziai altaldban haromszélamuak. Tizennégy fantazidja
az els6 két konyvben kapott helyet, az elsGben nyolc, a masodikban hat fantazia
van.'¥ A fantdzidk anyaganak tobb mint fele imitativ jellegli, vannak tehat
fantazidk, ahol a nem-imitativ részek a jellemzbek és a kisért egyszolamu
dallam vélik uralkodéva.’®® A 14 fantaziabol 11 politematikus és imitativ.!>!
Narvaez vokalpolifénikus mintakovetése inkdbb jellemz0 fantaziaira, mint Milan
esetében.

Milan fantazidiban a ,Concept” értékek alacsonyabbak: 35-50 kozotti
pontértékeket mutatnak.'>? Narvaeznél ezek az értékek mind 50 folott vannak.
Nyolc fantazia esetén 60 és 85 kozé esik ez az érték. Az ,Idiom” értékek viszont
Milannédl 60-90-es tartomanyban mozognak,’®®> mig Narvaeznél ez az érték
csupan 50-76 kozé esik.154

Alonso de Mudarra 27 fantazidja koziil a konnyebbek az elsé konyvbe
kertiltek, a komplikaltabbak és nehezebbek a masodik konyvbe. Ha a
kompoziciés modszerek szerint csoportositjuk a fantaziait, azok 4 csoportba
sorolhat6ak:

1. 16 fantdzia politematikus, imitativ

2. 4 fantdzia nem-imitativ, alapvetSen szabad polifénidra éptilnek
3.  5fantédzia idiomatikus felépitésti
4

2 fantazia ostinato témara épul’®

Mudarra és Narvaez stilusa meglehet6s hasonlésagot mutat. Ez az expoziciéban

hasznalt imitacios eljarasban, a kadenciélis fordulatokban és nem utols6 sorban

1 Yo. (127. old.)
%0 Yo. (135. old.)
1 Yo. (131. old.)
52 Uo. (124. old.)
53 Uo. (124. old.)
% Uo. (171. old)
%5 Uo. (182-183. old.)

114



a milvek nehézségi fokaban nyilvanul meg.’% Narvaez ugyanakkor
fegyelmezettebb komponista benyomasat kelti. A németalfoldi vokalis
hagyomany imitativ  kontrapunktikus eljardasokat kovetkezetesebben
alkalmazza mduveiben. Griffiths szerint: ,Mudarra lirikus, Narvaez
kontrapunktalista”.’®” Mudarra fantaziaira nem jellemz6 a hdrmas tagolas, amit
Narvaez meglehetOsen kovetkezetesen alkalmaz (bemutatds - feldolgozas -
ZAaras).

Mudarrandl a bemutatds még legtobbszor megvan, de a darabban
elérehaladva egyre kisebb szerepet kap az imitaci6, és egyre nagyobb a
fontossaga a szabad polifénidnak. Ezt lathatjuk Mudarra fantazidinak ,Idiom”
értékeiben is, amelyek 19 fantdzia esetében 60 és 88 pont kozé esnek, mig a
»,Concept” értékek csak 5 fantazia esetében haladjak meg a 60-as értéket, és a
legmagasabb értékiik is csak 73.158

Enriquez de Valderrdbano 33 fantaziat irt és ezeket az 5. konyv
tartalmazza.’® Fantazidiban a szabad alkotds 6romét tapasztaljuk, amikor a
komponista szabadon kiélheti alkotokedvét, szarnyal6 fantaziajat. Ezeknek a
fantazidknak tobb mint a fele - 33-b6l 19 - parodikus fantazia. Ezek koziil
tizenot épil vokalis mlivekre, hdrom Francesco de Milano, illetve Albert de Rippe
kolcsonvett zenei anyagaira, egy pedig egy tanczenei mre.'®0 |. Ward felhivja a
figyelmet, hogy a parddia lényegében szabadon kezelt varidcidja egy
méashonnan kolcsonzott zenei anyagnak.’®! Nem jelent sem intavolaciét, sem a
kolcsonvett mu zenei masolatat. Nem Valderrabano az elsO, aki parodikus
fantaziat kompondlt. Mint ahogy azt mar emlitettem Milan sajat Pavan-jat
parodizalja és Narvaez-nél is taldlhatunk Gomberttdl és Josquintol vett zenei
anyagokat. De kétségtelen, Valderrabano alkalmazta legszivesebben a spanyol

fantaziairodalomban a parddia technikat.?6?

%6 Uo. (186. old.)
7 Uo. (186. old.)
%8 Uo. (231. old.)
%9 Uo. (234. old.)
160 o, (236. old.)
161 Jo. (236-237. old.)
162 Jo. (237. old.)
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Griffith szerint ennek a technikdnak az alkalmazasa abban a korban
Ujszerl kompozicids eljarasnak szamitott. Mivel a vihuelistdk legtobbszor
tobbszélamt vokélis mivek zenei anyagait parodizéltak, ezzel egy ujabb
lehetbség adodott arra, hogy a kiforrottabb, magasabb szinvonala
vokalpolifénikus kompoziciés technika beszivarogjon a hangszeres zenékbe.63
Erdekes ugyanakkor az, hogy Valderrabano, aki a legtobb parodikus fantaziat
irta, a legkevésbé alkalmazta az imitacios technikat e mivekben.’®4 A zenei
nyelvezet és stilus szempontjab6l Valderrabano parodikus és nem parodikus
miivei valéjaban nem kiilonboznek egymastol. Kertili az imitacios technikét,
kompoziciéi tobbségiikben inkdbb a polifénidra éptilnek. A tobbi vihuela-
darabhoz képest szokatlanul, Valderrabano miveiben elsGsorban a
dallamosséagra torekedett.’®> Ezeket a dallamokat a legtobbszor slirlszovésl
szabad polifénia fonja korul. Ha imitaciét haszndl, azt is a ra jellemz6
melodikussag szolgélataba allitja.

Miguel de Fuenllana ,,Orphenica Lyra” c. m(vében 51 fantaziat talalunk. A

szerz0 a kompoziciéi sorrendjét a kovetkez6 médon indokolja:

az els6 konyvben taldlhat6 fantdzidkat kezdGknek ajanlja (1-6.),

a masodik konyvben intavolacidkat kozol és mindegyikhez kapcsol egy
azonos modusban irt, a motetta-intavolacioval megegyez0 négyszolamu
fantaziat (7-23.) (a 14 és a 23. szamu fantazidk parodidi az el6ttik 1évo
intravolacidknak (motettdknak),

a negyedik konyvben 11 fantazia talalhaté (24-36.),

a hatodik konyvben vannak 5 haros vihueldra irt fantazidk (37-42.),
négyhuros vihuelara (gitarra) irt fantaziak (43-48.) és 6 haros vihuelara irt

fantaziak (49-51.).166

163 Uo. (237. old.)
164 Uo. (237. old.)
165 Uo. (238. old.)
166 Uo. (371-373. old.)
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A fantazidk nagy része - mintegy 43 fantazia - a politematikus imitativ tipusba
tartozik.1¢”

Valderrabano fantazidinak nagy része valoban komoly technikai és zenei
feladatot jelent a vihuelajatékosnak, ugyanakkor ezek a miivek minden esetben
a vihuela technikai lehetbségeit maximadlisan figyelembevevlé kompozicidk és
kivétel nélkil mindegyik hangszerszerli. A j6l képzett hangszeresnek
természetesek és lejatszhatok.168

Fuenllana fantazidinak ,Concept” értéke magas, 70-94 kozotti érték,
csupan 10 fantdzia esetében esik ez az érték 60-70 pont kozé. Az ,Idiom”

értékek ellenben alig néhdny darabban érik el az 50 pontot.1¢?

%7 Uo. (374. old.)
1%8 Uo. (393. old.)
189 Uo. (458. old.)
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HARMADIK FEJEZET

3 A BAROKK MUVESZETROL ALTALABAN

A barokk értelmezhetd miivészeti stilusként, alkotdsi moddszerként.
Meghatarozhat6 olyan szellemi iranyzatként, amely kifejezi az ellenreformaécio
szellemiségét. Nem lehet pontosan meghatarozni kezdetét, egyes
miivészettorténészek mar a XVI. szazad els6 felében (Michelangelonal) felfedezni
vélik a képzOmliivészetben a stilus elsO jegyeit. Masok szerint a XVI. szdzad
mésodik harmadaban vagy a XVILI. szézadban alakult ki. Altaldanosan elfogadott
bolcsGje Italia (Roma).

A zenetudomany - némiképpen oOnkényesen - J. S. Bach haladlanak
idépontjat 1750-et jeloli meg korszakhatarként.

A ,barokk” sz6 jelentése koriil is némi bizonytalansdg tapasztalhato.
Egyesek szerint a gorog , varosz” (Bapog) stlyossag, tultelitettség, masok szerint
a latin , verruca” (szemolcs), vagy a portugél , barruca” (luxusékszerekbe foglalt
nagy szeml és szabdlytalan alakt igazgyongy), vagy az olasz ,barocco”
(kiils6séges, mesterséges) szobol eredeztethetd.

Valo6jaban a XVIII. szdzadi elméleti szakirék kezdték hasznalni a stilusra, a
korszakra vonatkoztatva a barokk kifejezést. Pejorativ értelemben hasznéltak
eleinte; igy probaltak utalni arra, hogy szerintiik a XVII. szazadi mivészet
,kilonc”, ,nevetséges”.

Heinrich Wolffin 1888-ban megjelentetett mivében - ,Reneszansz és
barokk” - ezt a stilus és reneszansszal szembefordulé mUvészeti iranyzatként
jelolte meg.

A katolikus egyhéz hiveinek visszaszerzését varta a barokk miivészettOl;
maga a barokk eszkoz volt a katolikus egyhdz kezében az ellenreformécio

kiteljesedésében. A barokk kimondott célja volt a hivOk elkapraztatasa, a
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kozonség lenyligozése. A templomban teremtett latszatvilag a mennyorszag

igéretét volt hivatva bemutatni.

ABRA 16 Leonello Spada (1576-1622): A koncert (1615)

A barokk kor sajatossédgai, jellemz0 stilusjegyei eloszor a képzOmivészetben

jelentek meg.

Altalanos jellemzi:

- pompa, diszitettség

- szenvedélyesség, drdmai dbrazolas

- mozgalmassag

- fény-arnyék hatés, ellentétek kedvelése
- korvonalak elmosasa

- talzasok

- sokasdg, tomegabrazolas, zsufoltsag kavarodas
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KépviselSi a képzémlivészetben:

P. Rubens (németalfold)

R. Rembrandt (németalfold)
Velasques (spanyol)

L. Greco (spanyol)

Bernini (olasz)

Van Dyck (németalfold)

A barokk zene altalanos jellemzdi:

- tinnepélyesség, monumentalitas

- ellentétek  (teraszos  dinamika, lassa-gyors, konszonancia-
disszonancia, folyondarszer( dallam - szaggatott basszus)

- varatlan tempévaltasok

- fesziiltségteremtés

- sUr(l diszitettség

- 4j hangszeres technikdk megjelenése (pizzicato, tremolo)

- a hangszerek egyedi tulajdonsagainak jobb kihasznalasa

- concertalo stilus kialakulasa

- virtuozitas megjelenése

- szekvenciak gyakori hasznalata

- modern nyugati tonalitds kiépitése (dar-moll)

- polifénia, kontrapunktikus szerkesztés

(a barokkot a general basszus, vagy a continuo koranak is nevezik)
A barokk formaalkoté korszak, ahol végképpen elkiilontil egymastol a

hangszeres és az énekes zene. A vokalis zenében kialakul a sz6l6- és a

koéruséneklés, és megsziiletik a barokk zenekar.
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A barokk f6bb hangszeres miifajai:

Concerto

tipusai: a./ concerto grosso (szoloegytittes-zenekar szembeallitasa)
b./ solo concerto (sz6l6hangszer, zenekar szembeallitasa)

Rond6 (kortanc): egy els6dleges zenei anyag (ronddétéma; A.)
valtakozik mas dallamokkal (epizédokkal; B, C, D...).

Formaja: ABACADA...

Szvit: stilizalt tancok flizérszerl sorozata, melyben a tételek szama
nincs meghatarozva.

Négy alapvetd tanctipusa négy nemzetet képvisel: allemande
(német) kozépgyors, pdaros {iitemd), courrante (francia, gyors,
pératlan), sarabande (spanyol, lassti, pératlan) gigue (angol, gyors,
6/8-as vagy 9/8-as). Egyéb tanctételek: bourrée, mentiett...

szondta (Sonare: hangozni) hangszeres zenemdi, amely a XVIL
szdzadban valt 6nall6 mfajja.

Tipusai: a./ sonate de chiesa (templomi)

b./ sonate de camera (kamara)

Preludium és faga: formapér elsésorban billenty(ls hangszerekre.
Preludium: el6jaték - szabad rogtonzésszeri forma.

Faga: futds; szigortan szerkesztett forma, témadval, amely

lépcsbzetesen mindegyik sz6lamban megjelenik.

A barokk f6bb vokalis miifajai:

1.

Oratérium: bibliai témdja, sz6l6 énekhangokra, énekkarra, zenekarra
komponalt vallasos, drdmai-elbeszél6 mifaj. A torténetet egy
elbeszél6 mondja el recitativoiban. Nincs diszlet, szinpad, jelmez,
mozgas.

El6adasa: hangversenyszer(

Passio: oratérium, mely Jézus szenvedéstorténetét mondja el

evangéliumi szoveggel.
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3. Kantata (cantata=énekelt): rovidebb 1élegzetli, tobbtételes,
hangszerkiséretes zene.

Fajtai: oratorikus és vilagi. Aridbol és sz6l6madrigalbél alakult ki.

4.  Monddia: szenvedélyes, egyéni érzelmektdl f(itott sz6l6ének basso
continuo kisérettel.

5. Opera: el6zményei a pasztorjatékok, vésari komédiak. Dramai
cselekmény megzenésitése el0szor altalaban mitologiai torténetekkel,
az 4ria - recitativo, szoéloegyiittesek, zenekar, korus, tanc
Osszeolvadasa. Az operak zenekaraiban el6fordulnak kilonbozd
pengetbs hangszerek, de ezek szdma és fajtdja az elGadas

lehetbségeihez alkalmazhato, valtozo volt. (pl: Monteverdi: L'Orfeo).

3.1 A penget6s hangszerek szerepe a barokk korban

A pengetOs hangszerek nagy csaladja, a lant- és a gitarféle hangszerek zenei és
technikai lehetOségeikkel, részvételiikkel a reneszansz zenei vilagaban,
alapvet6en meghatéroztak az eurdpai zene fejlédésének iranyéat.

Az intavol4ciok révén Eurdpaban altaldban a lant, Spanyolorszadgban a
vihuela tett szert nagy népszerliségre. Rendkiviil praktikusnak taldltak e
hangszereket, mert egy személy is megszolaltathatta veliik a tobbszélamu
miiveket. A kérusmivek &tiratai arra sarkalltdk a hangszeres komponistékat,
hogy maguk is készitsenek ehhez hasonl6é zenedarabokat, egyre inkabb tigyelve
a hangszerszerliségre, a pengetds hangszerek sajatos lehetGségeinek
kiaknazasara is.

A pengetbs hangszerek sokasaga a barokkban is meg0rizte népszer(iségét.
E hangszerek jatéktechnikdja meglehetbsen hasonlitott egymaéséira még akkor
is, ha lehetGségeikben koradntsem voltak azonosak. A lant a Kkorszak
kétségtelentil legnépszer(ibb és a legszélesebb korben elterjedt hangszere volt,

ugyanakkor szamos példat talalhatunk arra, hogy a zenész egyszemélyben
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teorbas, lantos és gitdros is volt. A lant és a gitar szerepe az egyes hanszeres
mlfajok, igy a szvit kialakulasdban is meghatarozo6 volt.

Thomas Mace 1676-ban megjelent Musich’s Monument c. m(ivében azt irja:
s... az els6 clavecinista nemzedéknek... még a Gaultier csalad hires
lantmuzsikéjatol, meg az orgonazenétdl kell format és technikat tanulnia.” 70

A barokk kor uralkodé6ibdl, kirdlyaibdl is érdeklGdést és elismerést
valtottak ki a pengetGs hangszerek. XIII. Lajos lanton, utédja XIV. Lajos (a
Napkirdaly) és II. Kdroly angol uralkod6 pedig gitaron tanultak meg zenélni.
Silvius Leopold Weiss, II. Frigyes Agost udvaranak egyik legjobban fizetett lantos
muzsikusa volt.1”!

A kiilonb6z6 pengetOs hangszerek a continuo jatékban is fontos szerephez
jutottak, kiilontsen a korabarokkban, amikor a kor zenei stilusjegyei kezdtek
alakot, format olteni. A kisér6 hangszerek kozott taldljuk az arciliutot, a

theorbat és a gitart is.

3.2 A barokkban hasznalt gitarszer( hangszerek

A reneszanszbdl 6rokolt pengetOs hangszerek jo részét megtaldlhatjuk a barokk
zenében is azokkal a valtoztatdsokkal, amik az egyedi felhasznélasbdl,
alkalmazasokbol adédtak. Ilyen hangszervéltozat pl. a Chitarra Battente!”? is.
Ez egy nyolcas alaka hangszer volt és kiilonféle méretekben hasznaltak.
Hurozata rézb0l és acélbol késziilt. Nemcsak dupla, hanem esetenként tripla
harozast is hasznéltak rajta. A hangszer hatoldalat dombortra készitették -
hasonléan a lantéhoz. A hid vékony és mozgathat6 volt. A gitarfélék csaladjaba
tartoz6 hangszerekt6l eltérfen a chitarra battente fogodlapjara csontbél vagy
témb0l bevésték az érintbket. A hangszer alkalmazasa a nevében is benne van
(battare = titni). Madéartollszar pengetdvel elsGsorban a populéris dalok akkord

kiséretére hasznaltak. Az is el6fordult, hogy a jobb kéz ujjaival pengették a

170 5z7abolcsi Bence: A zene torténete, 153. old.
11 www.slweiss.com, laurent Duroselle, Markus Lutz, 1998-2005.
172 36zef Powrozniak, Gitarren Lexikon, Verlag Neue Musik Berlin, 1979 (33-34. old.)
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hangszert. Val6szin(sithetd, hogy ez a hangszervaltozat a XVIII. szdzadbol
szarmazik. KonnyUlzenei, népzenei hasznalata a legval6szinlibb. Nem maradt
fenn semmilyen kottdban (tabulataraban) lejegyzett zenemi erre a
hangszerre.1”3

A reneszansz egyik spanyol zenetudésa Juan Bermudo (1510?-15657)
nagyon sokat foglalkozott koranak hangszereivel. Nagyszerl lefrasokat
készitett az dltala bemutatni kivant hangszerekr6l, ismertette jatékmodjukat, és
utalt a rajtuk megszolaltatott zenékre is.”* Tobbek kozott leirt egy kicsi
gitarszeri hangszert, amelyet Bandurrina-nak nevez. Ez a hangszer
val6szinUsithetben a XVI. szazadban jelent meg és hdrom haru, magas hangt
dallamhangszer volt. Altalaban kvintekre hangoltdk hurjait (el6fordult
kvarthangolas is). Bermudo szerint a jatékosok, szandékosan roviditették le
ennek a hangszernek a nyakat. Az is el6fordult, hogy kotések (érintdk) nélkiil
jatszottak rajta, de leggyakrabban 6-7 érintbvel hasznaltdk. Bermudo arrdl fir,
hogy taldlkozott 4-5 htros Bandurrinaval is. Altaldban a zenekarokban
hasznaltdk ezt a hangszert a fels6 sz6lamok megszolaltatasara. Pablo Minguet y
Yrol miivébOl'”® tudjuk, hogy a Bandurrina hangolédsa a kdvetkez0 lehetett: cisz’,
cisz’, fisz" fisz’, h"h', e”, e”, a”, a”.

Kicsi, otharos gitarféle volt a chitarriglia nevl othtros hangszer.
Hangolésa a spanyol barokk gitaréhoz hasonl6 volt, azzal a kiillonbséggel, hogy
magasabbra hangoltdk (az els6 huart ,g¢""-re, vagy ,a’"-ra). A Bécsben talélt
»~Ausser Gitarre Tabulatur” cimi kéziratos tabulatiraskonyv tabulataraban és
az otvonalas rendszerben is bemutatja a hangszer hangolésat: cc’, ff, hh, d’d’, ¢,
vagy hh’, ee’, aa, c’c’, f. Emlitik masként is, pl. chitarra italiana, vagy chitarra de
sette corde.

A chitarra thiorbata a kései XVI. szdzadi teorbalt lantokhoz hasonlithato.
Ez a hangszer lényegében egy meghosszabbitott nyakkal ellatott gitar volt. A
nyak meghosszabbitasa azért torténhetett, mert igy lehetové valt tobb basszus

hur felszerelése a hangszerre (a lényeg benne van a nevében: teorbalt gitar)

173 james Tyler: The Early Guitar, Oxford University Press, 1980. (108. old.)
174 juan Bermudo: El Libro Llamado declaracién de instrumentos musicales, Osuna 1555
5 Reglas y advetencias...” 1852. Madrid,
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Eredeti, fennmaradt hangszerr6l nincs tudomasunk. Giovanni Battista Granata
negyedik tabulatiras konyvében!’¢ taldlhat6 hat, kifejezetten erre a hangszerre
komponalt ma.177

A Dbarokk gitar torténete a reneszdnsz kor négyhart hangszeréhez
vezethetd vissza. A hangszer joval kisebb a ma ismert barokk hangszernél.
Nevezték guiterne - nek (fr.) Chitarrino-nak, chitarra Napolitano-nak is (ol.).

Alonso Mudarra ismert hdrom kotetes vihuela konyvében (1546.) taldlhato
a legkorabbi fennmaradt kottaszoveg négyhuros gitarra (tabulataras irassal). Ez
tartalmaz négy fantaziat, egy pavan-t és egy dalatiratot - az akkor Eurépa-
szerte népszerl dallamra (,O Guardame las vacas”). E darabok zenei min6sége
egyenértékl a Mudarra dltal a hathtiru vihuelara irott mivekéivel.

A négyharu hangszer huarozatarél és hangolasar6l Juan Bermudo
kiadvanyahoz nyualhatunk vissza.!”8 Az els6 3 harpar unisonoban hangolt (az
els6 hur sokszor egymagaban all), mig a negyedik htirnak oktdvval mélyebb a
htrpérja, azaz bourdonja van (néha a negyedik hurpéar is unisono, igy
magasabban van, mint a harmadik). Bermudo kétféle hangolast ir le: ,temple

nuevos” (Gj hangolés), és ,temple viejos” (régi hangolés).!”

Italiaban az elsO gitarzenét Melchior Barberiis lantkonyvében!® talalhatjuk 1549-
bdl. Ez a konyv négy fantaziat tartalmaz (valéjaban ezek konny( tancdarabok).
Erdekesség, hogy Barberiis a sajat hangszerét héthtros gitdrnak nevezi (chitarre
da setta corde). Ezzel arra utal, hogy a négy harbél az els6 egymagaban &ll -

mint a lantoknal altaldban - a tobbi harom pedig dupla htrozat.

176 syavi Concerti di Sonate Musicali per la Chitarra Spagnuola... Opera Quarta, 1659.
77 James Tyler: The Early Guitar, Oxford University Press, 1980. (109., 111. old.)

178 3. Bermudo: Declaracio de instrumentos musicales, Libro quarto.

% o, (25. old)

180 Opera intitolata contina, Libro decimo
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A legnagyobb érdeklédést a négyhara gitar Franciaorszdgban keltette.
1550-t6l sorra jelentek meg tabulataraskonyvek (Guillaume Morlaye, Simon
Gorlier, Gregorie Breyssing, Adriann Le Roy), melyek fantdzidkat, tancokat és
dalokat tartalmaznak. Kozos jellemzgjik, hogy a konyvekben pontos
illusztracidkat taldlunk a hangszerrll, tiz érintOvel, a lantokéhoz hasonlé

hurtartéval, oldalrdl vagy hatulrdl beillesztett fa kulcsokkal.

ABRA 17 Guillaume Morlaye, La premirer livre...(Paris, 1552) tabulattaras konyve cimlapja

A francidk is kétféle hangoldst haszndltak, egy ,normdl” hangolast
(egyenértéki a ,temple nuovos”-szal) és a ,corde avalée”-t (azonos a ,temple
viejos”-szal).l81 A francidk négyhuros gitarjonak a repertodrja a népszer(,
technikailag konny( dalok atirataitol a komolyabb vokalis mivek
intavolacidjaig és fantizidkra terjed. A négyhtros gitart sokszor hasznéltak
ének kisérésére, de igen kedvelt és gyakran hasznalt hangszere volt a

pengetbsokbdl allo egytitteseknek is.182

181 3. Bermudo: Declaracio de instrumentos musicales, (26. old.)
182 Jo. (28. old.)
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ABRA 18 Négy huru gitar rajza Phalése tabulataras konyvébé1 (1570)

Késbbb ezt a reneszanszbol 6rokolt négy huru gitart kiegészitették egy otodik
harparral, és ezzel a mélyebb hangok megszolaltatasa is lehetbvé valt.
Megnovelték a hangszer hosszat (atlagos nagysag kb. 92 cm) és ezaltal a
menzura is nagyobb lett (63 cm és 70 cm kozott).183 Megmaradt a négyhura
hangszer nyolcas formdja, és sokszor a lanthoz hasonl6 dombort hata is.
Altalanossa valt a hangrés rozettaval torténd diszitése, és bélhtirokbdl csinaltak
az un. kotéseket (érintOket), altaldban nyolcat, tizet hasznaltak. Aprésag, de
fontos: a labat is hatrabb helyezték el. Igy sziiletett meg a barokk gitar, amelyet
nem sziikséges a lefrasok alapjan rekonstrualni, hiszen szdmtalan épségben
maradt gyonyord példanyt csodalhatunk. A legtobb esetben a kivallé allapota
hangszerek készit6it is ismerjiik. Ezek a szines intarziakkal diszitett barokk
gitdirok a muazeumok hangszergyijteményeinek legértékesebb kincsei kozé
tartoznak. Korabeli forrasok szerint a kevésbé diszitett véaltozatok joval
gyakoribbak voltak.84

Feltétlentil meg kell emliteni ezeknek a gyonyor hangszerek készitbinek
a nevét: Matteo és Giorgo Sellas, Giovanni Tesoler, René és Alexander Voboam,

Joachim Tielke, Antonio Stradivari.

183 Grove’s Dictionary of Music and Musicians, The Mac Millan Press Ltd., Guitar szécikk (93. old.)
184 Grove’s Dictionary, Guitar cimsz6
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3.3 A barokk gitar hangolasa

Az els6 harom hur hangoldsa mindegyik barokk gitarnak azonos hangolast: az
els6 hurt ,e’”-re, a mésodikat ,h”-ra, a harmadikat pedig , g”-re hangoltdk. A

kiilonbségeket a hangolasnal a negyedik, illetve 6todik harnal talaljuk.

1. A negyedik (d’) és az 6todik (a") harnak nincs bourdon-ja (oktavval
mélyebb hurparja). Ezt a hangolast ajanljdk darabjaik el6adasahoz a
kovetkez6 szerzOk: Luis de Briceno, 18 Marin Mersenne,18¢ Ferdinando
Valdambrini, 187 Antoine Carvé,'38és Gaspar-Sanz.'% Gaspar Sanz

mUivében a kovetkezOket irja a hangolasrol:

»~A hangolasnal tobbféle varidcié lehetséges, Romaban a zenészek vékony
harokkal latjdk el hangszereiket anélkiil, hogy bourdont haszndlndnak a
negyedik és az 6todik haron Spanyolorszagban ennek az ellenkezgje torténik,
néhanyan két bourdont hasznalnak a negyedik és kettét az 6todik haron,
altaldban azonban egyet-egyet mindkét htron. Mindkét hangolas j6, de
kiilonb6z6 okok miatt. Azoknak, akik zajos zenét szeretnének jatszani, vagy
tancdallamok, szonatak kisérésére hasznaljdk a gitart, elébnyosebb, ha bourdont
hasznalnak. Ha valaki szakértelemmel és kellemesen szeretne jatszani, a
bourdon hirok nem szélnak olyan jol, mint amikor csak vékony hturok vannak
a negyedik és az 6todik har helyén, mely utébbi metédusban nagy tapasztalatra

tettem szert.”190

185 'Metodo uni facilissimo para aprende — a taner la guitarra...”, Parizs,1626.

»Harmonie universelle”, 1636.

,Libro primo d’ intavolatura di chitarra”, 1646.

188 Libre de guitarre”, 1671.

»Instruccion de musica sobre la guitarra espanola”, 1674.

Monica Hall: Baroque guitar stringing: a survey of the evidence, The Lute Society Booklets, No. 9.
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A Gaspar Sanz altal emlitett hangolas, melynél bourdon hurokat is
alkalmaznak a negyedik és az o©todik hdaron (ahogy azt 6 is
megjegyezi), fOképpen Spanyolorszagban volt 4ltaldnosan
hasznalatos. Juan Carlos y Amat,'' Francisco Guerau,'9? Girolamo
Montesardo,’93  Benedetto  Sanseverino'*  ajanljadk  tabulattrés
konyveikben a darabjaik lejatszasahoz, és ugy emlegetik, mint

szokasos hangolast.
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bourdonja. Ez a hangolds valt a legelterjedtebbé Eurépdban. A
kovetkezd kivaldo mesterek hasznaltak: Robert de Visée, 19> Francesco
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»,Guitarra espanila decinco ordenes”, 1626.

192 Poema harmonico”, 1694.

193 Nuova inventione d’intavolatura”, 1606.

,»I1 primo libro d’ intavolatura”, 1622.

195 Libre de guitarre”, 1682.

19 La guitarre royalle”, 1671.

»Intavolatura di chitarra spagnola, libro seconco”, 1629.
,»Capricci Armonici sopra la chitarriglia spagnuola”, 1646.
199 Seconco libro di chitarra”, 1655. koriil

.» Nouvelles decouvertes sur la guitarre”, 1705.
»Capricci armonici sopra la chitarra spagnuola”, 1692.
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A barokk gitar hdrozasanal érdemes a bourdon hurt alulra tenni. Igy a
magasabbra hangolt, az oktavot megsz6laltaté har kertil kozelebb a
htivelykujjhoz, és ebbll adéddan lehetséges az is, ha sziikséges, hogy csak a
magasabb hurt szélaltassa meg a jatékos. Err6l a hangolasrél ad szdmot Lucas

Ruiz de Ribayaz,?9? Denis Diderot 293 és maga Antonio Stradivari is.204

3.4 A barokk gitar pengetési technikai

A lant, a theorba, a vihuela és altalaban a hasonl6 forméjt és htrozasa penget6s
hangszerek jatéktechnikdja nagyon hasonl6. A gitdrosok kozott sokan voltak,
akik a gitaron kiviil lanton, theorban, vagy hasonlé hangszereken is
jatszottak.20>

A XVI. szdzadban és részben a XVII. szdzadban is az egyszélamu
skalaszer(i dallamokat a lantosok és a vihuelistak a hiivelyk- és a mutatoujj
valtakozésaval jatszottak. Sok kottdban a hang alatt ponttal jelolték, ha az adott
hangot a mutatdujjal kellett pengetni. Ahol nem volt pont ott a hiivelykujjat
hasznaltdk.?¢ Miquel de Fuenllana vihuela konyvében (1554.) emlit egy masik
technikat, amely a XVII. szdzadra valt altaldnos szokdssd, ez a mutato- és a
kozépsb ujj valtott pengetése.?0”

Fuenllana egy harmadik pengetési moédot is megemlit, a ,dedillio”-t,
amikor csak a mutatéujj penget egyszer a tenyér felé, majd utdna a masik
irdnyba, kifelé.208

A napjainkban széles korben elterjedt korompengetésr6l nem sok emlités
esik a barokk korban. Fuenllana errll is szé6t ejt tabulattraskonyvében, és
megallapitja, hogy a , dedillo” pengetésnél, amikor a mutatoujj kifelé penget,

éles koromhang hallatszik. Utal arra is, hogy 0 személy szerint nem szereti a

202) yz y norte musical, 1677.

2%%encyclopedie on Dictionaire des sciences, des arts et des metiers... vol 7., 1757.

204 \sazlatkép egy teorbalt gitar nyakardl és harozasarél kb. 1700-bél, Stradivari Mzeum, Cremona -
Monica Hall: Baroque guitar stringing

205 jame Tyler: The Early Guitar, Oxford University Press, 1980. (77. old.)

206 o, (78. old.)

27 Yo. (79. old.)

28 Jo. (79. old.)
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korom hangjat. S6t, hatarozottan allast foglal a korom nélkiili pengetés mellett.
A fentiek azt sugalljadk, hogy a kortarsak koziil akadtak néhanyan, akik
korompengetést részesithették elonybe.?0?

Piccinini lant és chitarrone konyvében?!? (1623.) a korompengetésrdl fir,
miszerint a hiivelykujjon a koromnek nem szabad tal hossztnak lennie, a tobbi
ujjon lehet valamivel nagyobb, legyen ovélis alakt és az a megfelel§, ha az jj

végénél a leghosszabb.

3.5 A barokk gitarzene notaci6ja

Az othara hangszer legrégebbi lejegyzett notacidjat taldlhatjuk Miguel Fuenllana
,Orphenica Lyra” c. tabulatiraskonyvében, melyet , vihuela de cinco ordenes”-
nek, othtros vihueldnak nevez (megkiilonboztetve a szokasos hatharos
hangszertdl). Juan Bermudo mar idézett m(ivében (1555.) utal az 6thtros gitarra,
amelynek 6todik hadrja a négyhuros gitar legfels6 harjanal egy kvarttal feljebb

van hangolva.?!!

29 o, (80. old)
219 Alessandro Piccinini: ,,Intavolatura di liuto et di chitarrone, Libro primo”, Bologna 1623. (2. old.)
211 Yo. (35. old.)
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ABRA 19 Alessandro Piccinini tabulattras konyvének cimlapja

3.5.1 Az alfabetikus rendszer, az alfabetotechnika

Az elsO lejegyzések, melyek az othtros gitarra irt zenét rogzitették irdsos
forméba, a XVI. szazad végén jelentek meg. Franco Palumbi’’? kézirata 1595-re
tehet6, olasz és spanyol dalok akkordikus kiséretét, valamint kozismert tdncok

akkordmenetét (folia, ciaccona, zarabanda) tartalmazza.

212 "Libro di Villanella Spagnuol et Italiane et sonate spagnuole”, Périzs, Bibliotheque Nationale, MS.
390.
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Juan Carlos y Amat konyve 1596-ban jelenik meg, ,Guitarra Espanuola”
cimmel Barcelonaban, mely Palumbiéhoz hasonlé akkordkiséreteket tartalmaz.
Amat konyve szamos kiaddst megélt, az utols6 1780-bol szarmazik.?3 Hosszt
ideig tartd6 népszerlsége ellenére irasrendszerét kevés, féleg spanyol kotta
hasznalja. Az olasz alfabetikus rendszer életképesebbnek, praktikusabbnak
bizonyult, szdmos kiadvany és kézirat hasznalta, beleértve a spanyolokat is
(példaul Gaspar Sanz).

Mindkét miben o6t hangbol 4ll6 akkordok jelolésére szolgalo
szimbolumok taldlhatéak. F. Palumbi olasz rendszere az ,,ABC” kiillonboz6
betliit, Amat spanyol rendszere pedig szamokat hasznal.?’# A betlk, szamok
alatt fligg6leges vonalak vannak, melyek a le-, illetve felfelé torténd jobbkéz
pengetést jelzik.?1> Az itt is megmutatkoz6 akkordikus gondolkodas a kor zenei
torekvéseivel hozhaté kapcsolatba, amely a barokk zene kialakulasanak egyik
fontos alapgondolatat képezte. El6fordul, hogy az tires htirokat nem jeloli a
tablazat, ezeket azonban az akkordok megszolaltatasakor is jatszani kellett.?’6
Ha nincs sziikség tires hirra (mert az akkord harom vagy négy hangbdl all), azt
ponttal jelolik. Az italiai alfabeto lejegyzési rendszert a legszélesebb korben
hasznaltdk a gitarosok. Minden gitaros szdmara nélkiilozhetetlen volt ennek a
rendszernek a megtanuldsa. Legtobbszor arra torekedtek, hogy mind az 6t huart
hasznaljdk egy-egy harmoénia megszélaltatasanal. Ez nem volt mindenhol
lehetséges, mert nem mindig a megfeleld basszushang kertilt az akkordba.
Ilyenkor &ltalaban csak valamelyik megforditasat tudtak az akkordnak lefogni.
A betlik nem feltétlentil azt az akkordot jelentették, amit jeloltek veliik (pl. a C-
beti nem egyezett meg a C-darral). A tabulataras konyvek szerzdi

kiadvanyaikban kiilon alfabeto tablazatot kozoltek:

23 Jo. (39. old)
2% Grove’s Dictionary of Music and Musicians, The MacMillan Press Ltd., Guitar szécikk (94-95. old.)
215
Uo. (38. old)
28 Jo. (68. old.)
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Késdbb elterjedt az a gyakorlat, hogy az akkordokat (fogasokat) nem csak az
els6 fekvésben, hanem magasabb fekvésben is eljatszottak. Ilyenkor a fekvés
szamat irtdk a bet(k mellé. Néhany akkord ugyanazt a bal kéz ujjrendet
hasznalja kiilonb6z6 fekvésekben, ezért bizonyos szerz6k nem alkalmaznak
kiilon szimbélumot ezekre a fogasokra, csak a megfelel6 fekvést jelzik az

akkord szimboéluma utan irt szadmmal.

Foscarini tabulataraiban talalunk egy kiilon jelzést az alfabeto jelzések mellett. A
szerz0 a disszondns harmoniak betljele mellé egy plusz (+) jelet is irt, és az igy

megjelolt akkordokat , alfabeto dissonante”-nak nevezte:

Calvi ,alfabeto falso”-jaban pedig ,*”-gal (csillaggal) jelolte a disszonans

akkordokat:
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A hangok értékét a kis és nagy betlik hataroztdk meg. A nagybetl kétszer olyan
hosszt hangot jelolt, mint a kisbeti. A késGbbiekben a vizszintes vonalakra
fiiggbleges vonalakat irtak. A pengetés iranyat az hatarozza meg, hogy ezek a
fugglleges vonalak a vizszintes felett, vagy alatta helyezkedtek el. ( L = lefelé
pengetve, F = felfelé pengetve)

A ritmikai jeleket a vizszintes vonal folé irtdk és ugyanolyan elv szerint
hasznaltdk, mint a reneszdnsz kori tabulataras konyvekben. Az 4ltalanos
jelolésektOl esetenként eltérhetnek a szerzOk, ezért feltétlentil sziikséges
tanulmanyozni a kéziratok, tabulataraskonyvek elején olvashat6 tabldzatokat, a

mivek megszolaltatasat segit0 leirasokat.

Girolamo Montesardo?'” 1606-ban megjelent konyve arrdl tantiskodik, hogy mar
az olaszok is hasznélni kezdik az u.n. spanyol gitart. 1629-ig csupan ilyen, az
nalfabeto” technikdval leirt, akkordikus kottaskonyvek és kéziratok maradtak
fenn. A kiadvanyok fennmaradt kéziratok az akkor nagyon népszerli spanyol és

olasz tancok és dalok kiséretét tartalmaztdk. Ezek a kiséretek bizony nagyon

217 Nuova inventione d’intavolatura per sonare i balletti sopra la chitarra spagnuola, senza numeri e note”,
Firenze, 1606.
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egyszerlek, valoszinlileg a valtozatos ritmizalassal tették érdekesebbekké. A

leirt akkordok vélhetBen csak a vazat adtak a kiséreteknek.?18

3.5.2 A tabulatara

Foscarini 1630 kortiil kiadott kotetei’’?mar az 4j zenei elképzelések hordozéi. Az
akkordkiséretes darabok mellett ezekben a kényvekben mar olyan zenemivek
is talalhatéak, melyek keverik az ,alfabeto” technikat a ,piccicato” vagy
,punteado” technikdval. Foscarini ezeket a zenedarabokat az Gtvonalas olasz
tabulatara segitségével jegyezte le.

Az an. ,piccicato” (pengetett) technikdval lehetéség nyilt a
kontrapunktikus zenék eljatszasara is, mivel a jobb kéz négy ujjaval (a kisujjat
nem hasznaltak 6k sem), egyid6ben tobb 6néll6 szélamot is megszdlaltathattak.

Az Osszes gitarra komponalt zenemlvet a XVIII. szazad végéig
tabulataraban jegyezték le. Ez a lejegyzési mod hasonlé elveken alapul, mint a
reneszansz kori tabulatarak, és nem a hangmagassagot jeloli, csak azt mutatja
meg, hogy hol kell lefogni a hangokat a hangszer fogélapjan. Az olasz és
spanyol kottakban szdmokkal jelolik a haszndlandé érintbket. A fels6 vonal az
otodik, az als6 pedig az els6 hdar, igy a kottakép tiikorképe a gitar htrjainak. A
hangértékeket a tabulatara felett jelolik. Tobbszélama zenében a technikai
lehetOségek és a zenei értelmezés is meghatdrozza az egyes hangok
id6tartamat. A hangok (szdmok) alatt 1év6 pontok a jobbkéz ujjazatdnak a jelei:
az egy pont a mutato-, két pont a kozéps6 ujjal valé pengetést jelezték.?20

A francia rendszerben nem a hangszertartasabol indulnak ki, hanem a
hangok magassagabo6l. A rendszerben az 6t hur forditva jelenik meg, és a
szamok helyett betlket hasznalnak (,a” = tires har, ,b” = els6 érintd, ,c” =

masodik érint6 stb.). A ,j” betlit nem hasznaljék, igy az ,i” utan a ,k” jon.

2180. (40.0ld.)
219 Primo, secondo, e terzo libro”,
220 Jo. (78. old.)
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A XVIIL szdzad végéig a két lejegyzési mod keverve is megjelenik, ett6l
kezdve viszont kezd eltlinni az alfabeto rendszer, az akkordok minden egyes

hasznalni kivant hangjat kifrjak a tabulataraban.??!

3.5.3 Az olasz tabulatara

A korabeli tabulataraskonyvek szerz6i a mivek elején magyarazatokat fliztek a
konyviikben talalhato jelzések értelmezéséhez, és ezzel segitették az
elolvasasukat, a megszolaltatasukat. A tabulattras lejegyzésmodok elolvasasa
altalaban nem okozott tdal nagy fejtorést, és nem igényelt tal sok el6tanulméanyt.
Béarki konnyen le tudta jatszani az ezzel a rendszerrel leirt mlveket. Az 6t
vizszintes vonal a gitar 6t harjat jelentette (négy vonal a négyhtros gitarét) és a
vonalakra irt szdmok pedig az érintbk szamat jelolték (O = fogas nélkiili,
szabadon pengetett hir; 1 = 1. érint6, 2 = 2. érint6 3 = 3. érintG, ... x = 10. érintd,
ii = 11. érint6, 12 = 12. érint6). A vonalakat lentrdl felfelé, egytll 6tig szamoztak.

A legfels6 vonal a gitar legmélyebb hurjat jelentette:

A ritmikai jelek altaldban kiilonall6 hangjegyek voltak és a vonalrendszer folé
irtdk, és addig voltak érvényesek, amig egy masik ritmusérték meg nem jelent.

Ez altalaban a technikai kortilmények fiiggvénye volt.

221 Yo. (75. old.)
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A jobb kézre vonatkoz6 jelekként egyszerl pontokat hasznaltak. Ahol nem volt
pont, ott a hiivelykujjal pengettek. A hang ala irt egy pont a mutatoujjat jelolte.
A két pont a kozéps0 ujj hasznélatat jelentette. Ugyanezt a kottairast hasznéltak
a lant és a vihuela tabulatardkban, csupan hozzdadtak annyi vonalat,

amennyivel tobb hir volt a hangszeren.

3.5.4 A francia tabulatara

A francia tabulattra els6 pillantdsra nagyon hasonlénak tlinik az olasz
tabulatirdhoz. Van azonban néhany nagyon fontos eltérés a két irasmod kozott.
A vizszintes vonalak itt is a gitar hurjait jelolték, de alapvet6 kiilonbség, hogy
amig az italiai tabulatardban az 6todik (legmélyebb) hurt jelolte a fels6 vonal,
addig a francia tabulattrdban a fels6 vonal jeloli az els6 (legmagasabb) hurt.
Vagyis a francia tabulatira pont a forditottja az olaszénak. A masik
legfontosabb eltérés a hangok jelolésénél van. Az olasz tabulataraban hasznalt

szamok helyett a francia tabulattrairds az ,ABC” betlit hasznalja (a = fogas
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nélkiili, szabadon pengetett har, b = 1. érintd, c = 2 érint6, d = 3. érintd...) A

betlket nem a vonalakra, hanem a vonalak folé irtak:

A ritmikai jelolések hasznélatanak elmélete megegyezik az italiaival, de a jelek
nem:

3.5.5 Kevert tabulatara

A ,kevert” tabulattra tipusa Olaszorszagban &dltalanosan hasznalatos volt.??2

Ebben a rendszerben az akkordok teljes kiirdsa helyett az alfabeto betlit vagy
szimbodlumait irtdk be a tabulattirdba. A pengetés iranyat meghatarozo jelek az
akkordok, vagy hangok alatt helyezkednek el. A ritmikai jelolésrendszer és

ennek elmélete megegyezik az italiai tabulattraéval.

222 Elgsz6r a spanyol Fuenllana 1554-ben Sevillaban kiadott vihuelas konyvében talalkozunk ezzel a
kottairasi modszerrel.
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A francia tabulatara alapa kevert tabulataraban a ritmikai jelek a
vonalrendszeren beliil talalhatéak. A pengetés irdnyat az hatarozza meg, hogy a

jelek széra felfelé, vagy lefelé all.
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NEGYEDIK FEJEZET

4 A BAROKK GITAR JATEKTECHNIKAI A JOBB
KEZ TECHNIKAJA

Nem tudunk arrél, hogy egy altalanosan elfogadott kéztartast, vagy
jatéktechnikat hasznaltak volna. Sem a jobb kéz, sem a bal kéz vonatkozasaban
nem volt egységes hangszerhasznalat. Mégis azt mondhatjuk, hogy a jobb kéz

hasznélatdban kétféle modszer (technika) volt altaldnos:

1.  a hiivelykujj a tenyérben helyezkedik el, a mutato-, kozép, gylrisujj
mogott, és a pengetés irdnya is a mutatéujj mogé iranyul.
2. a htivelykujj a tenyéren kiviil van és a mutatéujj elé iranyul a

pengetés.

J. B. Bésard (1567-1625) ,Novus Partus” c. mlvében a kovetkezbket irja:2?3 ...
elsbként a kisujjat tegyiik le a hangszer fedlapjara, hogy ezzel tartsuk stabilan a
kezet. A rozetta al4 tdmasszuk azt, de ne legyen hozza tal kozel. A hiivelykujjat
nyujtsuk ki elOre az ujjak elé. A tobbi ujj mozogjon a tenyér ala, mintha 6kolbe
szoritanank Oket. Ez els6re némiképp nehéznek tlnik, és megerdltetd lehet, de
hamar megtanulhaté. Akiknek nagyon rovid a hiivelykujja, azok pengessenek
ugy, hogy a hiivelykujj a tobbi ujj mogé, a tenyérbe bujik. Valassz a két moédszer
koziil és szokj hozza ahhoz, hogy erGteljesen és tisztan pengesd a harokat.”
Mind a két kéztartas esetén a kisujj a fed6lapon tdmaszkodik, ezzel egy
stabil pontot kap a jobb kéz, és igy a jatékosnak konnyebb felméri az ujjak
hartol valé tavolsagat. A kéz nagyjabdl a rozetta és a hid kozott helyezkedik el.
A XVI. és a XVII. szdzadban a hiivelykujj és a mutatéujj valtva pengetett az

*2)ean Baptiste Besard: ,,Novus Partus sive Concertationes Musicae, duodena trium, ac totidem binarum
Testudinum... singulari ordine modulamina continens...”, Augsburg 1617. Fordit4s: Sutton * The Lute
Instruction of Jean- Baptiste Besard’ in The Musical Quarterly, vol. L1. 1965. (335-336. old.)
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Osszes huron. A legtobb lant és gitarkonyvben ezt tgy jelolik, hogy a
mutatdujjal pengetett hangok ald egy pontot helyeznek. (A pont nélkiili hang a
hiivelykujjat jelenti.) A kezd6 és a sulyos hangokat a hiivelykujjal jatszottak,
annak er6teljesebb izomzata és vastagsaga miatt. Igy az artikulacio tokéletesen
illeszkedik a ritmushoz, és tiszta, természetes egyértelm( hangstlyokat
eredményez. A reneszansztdl ezek hangsulyok nagyon fontossa valtak. A lant
és gitar tabulataraskonyveken kiviil a billenty(s és favés hangszeres konyvek
elméleti része is foglalkozik ezzel a témaval. Az ilyen tipusa artikulacié nagyon
kiilonbozik a mai modern gitarosétdl, aki sokkal simulékonyabban,
gordiilékenyebben jatssza azokat. Ha valaki manapsag a modern gitaron akarja
hitelesen interpretalni a barokk gitdrzenét, nagyon komolyan kell vennie az
el6adésban ezeket a korabeli szokasokat.

Ha akkordokat kellett pengetni, akkor az als6 két hirra a hiivelykujjat, a
fels6 harom hurra pedig a mutatd-, kozéps6-, gylrlsujjakat hasznaltdk. Ez a
technika meglepben hasonlit a mai gitartechnikara, de akkoriban nem terjedt el,
és inkabb a kiilonos kivételek kozé tartozott. Altaldanosan a hiivelyk-, mutaté-,

kozépsb ujjak voltak hasznélatban.??#

A jobb kéz technikdjanak egyik legfontosabb kérdése a korom hasznalata. A

korabeli feljegyzésekbOl arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy a gitarosok

224 A fenti kottapéldaban a vonalrendszer al4 irt betiik koziil a ,,p” a hiivelyk, az ,,i” a mutat6, az ,m” a
kdzépso, az ,,a” a gytrus ujjat jeldli.
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tobbsége nem kedvelte a korommel val6 pengetést, de ez nem azt jelenti, hogy
egyaltaldn nem hasznaltdk. Ismét Fuenllana-ra hivatkozunk: ,,... a legjobb az, ha
a htrokat korom és egyéb eszkoz nélkiil pengetjiik, mert csak az ujjunk - az é16
test- tudja kozvetiteni a lélek szandékat...” Ezek a mondatok fényesen igazoljak
azt a korabbi feltevést, hogy bizony az 1600-as évek elején voltak mér olyan
gitarosok, akik a kormiiket is hasznaltdk a htirok megpengetésére.

Alessandro Piccinini 1623-as konyvében??> leny(ig6z0 technikai részletekrdl
szamol be. O volt az a muzsikus, aki tdmogatta a korompengetést. Szerinte a
htivelykujj korme ne legyen tal hosszt, mert akkor pengetéskor konnyen
megakad a harokban. A tobbi ujjon 1év0 korom kovesse az tajbegy vonalat, és a
legmagasabb pontja a kozepén legyen. Itt sem szabad tal hossza kormoket
hasznalni, csak kicsit legyen hosszabb az ujjbegy végétdl. A jatékos érintse meg
a hurokat az ujja hegyével, majd hagyja, hogy a korom végiggordiiljon a
htrokon.

Piccinini mive legalabb két szempontbdl is fontos forras: 1. tényként
allitja, hogy egyes kortarsai alkalmaztdk a korommel valé pengetést; 2. kora
zenéjének egyik kiemelkedd és meghatarozé személyisége volt.??6Alapkérdés
lehetett a korompengetés alkalmazhatésaganak problematikajdban az alacsony
harlab, aminek folyomanyaként a harok nagyon kozel keriiltek a
hangszertetbhoz. A korompengetést hasznalé gitdrosoknak nagyon kellett
vigyazniuk, hogy a pengetés sordn egy Ovatlan mozdulat kovetkeztében
nehogy megsériiljon a fed6lap.??”

Piccinini azt tanacsolja a dupla harok korommel valé pengetése soran
eléad6d6 bosszantd zajok kikiiszobolésére, hogy tartsuk a kezet ferde
pozicidban, és igy nem szembe pengetve, hanem oldalrdl, atlésan pengessiink
és a kormok igy szinte zaj nélkil gordiilnek le a harokrél.??6 Ez a technikai

megoldas a - jobbkéz hasznélata sordn - azért rendkiviil figyelemremélto, mert

ZAlessandro Piccinini: Intavolatura di liuto et di chitarronne, Libro primo, Bologna, 1623. (2. old.),
idézi: Stanley Buetens: 'The Instructions of Alessandro Piccinini’, Journal of The Lute Society of
Amerika, Vol. Il. 1962. (6-12. old.)

226 Granata 1659-es konyvében utal ra.

227 pjccinini példaul ezért javasolja a révid kérmok hasznalatat

228 Az ujjbeggyel torténs pengetésnél nincs ilyen probléma, mert az ujjvégek nagy terjedelmiik és
puhasaguk miatt egyszerre tudjak megpengetni a dupla hdrokat
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a leirtakban napjaink gitartechnikdjanak egyik legfontosabb és legcélszer(ibb
elemét ismerhetjiik fel.

Tudomasunk szerint Corbetta utolsé éveiben szintén attért a korom
hasznalatara. A kor ismert emlékiratir6ja Adam Ebert err0l igy szamol be: ,, ...
Corbetta a vilaghir( gitaros, aki Eurépa uralkodoit tanitotta gitdrozni, eljott
hozzank egydiittesével. Szerencsétlenségére letorott a korme, és igy lehetetlenné
valt, hogy fellépjen a fesztivalon...”?? Egy levél 1723-bol, |. S. Bach hires
kortarsatol Silvius Leopold Weiss-t0l azt taglalja, hogy a lantot ujjbeggyel, korom
nélkiil pengetik, de a theorbat és a chitarronét korommel, és ezzel éles és nyers
hangot produkalnak a hangszeren.?3¢

Thomas Mace 23! konyvében?3? a kovetkezlket irja errl: ,... néhanyan a
korommel valo jatékot tartjak a legjobb ttnak, de én nem tartozom kozéjiik, az
okbol kifoly6lag, mert a korom nem tudja elévarazsolni azt az édes hangot a
hangszerb6l, amit az ujjbegy. Elismerem, hogy egy egytittesben a puhasag
elvész a tomegben, de szoloban sohasem tartom j6 megolddsnak a koérom
hasznélatat. Ez legyen az én véleményem, prébélja ki mindenki mindkettGt, és

valassza azt, ami neki jobban tetszik.”

4.1 A Battente technika (battare: iitni)

A jobb kéz technikdnak van egy masik, elég fontos pengetési megoldasa, amit
az olaszok , battente” technikanak,?33 a spanyolok ,rasguado”-nak hivtak.

A jobb kezet a nyak és a test talalkozasanal kell tartani. Az ujjakat - a
kottdban leirt hangok szaméanak megfeleléen - egy gyors, utésszer(
mozdulattal végig kell gorgetni a hdrokon. Néhdnyan csak egy-egy ujjal,

néhanyan kett6-harom ujjal, mésok az Osszes ujjal jatszottdk. Kiilonbozd

229 Forditas: Richard Pinnell — *The Role of Francesco Corbetta’ (1615-1681) in *The History of Music
for the Baroque Guitar’ Ph. D. disszertacid, Kaliforniai Egyetem, Los Angeles, 1976 (256.0ld.)

2% Douglas A. Smith: *Baron and Weiss contra Mattheson: In Defense of the Lute * Journal of the
American Lute Society Vol. VI. 1973. (52.old.)

21 Thomas Mace (16132 — 1709?) Angol lantos, énekes, zeneszerzé

282 *Musik’s Monument’, London, 1676.

2% 5 Murphy — *Seventeen-Century Guitar Music’: Notes on Rasgueado Performans e Golpin, Society
Journal, Vol. XXI. 1968.
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pengetési formulédkat talaltak ki, agymint: hdrom hang pengetésénél, ha kétszer
kellett lefelé pengetni, azt a hiivelykujjal csinaltdk, majd felfelé a mutatéujjal;
vagy: a kozépsl lefelé, a hiivelyk lefelé és a mutat6 felfelé pengetett; vagy: a
kozépsb lefelé, majd a mutato le-f6l pengetett.

Ha akkordikusan és egy sz6lamban felvaltva jatszottak, a kezet a rozetta
és a hid kozott tartottdk, igy téve lehetdvé mindkét technika haszndlatat. Ha
csak , battente” technikaval kellett a darabokat el6adni, akkor mindig a nyak és

a test talalkozasanal?34 tartottak a kezet.

4.2 A bal kéz technikaja

A korabeli leirasokbdl szinte teljesen hidnyoznak a bal kéz technikajara
vonatkoz6 részek. Csupan az alfabeto akkordlefogasokrél irnak, és altaldanos
tandcsokat adnak. Péld4ul: addig ne emeljiik fel a bal kéz ujjait, amig nem
sziikséges, vagy 4j fogds nem kovetkezik, mert ,elszakad” a dallam.

Vannak utaldsok arra, hogy hébe-héba a bal kéz hiivelykjével is lefogtak
basszushangokat, ami azt eredményezte, hogy nem mindig a megfelel0 hangok
kertiltek az akkordba. A hiivelykujjal val6 fogas ugyanis a tobbi ujjat is
akadélyozza a szabad, zavartalan mozgéasban. Tudjuk, erre rajottek és kertilték

ezt a megoldast.?%

4.3 Diszitések a barokk gitaron

4.3.1 Diszitések a ,piccicato” stilusban

1. trilla (olasz: trillo, tremolo; spanyol: trino, akado; francia: tremblement)
Robert Donington szerint: ,a trilla a f6hang és fels6 valtohangjanak metrum

nélkiili, gyors valtakozasat jelenti.” 236

2% Nyilvanvalé, hogy ott jatszottak! A harok kozepén sokkal ,,puhébb” a hir, és ott kénnyebb a
rasguado-t jatszani, mint a labnal ahol sokkal ,,keményebb” a hur!

2% james Tyler: The Early Guitar, Oxford University Press, 1980. (81. old.)

2% R. Donington: A barokk zene eléadasmédja, Zenemiikiadé Budapest, 1979. (191. old.)
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Annak ellenére, hogy a barokk gitdrosok sokszor hasznaltdk mindennapi

gyakorlatuk soran, arrdl ritkdn irtak, hogyan kell megszoélaltatni ezt a diszitést.

Raadasul tobbféle jelolést is hasznaltak. Ezért a kiadvanyok elején taldlhato

elGszokat tiizetesen érdemes megvizsgalni.?3”

A féhangrol indul6 trillat az olasz gitarzenében a XVI. és XVII. szazad

elején hasznaltdk. A fels6 valtéhangrél indulé trillat csak a kadencidknal

alkalmaztak. A XVIIL. szdzad kozepe felé francia gitarosok elOGnyben kezdték

részesiteni a fels6 valtéhangrol induld trillit nemcsak a lezarasoknal, hanem

mashol is. Ett6l kezdve a fels6 vatlohangrol inditottak a trillat.238

Jelzés

T

T.5

T.5

Szerz6

Granata, 1674.; Sanz (trino) 1674.

Corbetta (tremdo), 1643.
Calvi (tremolo), 1646.
Granata (tremolo), 1646.
Pellegrini (tremolo), 1650.

Foscarini (tremolo), 1630.

Conserto Vago (trillo), 1645.
Corbetta (tremblement), 1763.

Bartolotti (trillo), 1640.
Corbetta (tremolo), 1648.
Guerau (trinar, vagy aleado), 1648.

Valdambrini (trillo), 1648.

De Visée (tremblement), 1682.

Corbetta (tremolo/tremblement), 1671.
Campion (tremblement), 1705.

237 James Tyler: The Early Guitar, Oxford University Press, 1980. (87-89. old.)

%8 Uo. (90. old.)



Erdekesség, hogy Granata két konyvében két kiilonbozd jelet hasznal, mig
Corbetta csaknem minden kiadvanyaban megvaltoztatja mind a trillo jelolését,

mind az elnevezését.?39

2. mordent (olasz, spanyol: mordente; francia: martellement, pincé)
A mordent hasznalatat a trillaénal bévebben irjak le a szerzdk, bar a jelolések

hasznélata ebben az esetben is kiadvanyrél - kiadvanyra véltoznak.

Jelzés Szerz0
s Bartolotti (mordente), 1655.
- De Viséé (martellement), 1682.

Sanz (martellement), 1677.

) Corbetta (martellement), 1674.
Guerau (mordente), 1694.

Campion (martellement), 1705.
De Murcia (mordente), 1714.

V vagy + Corrette (martellement, pincé), 1763

Ezek koziil a jelek koziil kett6t (X és)) sok szerzé a trillara alkalmazott. Tomds de

Sancta Maria 1556-ban megjelent konyvében azt irja, hogy a mordentet
hasznaltdk a vihueldn is. Szdmos XVI. szazadi és XVII. szazad eleji lant
kiadvany emliti a mordent rendszeres hasznalatat.

1623-ban megjelentetett kiadvanyaban Piccinini az el6széban leirja, hogy a
mordentet gyorsan kell végrehajtani.?#0 Néhany kottaban el6fordul a két hangos

mordent is.241

2% o (91. old.)
29 Jo. (91. old)
21 Jo.(92. old.)
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3. appoggiatura (olasz: appoggiatura, per appogiar le corde;
Spanyol: apoyamento, esmorsata, ligadura;

Francia: chente, petite chutte)

Az appoggiaturanak két fajtija van, az emelkedd és az ereszked®.

Ereszked0 appoggiatura:

Jelzés Szerz6
9 5 Pesori, kb. 1650.
dx Corbetta (tremolo vagy tremblement)
1671.

Sanz (esmorsata), 1674.;

PR JAR .1

p
Emelked6 appogiatura:
Jelzés Szerz6
d Bartolotti (per appogiara lecorde), kb.
~—
1655.
Campion (petit chutte), 1705.
d’\ Corbetta (chente), 1671.
b\/ De Visée (chente), 1682.

Sanz (apoyamento), 1674.

B R

St

Sanz ugyanazt a jelolést hasznalja az ereszkedd és az emelked0 appogiaturéra,

és a mordentre is, azonban az ereszked6t ,,esmorsata”’, az emelked6t
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»~apoyanendo” névvel illeti.242 Corbetta (1671.) az emelked6t ,,chente”-nak, az
ereszked6t (ahogy mas konyveiben a trillat) ,,tremolonak” vagy

,tremblemente”-nek nevezi.243

4. kotés (olasz: strascino; spanyol: extrasino, francia: tirade, chente)

A kotést, amelyet a bal kéz ujjai hajtanak végre, miutan a jobb kéz valamelyik
ujja megpengette az els6 hangot, ugyanagy jatszottdk, ahogy a mai gitarosok
teszik. A tabulatardban gorbe vonallal jelolték a hangok alatt vagy felett. Mivel
a kotott hangok masként szolnak, mint a pengetettek, ezért a korabeli gitarosok
és lantosok diszitésként kezelték. Kett6t0l hat hangig terjed6 hangcsoportok
megszoélaltatdsara hasznaltdk, és &ltalaban a hturvaltozasoknal kezdtek egy
Ujabb csoportot.

A XVI. szazadi kéziratokbol hianyzik a kotés jelolése. Az elsG jelolést
Girolamo Kapsberger mUvében24s taldlhatjuk. Gitdros kiadvanyban el6szor
Foscarini  1630-as  kotetében jelenik meg. A jelolések sokszor nem
szabélyszerlek, ativelnek titemeket, titemvonalakat és igy érdekes ritmikai

eltolodasokat eredményeznek.?#

(Chiacona — Corbetta, 1648, p.29)
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5. Vibrato (olasz: acento, accento, trillo, tremolo sforzato; spanyol: temblor;

francia: miolement, plainte, flatement)

22 Jo. (93. old.)

23 Jo. (94. old.)

24 Libro primo d’intavolatura di chitarrone”, 1604.

245 James Tyler: The Early Guitar, Oxford University Press, 1980. (96. old.)
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Jelzés Szerz0
X Foscarini, kb. 1630.

Bartolotti, 1640. (trillo sforzato)
Corbetta, 1643. és 1648. (tremolo
sforzato) 1671. (acento vagy flatement)
Sanz, 1674. (tremblor)
De Visée, 1682. (miolement)
Guerau, 1694. (tremblor)
Campion, 1705. (mianlement)
Correte, 1763. (plainte)

j Pellegrini, 1650. (tremolo sforzato)

A vibrato jelolése leggyakrabban magas hangokndl fordul el6. Ahogy azt az
olasz ,accento” elnevezés sugallja, bizonyos hangok kiemelésére hasznaltak.
Luys Venegas de Henestrosa konyvében (1557) targyalja el6szor. Gitaron valo

hasznélatarol el6szor Foscarini irt.246 (1630)

6. Arpeggio (olasz: arpeggio; spanyol: herpeado; francia?: arpeg)

A barokk korban a hossza ideig tarté6 akkordokat gyakran diszitették
oly’'médon, hogy felbontottak azt kiilonall6 hangokra. Az akkord igy tovabb
szOlhatott, mint amikor egyszerre pengették meg a hangjait. Az arpeggio
gitaron torténd alkalmazasarél els6ként Scipione Cerreto ir 1601-ben a négyhturos
gitarral kapcsolatban. ,,A hangszeren a jobb kéz ujjaival jatszott arpeggiando

gyonyorQ hatést kelt. Ez a jatéktechnika sok gyakorlassal sajatithato el.”24”

4.3.2 Diszitések a rasguado stilusban

A gitar esetében a hagyomanyos diszitések mellett 1étezett egy masik fajta is,
mely a kétféle jatékmodbdl, a rasguado és a pizzicato technikajabol kovetkezik.

Ezek az ornamensek kizarolag a gitarra jellemz6ek.

6 J0.(97. old.)
7 Jo.(98. old.)
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Trillo

Ez az ornamens gyors le és felfelé torténd pengetések csoportjat jelenti.
Sokféleképpen irtak le hasznélatat. Abbatessa (1627.) a mutatéujjat hasznalta.
Foscarini (1630.) a htivelyk- vagy a kozéps6 ujj hasznalatat javasolja. Azt irja,
hogy a mutatoujjat is lehet hasznalni, ha négy pengetés sziikséges, példaul, ha
tél hangértékl az akkord, azt négy nyolcadra lehet osztani (le, fel, le, fel).

Minden egyes nyomtatott akkordot kétszer kell jatszani.?4

Repicco

A ,repicco” hasonl6 a ,trillo”-hoz, de sokszor komplikaltabb. Foriani Pico igy ir
err0l:?# |, Egy repicco jatszasahoz négyet kell pengetni. Példaul: 2 lefelé, 2
felfelé. Az els6 ,le” a kozéps6, a masodik a hiivelykujjal, a harmadik ,fel” a
hiivelyk-, a negyedik a mutatéujjal, mely az utolsé és csak az els6 hurt pengeti.
Egy repicco két nyomtatott pengetésnek felel meg”.

A hiivelykujj bevonasanak koszonhetGen, a hangzas és a hangsulyok miatt

a két ornamens meglehetGsen kiilonbozik egymdstdl. A repicconak sokféle

.....

4.4 A barokk gitar jeles képviseldi

Eurépaban a barokk gitarozas legjelentbésebb képviseldi harom orszagban
muikodtek. Ezekben a kialakult zenei centrumokban az izlés, az el6adas, és a
komponalas irdnyai is némiképpen utalnak a nemzeti sajatossagokra. A kultara
helyi jellegzetességei beépiiltek a zenei praxisba. Spanyolorszag, Olaszorszag és
Franciaorszag jelentette a barokk gitarozas legfontosabb szintereit. Az olasz és a

francia barokk gitarozas az egész barokk kor zenéjére nagy hatassal volt.

28 Jo. (83. old.)
%9 Nuova scelta di sonate per la chitarra spagnuola”, Napoly, 1608.
0 james Tyler: The Early Guitar, Ox. Un. Pr. (84. old.)
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A barokk, a barokk zene Italidban sziiletett meg, itt jott létre a dramai
sitlus, az els6 opera, a szondta, a virtu6z zenei megnyilvanulast jelent6
concerto.

Franciorszagban els6sorban a konnyed tanczenét részesitették elényben,
XIV. Lajos maga is sok balett eldaddson tancolt, ezen a foldon alakult ki a
kiilonboz6 tanctételek flizése, a szvit.

A két nemzet eltérd zenei gondolkodésarol, eltérd elGadasi stilusarol
Marin Mersenne?>! a kovetkezbket irja:

~Az olaszok amennyire tudjidk, a szenvedélyek és a lélek, a szellem
érzelmeit abrazoljdk a zenében... mi, francidk, megelégsziink azzal, hogy a
fiilnek hizelegjtink.”?>2  Francois Raguenet?>>mar kevésbé arnyaltan fogalmaz: (a
francidk) ,sokkal finomabban, sokkal nagyobb gondossdggal nytlnak a
heged(ih6z, mint az olaszok, akik minden egyes esetben halaltusaba kezdenek;
a hegedUs gyotri a hangszerét, kinozza a testét, mar nem is ura 6nmaganak, és
olyan izgatott, mintha a betegsége lenne az ellenallhatatlan mozgas.”2>*

A spanyolokra els6sorban az olaszok voltak a legnagyobb hatéassal,
ugyanakkor a gitarozas szempontjabél nem elhanyagolhat6, hogy egyrészt
innen szarmazik a hangszer (it.: , chitarra spagnuola”), masrészt a spanyol népi
zene is megjelenik a Spanyol szerz6k mdiveiben, és ez érdekes, kiilonos szint

hozott a barokk zene (gitarzene) repertodrjaba.

! Harmonie Universale, 1636.

252Robert Donington: A barokk zene elsadasmaédija (19. old.)
3 paralelle des Italiens et des Francais... 1702.

2% Robert Donington: A barokk zene eléadasmédja (19. old.)
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4.4.1 Spanyol barokk gitarosok

ABRA 20 Lorenzo Baldissera Tiepolo (1736-1776): Egy elegins madridi paros

4.4.1.1 Egy spanyol nemesember

Gaspar Sanz életére vonatkoz6é dokumentumok ellentmondanak egymasnak,
még magatol a szerz6tbl szdrmazok is. Ezért aztan bizonyosat viszonylag
keveset tudunk rola. Ami nagyon val6szinl, az az, hogy Saragossa tertiletén
sziiletett 1640-ben. Tabulattras konyvében irt dedikaciéjaban leirja, mely Juan

de Austria-nak szdl, hogy Italidba késziil a kozeljovOben utazni. Rodrigo de Zayas,
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egyik életrajzirdja, 1669. és 1672. kozé helyezi ezt az utazast.?>> FeltételezhetGen
tanult Cristobal Carisani-tél, a ,Napolyi Kirdlyi Koérus és Zenekar”
orgonistajatél. Roméban is jarhatott, és megismerkedhetett olyan nagyszeri
lantosokkal és gitarosokkal, mint Foscarini, Granata, Pellegrini, Kapsberger és
Francesco Corbetta. Ez utdbbi, Gaspar Sanz véleménye szerint, mind koziil a

legkivalobb.

ABRA 21 Gaspar Sanz tabulatiras konyvének elsé oldala (1674)

Sanz tudomdsunk szerint Lelio Colista - t6l vett gitarérdkat. A briisszeli
~Nemzeti Konyvtarban” taldlhat6 egy 1730-bol val6é kézirat, melynek nemcsak
Colista zenéjének megismerését koszonhetjilk, hanem a kor legismertebb
gitarosainak mivei mellett (Francois Le Coq, Robert de Viséé, Nicolas Derosier,
Giovanni Battista Granate, Francesco Corbetta) Gaspar Sanchez mdivei is

megtaldlhat6ak, aki valészinlleg egyazon személy Sanz-al.

2% Jesus Sanchez: Gaspar Sanz, Orphénica Lyra: Gaspar Sanz (CD), Glossa Music, S. L. 2000.(19. old.)
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Zenei mUveltségét olasz mesterektOl szerezte. 1674-ben biztosan Saragosaban
tartozkodott, ahol ebben az id6ben 6 maga készitette sajat konyvének
rézmetszeteit. Els6 biografusa, Félix de Latassa az 1710-es évet jeloli meg
haldlanak id6épontjaul, masok a XVII. szazad végét.?5¢

Sanz tabulataras konyve?” mar az 1674-es els6 kiadasatol kezdve
rendkiviil népszerlinek bizonyult, a spanyol barokk gitar repertodrjanak a
legismeretebb darabjait tartalmazza. Népszerliségét tobbszori utdinnyomaésa is

igazolja, a masodik utdannyomas 1657-ben, a harmadik 1697-ben jelent meg.

ABRA 22 Sanz fogastablazatinak egy oldala

Sanz munkédja végso verzidjat harom konyvre osztotta, és az els6 konyvet két
Jtraktatus”-ra, amelyek nemcsak a szerz6 technikai és szolojatékkal kapcsolatos
nézeteir6l, hanem altalanossdgban a gitar kiséré hangszer szerepérdl is szdmot

adnak.

26 Jo.(19. old.)
7 Instruccion de musica sobre la guitarra espanola”, 1674.
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Az els6 konyv els6 részében sz6 esik a hurozasrdl, a hangolasrol, az
érint6krll, a kéztartasrdl, az arpeggiok és diszitések kivitelezésérdl. Képekkel
illusztralja az akkordfogésokat.

Sz6 esik a pengetésrol, a ,rasguado” - rél - amely tipikus eleme a barokk
gitarjatéknak -, és a tabulatarar6l. Sanz a Benedetto Sanseverino?>$ altal
népszerUsitett olasz rendszert hasznédlja, ahogy més spanyol és olasz szerzdk is.

A masodik részben a contiuno jatékrol olvashatunk, melyre tizenkét
szabélyt fogalmaz meg, bar megjegyzi, hogy a téma komplikédltsdga miatt
val6jdban egy hosszabb tanulmanyra lenne sziikség, és a leirt tizenkét szabaly
csupdn az alapot jelentheti.

A masodik konyv tizenkét oldal zenét tartalmaz, a kor legjellegzetesebb
spanyol tdncaival, agymint a ,folias”, az ,espanoletas”, a ,canarias”, és a
“marzipalos”.

A harmadik konyv pedig tiz oldal terjedelemben , passacalles”- okat foglal

magdaban.

44.1.2 A Sanz utani nemzedék

Francisco Guerau (1649-1722.) II. Carlos udvaraban papként és zenészként
tevékenykedett. 1649-ben sziiletett Mallorcén, tiz évesen a madridi ,Kiralyi
Egyetemen” a ,Kis Enekesek Korusa” tagja lett, ahol zenei képzésben részesiilt.
Ez az intézmény Eurépa szadmos intézményéhez hasoléan, tehetséges
gyermekeket gyUijtott Ossze, hogy énekre és zenei ismeretekre tanitsak Oket.
Guerau mutaldsa utan is képes volt az alt szélamot énekelni, igy a kirdly
szolgélataban folytathatta tovabbra is énekesi palyafutdsat. Nem sokkal késGbb
a ,Kiralyi Korus” énekese lett, ezt kovetben a ,Kirdlyi Kamara”
komponistdjanak, majd 1693-ban a ,Kis Enekesek” vezetbjének nevezték ki az
Egyetemen. 1696-t6l 1700 -ig a ,Kirédlyi Koérus és Zenekar” zenei mesterének

tisztségét toltotte be.?>?

238 11 primo libro d’intavolatura per la chitarra alla spagnuola opera terza”, Milano, 1622.
259 \www.baroqueguitar.net
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Guerau gitarkonyve?¢? 1694-ben jelent meg II. Carlos-nak dedikélva. 30
»passacalles”-t és 6 kiilonboz0 tancra irt variaciét tartalmaz. A konyvben
ezenkiviill instrukcidk taldlhatok a tabulataraolvasasrdl, a diszitésekrdl, és
hasznos tanacsok a kéztartasrol és a ,barrée” hasznalatarol.

Santiago de Murcia spanyol gitaros, zeneszerzO, és zeneelméleti szakiro,
feltehetden Madridban sziiletett (Kb.1682-kb.1740). Edesapja maga is zenész és
hangszerkészit0 a spanyol kiralyi udvarnal. Murcia 1690. és 1700. kozott énekes
volt a ,Kirdlyi Koérusban”. Gitarozni édesapjatol (Gabriel de Murcia - lantos,
gitaros), majd Francisco Guerau-tol tanult. Kés6bb az akkor hires csellom(ivész-
zeneszerzOtOl, Antonio de Literes-t6l (1673-1747) kapott magas szinvonalt zenei
képzést.2¢1

1702-ben Spanyolorszag tjonnan korondzott kiralyat, V. Fiilopot kisérte
Napolyba, ahol taldlkozott Corelli-vel és Scarlatti-val. 1705-ben a spanyol
kiralynd, Mdria Lujza gitartanara lett, V. Fiilop fiatal feleségéé, aki alkalmazta
Antonio de Murciat?®? is udvaraban, mint gitarkészit6t. 1714-ben, Mdria Lujza
haldlat kovetéen Jacome Francisco Andriani, egy gazdag itdliai lovag
szolgalatdban allt, aki 1706-ban érkezett Spanyolorszdgba, hogy V. Fiilop
oldalan habortzzon (1700-1714.). Murcia 1717-ben publikélta mUvét.263 1732-ig
semmi biztosat nem lehet tudni réla. Ebben az évben dedikalta kéziratat, a
,Passacalles y Obras de Guitarra”-t egy patronusanak, Fiilop korabbi
jegyz0jének, Joseph Alvarez de Saarvedra-nak. Valoszinlleg kovette 6t Mexikoba
is, ami megmagyarazza, miért ott lelheté fel dsszes gy(ljteményes kottdja. Ugy
vélik, ott is halt meg.?¢* Egyetlen publikalt mivének, a ,Resumen de
Acompanar” nyomoétablait Antwerpenben metszették 1714-ben és 1717-ben
adtak ki. Az elsd rész egy hosszu értekezés a gitaron valé continuo jatékrol,
amelyet abban az idOben nagyra becsiiltek. A masodik rész 117 kompoziciét

tartalmaz.

%60 boema Harmonico Compuesto de Varias Cifras por el Temple de la Guitarra Espanolas”, 1694.

%1 Craig H. Russel: Santiago de Murcia's 'Codice Saldivar No.4', 4. fejezet, Urbana: University of
Illinois Press, 1995.

%62 \alésziniileg Santiago testvére,

263 Resumen de Acompanar la Paste con la Guitarra”, 1717.

26% \www.baroqueguitar.net

157



Murcia két kéziratot is hagyott rank, melyeket 1732-ben allitott ossze. A
,Passacalles y Obras de Guitarra” c. gyljtemény 28 passacallest és 11 szvitet
tartalmaz, melybdl sok tétel mas szerzOk muveinek atirata (Robert de Visée,
Francesco Corbetta, Fracois Campion és Arcangelo Corelli). A masik kéziratban
maradt gyljtemény ,Codice Saldivar 4” néven valt ismerté. 1943-ban bukkan
fel Mexikéban és csak 1985-t0l nyilvanitottdk Murcia kéziratdnak. Ma egy
kétkotetes fiizet elsG részének tartjak. 69 mivet tartalmaz, sok hagyomanyos
spanyol tancot, néhany djat is (fandango, jota), valamint tdncokat az Ujvilagbol,

szamos mentiettet és egy olasz stilust szonatat.

4.4.2 Olasz barokk gitarosok

Melchior de Barberiis 6todik lantkonyvében, az utolsé oldalakon talalkozhatunk
elGszor Italidban nyomtatott gitarzenével. A mi 1594-ben Velencében keriilt
nyomtatdsra.’®> Barberiis a padovai katedrdlis papja volt, amely abban az
idében a véros kiemelkedd zenei szintere volt. Barberiis leirasabdl tudjuk, hogy
a varosban élt egy masik lantos is, akit , Senator di Lanto Excelentissimo” néven
emlit. Sajnos nem csak a val6di nevét nem tudjuk; semmilyen adat nem maradt
fenn réla, mint ahogy Barberiisrdl is keveset tudunk.

Padova ebben az id6ben a Velencei Koztarsasag része volt, és hiressé valt
1222-ben alapitott kivaloé egyetemérdl, amely jogi karaval egész Eur6pabol
vonzotta a hallgatokat. Val6szin(i, hogy a XVI. szazadtol zenét is tanitottak az
egyetemen és szinte a lantosok Mekkajava valt az egyetem. Barberiis is a véaros
lanttandrainak egyike lehetett (mint pl. Antonio Rotta). Kiadvanyai (6t
tabulataraskonyv) hiressé tették, és igy Padova kultarélis életének fontos
személyévé valt.

A XVI. szdzad egyik legnagyobb talalmanyat az alfabetikus kottazasi
rendszert mar megtalalhatjuk Barberiis kottaiban is. (Alfabeto akkordokkal
talalkozhatunk a 106 darabjabél 16-ban.)

%65 Opera initiolata contina”, Velence, 1594.
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Giloramo Montesardo az els6 gitarra ir6dott tabulattrds konyv szerzdje. 266
267 A Firenzében megjelent m( val6jaban egy egyszerl tankonyv, mégis nagy
jelentbségii. A zenetorténetben el6szor itt jelzik a pengetés irdnyat jelekkel. A
kovetkez6 megoldast alkalmazza a konyv: htiznak egy vizszintes vonalat, a
vonal ald irt bet(i a lefelé pengetett akkordot jelentette, a vonal folé irt pedig a
felfelé pengetettet. A hangok értékét a kis és a nagybetlik hataroztdk meg: a
nagybetl kétszer olyan hosszt idGtartamot jelzett, mint a kicsi. Ez a megoldas
az alfabeto rendszerben Gjnak szamitott.

Montesardo pengetési notacidja nagy segitség volt azoknak, akik mar
jartasak voltak a kor tancaiban és kisebb ritmikai bizonytalansdgokkal
bajlodtak. A miben alfabeto tablazatok taldlhatéak és egy részletes leirds az
itdliai tabulattira hasznalatar6l. Mindegyikhez 23-23 bet(l és 4-4 mas-mas
szimbolum tarsult. Ezek a szimbdélumok és betlik nagyon pontosan bemutatjak
az akkordok lefogasdban a kéz és az ujjak szerepét a fogblapon. A tablazat
praktikumat csak fokozta, hogy segitségével a miveket egyszer( volt
transzponalni, és igy més-mas hangnemben eljatszani. Az énekesek szamara ez
kiilonosen kedvez6 megoldas volt.

Az 1606-ban megjelent konyvben taldlkozhatunk hangolasi és harozasi
tanacsokkal is. Példaul az 6todik huart kell el6szor a megfelel6 hangmagassagra
behangolni és hozz4 kell a tobbi hart hangolni a megadott hangmagassagokra.
Nagyon fontosnak tartotta Montesardo a negyedik és otodik hur és azok
oktavparjainak a tisztasdgat. (Montesardo igazi neve Melcarne volt. Montesardo
annak a ndpolyi varosrésznek a neve, ahol sziiletett.)

Fiatalon lett orgonista Trastevere-ben a Szliz Maria Rémai Katolikus
Templomban. (1603-ban ezen a poszton Girolamo Frescobaldi szolgalt.)
Tisztdzatlan, hogy Firenzében, ahol konyve megjelent, dolgozott-e. Az biztos,
hogy neve a Mediciek altal alkalmazott zenészek névsoraban szerepel. Konyve

kiadasat kovetd évben a bolognai San Petronioban alkalmaztdk énekesként. A

%6james Tyler and Paul Sparks: *The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (52-55.0ld.)

267 Nuova intenventione d’ intavolatura per sonare li balletti sopra la chitarra spaguiola senza numeri, e
note; per mezzo della qualle da se stesso ogu’uno senza maestro potrd imparare”.(,,A tabulatira (j
taldlméanya tancok jatszasara a spanyol gitaron, szamok és hangok nélkil hogy megtanulhass gitarozni
egyedul, tanér nélkil.”) 1606.
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kovetkez6 évben kinevezték ,maestro capella”-nak. Két egyhazzenei
kiadvanyat ismerjik (1608., 1612.). Néhany motettaja bekeriilt més szerzOk
vélogatdsaba is. 1608-ban megjelentetett egy vilagi zenemdliveket tartalmazo
tabulataraskonyvet, majd Néapolyba visszatérve ismét vilagi mliveket publikalt
egy kotetben.?¢8 Ezek két-harom énekhangra irédott, alfabetto kiséretes
darabok.

Fiorano Pico?*®® konyve?”? 1608-ban jelent meg, (a megjelenés datuma
vitatott) majd néhany évtized maualtan 1698-ban ismét megjelent a mdi
nyomtatasban.

A tabulattaraskonyv tartalmaz néhdny sajat szerzeményt, de elsbsorban
tradiciondlis tdncokat csokorba szed6 vélogatds. (Néhanyat ezekbdl tartalmaz
Montesardo konyve is, de Pico tobbféle véltozatban dolgozta fel a tAncokat.) Az
tjdonsag Pico konyvében az, hogy az alfabetto rendszer akkorjait nem csak az

els6 fekvésre dolgozta ki, hanem a magasabb fekvésekre is.

ABRA 23 Pico kévnyvének boritéja

Az akkordok betli vagy szimbdlumai mellé irott szamok azt jelzik, hogy melyik
érintOnél (melyik fekvésben) kell az akkordot lefogni. Példaul a H-15 azt jelenti,
hogy az els6 fekvésben lefogott B-dar akkordot az otodik fekvésben kell
lefogni, és igy kapunk egy D-dar akkordot. Tehat csupan a fogasok mas

%68 | lieti giornidi Napoli”

269 james Tyler and Paul Sparks: *The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (55-57. old.)

2% Nuova scelta di sonare per la chitarra spagnuola”
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fekvésekbe helyezésével sikertilt harmoéniai véaltozast elérni. Néhany ,felemelt”
akkord a kés6bbiekben mas, eddig még nem hasznalt bet(i-elnevezést kapott.>”!
Ezt a rendszert elég nehéz volt megtanulni és fejben tartani. Pico szerint a
fogasokat konnyebb megjegyezni, mint az 4&ltala jelolt harmoéniat. Igy az
akkordok forditasaival is lehetett jatszani, bevonva magasabb hangokat is.

Pico pengetési és ritmikai jelolései talhaladjak Montesardo-ét. Rovid,
tiiggbleges vonalakat rajzolt a vizszintes vonalak ald vagy folé. Ezzel
meghatérozta a pengetések irdnyat. Utemvonalakat, {itemmutatét 6 sem
hasznalt. Hangoladsi instrukciéi zavarosak, félreérthet0k, és a huarozéssal
kapcsolatban sem ad megfelelQ leirast. A konyv befejez0 részében egy antolégia
taldlhato, ami hat alfabeto kiséretes dalbol 4&ll. Sajnos a kiadvany

nyomdatechnikai szinvonala nagyon gyenge.?”2

ABRA 24 Pico kézirata

Pico életérdl semmit nem tudunk, de Osszességében szdmos értékes és hasznos
zenei ismeretet hagyott rdink munkassagaval.

Ambrosio Colonna®’3 els tabulattras konyve?”# 1620-ban jelent meg. A
kiadvany hasonlatos volt Pico konyvéhez, abban viszont kiilonb6zott, hogy a
m teljesen érthetd, vilagos, atlathato és szinte hibatlan volt. (Colonna nyomdész

csaladbdl szarmazott.) Ebben a konyvben is talalhatunk alfabeto tablazatot,

2" pg|daul a ,,H2” lett az ,,R”, a ,H3” pedig a ,,.Z”.

272 A kiad6 sok hibét vétett, felesleges vonalak beirésaval rontotta az olvashatésagot.

"8james Tyler and Paul Sparks: *The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (57-58. old.)

2 Intavolatura di chiterra alla spagnuola...”
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ismert tancokat, dalokat, és egy-egy darabot, akar tobb hangnemben is. A mu
végén egy kiilonosen érdekes rész van: pontos leirasat kapjuk a gitarnak a
hangszeres egytittesekben jatszott szerepérdl. A szerzd itt harom kiilénb6z6
méretl és hangoldst gitarrdl ir. A legnagyobb gitar legmagasabb hurjat ,d”-
hangra, a kozéps6 gitar fels6 hangjat ,,e”-re, a legkisebbét pedig ,,a”-ra kell

hangolni és ezekhez kell a tobbi hurt a szokasos hangkdzokkel behangolni.

ABRA 25 Colonna kézirata

Colonna szerint, ha a legnagyobb gitar az alfabeto tablazatanak ,]” betjét, a
kozépsb az ,A” betlijét, a legkisebb pedig a ,,C” betiijét fogja, akkor az igy
kapott harmoénia ugyanaz lesz, vagyis a kiilonb6z6 hangolasok kovetkeztében
minden hangszer a G- duart szélaltatja meg. Colonna ezzel azt igazolja, hogy a
kiilonb6z6 hangoldast és méretli hangszerek jol haszndlhatéak voltak az
egylittzenélések alkalmaval.

Benedetto Sanseverino konyve?”> 276 Milanéban 1662-ban kertilt kiadasra.
Zenetorténeti fontossaga kiadvany, mert a szokdsos alfabeto tdblazatokon kiviil
hasznal titemmutatokat, titemvonalakat, pengetési jeleket, és a ritmikéra
vonatkozo6 utalasokat. Ezeken kiviil a hanghossztisagot is jeloli.

A hangolasi instrukciéi hasonlatosak a Montesardo javasolta eljarashoz, de
Sanseverino hangszere a megszokott barokk gitdrhangoldshoz képest egy teljes
hanggal mélyebbre volt hangolva. A konyvében taldlhato dalokat kettd, harom,

négy, hat szélamban, alfabetto kisérettel irta le. A kiadvany tovabba tartalmaz

27> james Tyler and Paul Sparks: *The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (58-59. old.)
278 Intavolatura facile...”
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gitartechnikai instrukciokat, valamint az el6adasmoédra is kitér Sanseverino.
VélhetGen azzal a szandékkal, hogy a késObbi korok gitarosai is konnyedén
el6adhassak miveit.

Giovanni Abbatessa Barihoz kozel, Bitonto varosdban sziiletett,?’” ami a
Napolyi koztarsasdghoz tartozott. 1627-ben, 1635-ben és 1652-ben is adott ki
miiveket. Az 1627-ben megjelent miive néhany nagyon fontos informaciét ad:
szerinte akkordpengetéskor a jobb kezet a nyak kozelében kell tartani.
Hangpolasi instrukcioi mellett ir a diszitések szerepérdl és eljatszasukrol is. Az
1635-0s kiadvéanya tartalmaz egy Sinfonia Del Grandi cim( darabot, amit
Abbatessa a kor legismertebb monédiaszerzdjének, Alessandro Grandinak
ajanlott. (A mu0 ot részbdl all, melyek két, harom és négy hangra, alfabeto
kisérettel irodtak.)

Abbatessa mér hasznélt kulcs-nélkiili vonalrendszert is egyes daraboknal.
Az 1652-ben kiadott m(ivében ir az altala ,arpetta”-nak nevezett ,gitartoldalék”
harozéasarél és hangoldsar6l (ez egy harfaszer( toldalék volt, diatonikus
hangolassal).

Fabricio Costanzo?’® is napolyi szerz6, kiadvanyadban f6ként gitaros
kamarazenei miiveket taldlunk. (30 kvartett, 4 dudé és 16 szélomdi). A
nagyméretl konyvben a kvartettek tigy helyezkednek el, hogy a ma hasznalatos
zenekari partitrdkhoz hasonlatosan a sz6lamok egymas al4 kertiltek egyazon
oldalra. fgy az el6adok a tobbiek szélamait is lathatjak a magukéi mellett.
Costanzo irt a négy hangszer hangoldsardl is. (A négy gitar koziil harmat a
Colonna féle rendszerrel hangolt.) Minden darabhoz kiilon alfabetto tablazatot
mellékelt a gitarok hangolasainak megfeleld fogasokkal.

Carlo Calvi konyvét?7? 280 1646-ban Bologndban adtak ki. MentegetOzéssel
kezdi muvét: 6 nem zeneszerzl és igy kénytelen masok miveit Osszegyiijteni
kottads konyvében. Leirja pl. Francesco Corbetta 1639-b6l szdrmazé ,alfabeto”

tablazatat és hangolasi ttmutatéit is. Mlve két részre oszthato:

2"james Tyler and Paul Sparks: *The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (59-60. old.)

8 Yo. (60. old.)

2% Yo. (61-62. old.)

28 Intavolatura di chitarra e chitarriglia...”
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1.  kizéarolag alfabettoval irott mivek chitarrigliara

2. huszitéliai tabulattaras rendszerrel irott kompozici6 gitarra

Calvi mindkét hangszer (gitar és a chitarriglia) hangoldsat pontosan megadja.
Az elsO rész végén azt irja: , A kovetkezO darabok el6adhaték chitarriglian is,
de valdéjaban ezek a mivek gitardarabok.” Ez is mutatja, hogy Calvi kiillonbséget
tesz a két hangszer kozott. Ugyanakkor az italiai tabulattra lehet6vé tette, hogy
a mivek mindkét hangszeren megszolalhassanak. Calvi probalkozott a
vonalrendszerben val6 lejegyzés hasznalataval.

Antonio di Micheli Sziciliai szarmazéast gitaros,?8konyvét?82 Palermoban
haldlanak évében 1680-ban adtak ki. Ez a konyv nem csupén alfabeto kiséretes
sziciliai dalokat és szélodarabokat tartalmazo, egyszerl tankényv, hanem
bOséges informdcidforrdsa az akkor haszndlt hangoldsoknak, a magasabb
fekvésben lefogott akkordoknak, és altaldban a transzpondlasnak. Szoét ejt a
skaldkrol, a kadencidkrdl, a szdmozott basszusrdl torténd jatékrol és az ezekhez
kapcsol6d6é harmonidk kidolgozdsanak a modjarél. Ez a konyv nagyra
értékelendd a gitdros zenetorténetben; sajnos sem a szerzOrdl, sem egyéb
szerzeményeir0l - ha voltak ilyenek - nem tudunk semmit.

Giovanni Paolo Foscarini?83  (kb.1601-kb.1649) a
XVII. szazad egyik legfontosabb barokk gitarosa,

Briisszelben lantosként, theorbasként és gitarosként
mikodott a Habsburg uralkod6é Albert fbherceg
partfogoltjaként. A fOherceg tobb neves miivésszel
egylitt alkalmazta Foscarini-t, koztiik volt pl. Rubens is.
Albert fbherceg 1621-ben bekovetkezett haldla utan
Foscarini élete dramaian megvaltozott, és 1629-ig szinte

semmit sem tudunk réla. Bizonyos azonban az, hogy Giovanni Paolo Foscarini

281 james Tyler and Paul Sparks: *The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (62-63.0ld.)

282 Lanuova chitarra...”

8 o. (63-67.0l

164



az 1624-ben Anconaban alapitott , I Academico Caliginoso” nevl tarsasaghoz
csatlakozott Il Furioso” néven, amely név alatt 6t kotet gitdrmuzsikat
publikalt.?84

Az els6 konyve?® elveszett. Masodik konyvében?$ 136 darabot jelentet
meg alfabeto rendszer(i lejegyzéssel. Harmadik konyve?s” az els6 olyan
kiadvanya, amely ,punteado” - t, u.n. pengetett stilust is alkalmaz. A 188 m
kozott taldlunk egy két gitarra irt duét is, a tobbi darab koziil 56 mi az el6z6
gyljteményekbdl val6 vélogatas. Negyedik konyvében?88 6sszesen 204 muvet
publikél, melyb8l mér 26 az Gj kompozicié. Otodik és egyben utolsé kotete28?
246 darabot tartalmaz, ebbdl 42 az 1Gj darab, és ezekbdl 2 continuo kiséretet is
elOir.

Tabulattras konyveinek bevezetOiben Foscarini ragaszkodik hozza, hogy
mi(iveit pontosan gy jatsszak, ahogyan le vannak irva, és az el6ad6 ne adjon
szeszélyeinek engedve egyetlen hangot sem hozzajuk. Foscarini sok darabjat
nem osztotta litemekre és sokat koziiluk problematikus lenne {itemekre
beosztani.

Zenéje ugyanakkor sokkal bonyolultabb és kifinomultabb, mint kortarsaié,
egyedi és kiilonlegesen érdekes szerzéje a gitarirodalomnak, gyakran merész
komponélasa  darabjainak  hatdsa  érz6dik sok  kés6bbi  gitaros

munkéssagaban.?%

284 James Tyler: The Early Guitar, (43. old.)

28 |ntavolatura di Chitarre Spagnola’, 1625.

2861 ibros Secondo’, 1629.

28711 Primo, Secondo, e Terzo Libro della Chitarra Spagnola’, 1630.

28| Libro, Secondo, Terco, e Quatro Libro’, 1637.

289 j Cinque Libri della Chitarra alla Spagnola’, 1640.

20 Grove’ Dictionary of Music and Musicians, The MacMillan Press Ltd. 43-44. oldal, Guitar cimsz6
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ABRA 26 Foscarini alfabeto tablazata

Francesco Corbetta Kordnak talan a leghiresebb gitarosa, zeneszerzgje??! (1615-
1681) karrierjét a Bolognai Egyetem tanaraként kezdte, ahol tobbek kozott a
tiatal Giovanni Battisten Granata-t is tanitotta (aki kés6bb nagy rivalisa lett). Els6
mUvét 1639-ben Bolognaban adta ki. Nyolc kevert rendszer( tabulattraval frott
miivet tartalmaz a gyUjteménye.??? Corbetta nemeseket, fontos egyhazi
méltésagokat tanitott gitdarozni. Tehetségének koszonhetGen 1643-ban II. Carlo
Gonzaga szolgalatdba allhatott, akinek mésodik konyvét??3 ajanlotta. A mivet
Milanéban jelentette meg 1643. oktober 30-an. Az ekkor tizennégy éves
mantovai herceget Carlot, Corbetta tanitotta gitdrozni. A kiadvanyban talalhato
egy portré a szerzOrdl, és kidertil az is, hogy Corbetta az 1620-ban alapitott

»~Accademia degli Erranti” tagja volt, , 1l Capricosa” néven.

2! James Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (67-69.0ld.)
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A mantovai szolgalat utdn Briisszelbe kertilt, ahol Leopold Wilhelm
téherceg udvari zenésze lett. Corbetta halaja jeleként a kovetkezb

tabulattraskonyvét neki ajanlotta.?%

ABRA 27 Francesco Corbetta

1656-ban Mazarin Biboros Périzsba hivatta, ahol a fiatal XIV. Lajos gitartanara
lett. Parizsban Corbetta jatszott egy ,ballet de cour”-ban, Lully iranyitasaval,
melyben az egyik tancos szerepét maga a Napkiraly alakitotta. Az 1660-as évek
elején a kordbban szamizott II. Kdirolyt kisérte Londonba. Az angol kiraly
udvaranak hamar a meghatdrozé alakja lett. A kirdlyt és a nemesség
prominenseit gitarozni tanitotta. Tevékenysége nyoman a gitar népszerlisége az
udvarban naprél-napra nétt. Kedveltsége talszarnyalta a lantét is, mindazok
legnagyobb bossztsdgara, akik a gitart primitiv, alkalmatlan hangszernek
tartottak.

Kirdlyi tamogatéja nyujtotta pénziigyi biztonsdgéra alapozva, azt
felhasznélva elinditott egy szerencsejatékot , Katalan Lott6” néven, s miutan a

pilotajatékszerl lottojatékaval j6 par embert atvert és j6l megkopasztott,

2% Varii scherzi di sonate per la chitarre spagnola”, 1648. januér 1. Briisszel
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visszaszokott Parizsba. Itt a francia tronorokos gitartandra lett. Corbetta 1671-
ben kiadta ,La Guitarre Royalle” ciml kotetét, amely gyors népszerliséget
hozott neki Parizsban, igy hamar - 1674. - kovette az elsGt a masodik kotet. Egy
nagyon rovid angliai latogatast nem szamitva - csupan egy koncertet adott II.
Kiroly tiszteletére az udvar el6tt - élete hatralév0 részét Franciaorszagban
toltotte. Amikor 1681-ben eltavozott az él6k sorabdl, sokan meggyészoltak és
koltemények irédtak hozza.

Corbetta élete véandorlé virtuéz muzsikusként telt és meglehet6sen
kalandos fordulatokkal lehetett fiiszerezve. FElete ismert és fennmaradt
torténeteib6l kovetkeztetve, - memoarjainak elveszésér6l Adam Eber 1701-ben
tesz emlitést - igazan sajndlhatjuk,?®> hogy nem ismerhetjitk meg Corbetta
emlékirataibdl a korabeli vildgot és kalandokban bdvelked6 életét.

Corbetta 6t tabulattraskonyvet irt és publikalt. Ebb0l egy elveszett. Az elsd
konyv?% 98 mivet tartalmaz razguado stilusban. A masodik koényvben??” 43
darab van. A harmadik konyv elveszett. A negyedik konyv?% 39 darabot
tartalmaz olasz tabulatirdban lejegyezve. Az 6todik konyv?? egy nagyon
dekorativ, diszesen metszett tabulataraskonyv, és a szerz0 szavaival élve,
,olyan darabokat tartalmaz, melyek sokkal szebbek és regényesebbek, mint
minden mas, ami eddig megjelent”. Szamos szvitet és mas gitardarabot foglal
magaban, Osszesen 113-at, melyek koziil négyet énekhangra, gitarra és
continuora irt. Utols6 konyve szintén a ,La Guitarre Royalle” (1674) cimet
viseli, XIV. Lajosnak ajanlva. A 40 kompoziciébol 12 gitardué. A két utobbi
kotet francia tabulataraban irédott.

A ,La Guitarre Royale” két kotete - Robert de Visée konyveivel egyiitt- a
francia barokk gitarmUivészet legmagasabb csticsat jelentik.

Angelo Michele Bartolotti3® bolognai gitaros és theorbajatékos volt (kb.
1615-1682.). Eletérél keveset tudunk. Elsé konyvét, mely gitarra irt zenét

29 \www.baroqueguitar.net

2% De gli Scherzi Armonici Trovati...”, 1639.

27 \/arii Capriccii per la Chitarra Spagnuola”, 1643.

2% \/arii Scherzi di Sonate per la Chitarra Spagnola... Libro Quarto”, 1648.

2% | a Guitare Royalle”, 1671.

%90 james Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press,2001. (69-70.0ld.)

168



tartalmaz, 1640-ben publikélta Firenzében. 1652 - 1655 kozott a svéd kirdlynd,
Krisztina szolgalataban allott, aki olasz zenészeket és szinészeket is alkalmazott.
Krisztina svéd kiradlynbnek ajanlotta masodik konyvét, melyet 1655-ben
publikalt Réméban.

1656-ban Franciaorszagba utazott, ahol ismert theorbajatékossa valt. 1669-ben
konyvet jelentetett meg arrdl, hogy theorban hogyan kell continuot jatszani. Ett6l az
idOponttél semmit nem tudunk réla.’%? Valészinlsithet6, hogy halalaig

Franciaorszagban, XIV.Lajos udvardban szolgalt.

ABRA 28 Angelo Michele Bartolotti

Els6 gitarkonyvét30? patronusanak, Salviati hercegnek ajanlotta. A kiadvany,
melyet sajatkeziileg maga metszett, 50 darabot tartalmaz, 24 passacagliat az
Osszes dur és moll hangnemben, valamint 6 szvitet és egy folia-t.

Masodik gitarkonyvéneks’ a zenéje francia hatasrél tantskodik. Atfogo
instrukciokat tartalmaz a barokk gitarozési technikat illetGen. Az akkordok
technikai megvaldsitdsat magyarazza; tabulatardiban szerepelnek trillak,
mordentek, tenuto és mas stilisztikai elemek, melyekhez vilagos és érthetd
magyarazatokat f(iz. Majdnem minden hangnemben irt prellidot, melyeket

valtozatos formdju tancok kovetnek. Az eldadénak lehetOvé teszi, hogy maga

%01 \www.baroqueguitar.net
%02 | ibro Primo dei Chitarra Spagnola di Angiol Michele Bartolotti Bolognese”, 1640.
%93 Secondo Libro di Chitarra di Angelo Michele Bartolotti di Bologna”, 1655.
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szerkeszthessen szvitet. Csupdn ki kell valasztania egy preludiumot, majd a
vele egy hangnemben 1év6 tancok koziil szabadon valogatva Osszeéllithatja a
maga szvitjét.304

A miivekbOl megallapithatd, hogy Bartolotti kivalléan ismerte a francia
zenei stilust. Stockholmi tart6zkodasa alatt baratsagba kertilt egy ott él6 francia
zenésszel, akitOl sokat hallhatott és tanulhatott a francia zenérdl.

Bartolotti mivében kijelenti, hogy kompoziciéi nem kezdOknek késziiltek,
hanem azoknak, akik mar jartasak a zenében és halad6 szinten vannak. Muveit
a barokk gitarirodalom legtsszetettebb és legjobban megirt darabjai kozott
tartjuk szamon.

Antonio Charbonchi3% els6 tabulataras konyve Firenzében jelent meg.30
Ezt a mlvét Medici Mathias hercegnek ajanlotta, aki Siena kormanyzéja és
Charbonchi személyes tamogatéja volt. A konyvben talalhaté mivek francia
tabulataraval irodtak. Az alfabetot és a punteado technikdt egyarant
alkalmazza.

Masodik konyvét??7 szintén Firenzében jelentette meg. A francia
tabulataraval frott md - a szerzOnek valoszinlleg kotOdése volt a francia
udvarhoz - 72 darabot tartalmaz 1,2,3,...stb. és 12 gitarra.

Ferdinando Valdambrini3%® két kiadvannyal jarult hozza a barokk gitar
irodalmahoz.

Az els6 konyvét szerz6je Don Paolo Savelli lelkésznek ajanlotta. A
bevezetOben utmutatokat taldlhatunk a hasznalt jelekre és a hangszer
htrozasara vonatkozéan. Tabulatardban irja le, mely hdarokat hangolja
oktavban, melyeket unisonoban. Kilon jelekkel utal az arpeggialt akkordok
el6adasara. Nem hasznal névleges hangolast, de az kidertil, hogy az els6 hurt
bizonyosan ,é”-re hangolta. A konyv egy continuo tablazattal kezd6dik, ami

abban segit, hogy a gitdros konnyedén megtanuljon a continuo basszusrol

S04 preliidokkel egyiitt 142 magas szinvonal( darabbél lehet vélogatni.

%% James Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001. (72.0ld.)

% Sonate die chitarra spagnola con intavolatura franzese”, 1640.

%07 Le dodici chitarre...”, 1643.

%%8 James Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001.(72-74. old.)
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jatszani. A tablazat segit a kadencidk jatszasaban is. Tobb sajat m( és népszer
dal is talalhaté a kiadvanyban.

Masodik konyv3?® szintén Rémaban jelent meg és az els6 konyvhoz
hasonléan pedagoégiai jellegli zenei anyagot is tartalmaz, de itt még
részletesebb, bOséges magyardzatokkal latta el a szerz6 mdlveit. Pontosan
elmagyardzza, hogyan jatsszunk trillat, mordentet, tremol6t, fintat.

Valdambrini - mint igazi, lelkiismeretes gitartanar - a konyvet tablazatokkal
fejezi be. Az egyik tablazatban bemutatja példaul, hogyan lehet az alfabeto
akkordokat é&tirni francia tabulatiraba. A madsik tablazattal a szamozott
basszusroél valé jatékhoz nyujt nagyon jol hasznédlhato, praktikus segitséget.

Giovanni Battista Granata’’® (kb.1620-1687.) koranak legtermékenyebb
gitarosa. Az italiai Torin6bdl szarmazik. Hét konyvet publikalt, melyek egyre
jobb min8ségli és valtozatosabb zenéket tartalmaznak. Valamennyit a bolognai
Giacomo Monti nyomdéjaban nyomtattak. Eletérél szinte semmit nem tudni,
1659-es konyvének elGszavaban megemliti, hogy sebész a mestersége.

Corbettitol tanult gitarozni. Kiadvéanyaival rendkiviili

ABRA 29 Giovanni Battista Granata (1620-1672)

%09 Libro secondo d”intavolatura...” Roma,
%19 James Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’,
Oxford University Press, 2001.(74-75. old)
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elismertséget és népszerliséget szerzett; ezeket a konyveket mantuai, firenzei és
bavariai nemesembereknek dedikalta.3!!

Az els6 konyv312 60 miivet tartalmaz.

A masodik konyv313 16 darabot tartalmaz.

A harmadik konyv3'4 50 mivet tartalmaz (12-6t az el6z6bdl), az egyik mli
continuo kiséretes, és 8 darab kétféle scordaturas hangolast kivan.

A negyedik konyvbe3!® a szerz6 68 kompoziciét gylijtott egybe, ebbbl
hat darab ,Chitarra a Tiorbata”-ra (basszushurokkal ellatott gitar, hasonl6an a
theorbalt lanthoz) irédott. Tartalmaz egy szonatat gitarra és heged(ire continuo
kisérettel, valamint egyéb darabokat 6t kiilonféle hangolassal.

Az otodik konyv3'6 44 mivet foglal magaba, melyb0l 12 gitarra, hegeddire
és continuora irédott.

A hatodik konyv3!” tartalma 59 kompozici6, ebbdl 23 gitarra, 2 hegeddire
valamint continuora irédott.

A hetedik konyvben3!’® az 50 darabbdl 24 irédott gitarra, 2 hegediire
continuo kisérettel.

Domenico Pellegrini3’ elsGsorban kantataszerz0 volt. Vilagi és egyhazi
kantatdkat komponalt. Gitarkonyvét 1650-ben Bolognaban adta ki.3?0 A konyv
el@szavabol kidertil, bar sokan kantataszerzOnek tartjadk Ot, Pellegrini 6magat
inkabb gitarosnak tartotta. A mU{ praktikus technikai tandcsokkal kezdddik az
arpeggio pengetésrOl, kotésekrdl, dinamikakrol, diszitésekr6l. A zenei rész
néhany szabad formdaja darabot tartalmaz (3 toccata, 1 ricercata), valamint
tdncokat (4 allemande, 2 balli, 4 banoli, 11 corrente, 6 sarabande) egy ariat és

varidciés miiveket (chiaccona, passacaglia, romanesca). Az itt szerepld egyik

11 \www.baroqueguitar.net

#12 Capricci Armonici Sopra la Chittarriglia Spagnuola”, (1646.)

#13 Capricci Armonici Sopra la Chittarriglia Spagnuola”, (1650.)

# Nuova Scielta di Capricci e Sunoate Musicali in Vari Tuoni... Opera Terca”, (1651.)

%15 Suavi Concerti di Sonate Musicali per la Chitarra Spagnuola... Opera Quarta” (1659.)

%16 Novi Capricci Armonici Musicali”, (1674.)

17 Nuovi Sonavi Concerti di Sonate Musical... Opera Sesta”, (1680.)

%18 Armoniosi Toni di Varie Suonate Musicali per la Chitarra Spagnuola ... Opera Settina” (1684.)
1%ames Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’
Oxford University Press, 2001.(75. old.)

20 Armoniosi concerti sopra la chitarra spagnuola...”, Bologna, 1650.
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passacaglia nagyon kiilonos m(: 208 varidcion keresztiil jarja be a hangnemeket,
mielGtt a darab végén visszatér a kezd6 hangnembe.

Ludovico Roncalli3?! muvei az italiai barokk gitarirodalom legértékesebb
gyongyszemei. Gitarkonyve3?? az akkor a Velencei Koztarsasaghoz tartozo
Bergamoban jelent meg 1692-ben. Sajnos Roncallir6l semmit nem tudunk. Annyi
a konyv elsO oldalardl kideriil, hogy tdmogaté mecéndsa Benedetto Pamphili
kardinélis volt, akinek a mivet ajanlotta.3?3

A gyljtemény kilenc szvitet tartalmaz, mas-mas hangnemben. Mindegyik
preludiéval kezd6dik, és ezt mindig allemande koveti. Aztan kiilonféle tdncok
kovetkeznek (corrente, sarabanda, gavotta). A szvitek koziil kettd passacaglia
varidciokkal végzodik.

Roncalli zenéje nagyon finoman cizelldlt, magas szakmai szinvonalon
kimunkalt, hihetetleniil dallamos muzsika. Roncalli mlvészete az italiai barokk
és egyben az eurdpai barokk gitarozas egyik csticspontja. Felveszi a versenyt
zenei minGségében barmelyik italiai, de akéar a korabeli eurépai hangszeres

zenékkel is.

4.4.3 Francia barokk gitarosok

Robert de Visée (kb.1650-kb.1732) életérél csak kevés dokumentum maradt fenn,
nem tudjuk sziiletési és haldlozasi évét sem biztosan, és nem ismerjiik zenei
neveltetésének kortilményeit sem. Dokumentumok azonban maradtak fenn
zenei munkassagar6l, és ezekbll kovetkeztethetiink életének egyes
mozzanataira. Az els6 rda vonatkozé adat 1680-bol val6é. Egy bizonyos
Mademoiselle Regnault Sollernek cimzett levélb6l megtudhatjuk (a levelet Jean
de Galloit a Francia Akadémia tagja, a Tudomanyos Akadémia konyvtarosa

irta), hogy abban az id6ében harom kiemelkedl zenész mikodott a francia

%21 james Tyler and Paul Sparks: * The guitar and it’s music from the renessaince to the classical area’
Oxford University Press, 2001.(76. old)

%22 Capricci armonicisopra la chitarra spagnola”

%23 pamphili olyan miivészek és komponistak tdmogatéja volt, mint A. Corelli, A. Scarlatti és a fiatal C. F.
Héndel
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kiralyi udvarban. Egy bizonyos Monsier de Valvoy (ma teljesen ismeretlen) a
vilaghir( Francesco Corbetta, és Robert de Visée, gitaros és theorba jatékos.3?* Az
ezt kovetd 52 éves periddusban szdmos dokumentumban felbukkant a neve.
1732-ben a kiralyi csaldd zenészei kozott talaljuk, mint a kirdly énekese,
gitarosa. (A kovetkez6 évben mar csak a fiat Francoist emlitik a dokumentumok;
igy valo6szin(sithetjiik halalanak id6épontjat.) 1680-ban egy mésik dokumentum
mdér, mint hires, kozkedvelt és kozismert zenészt emliti - igy feltételezhetd
sziiletésének idépontja (1650 és 1660 kozott).

Robert de Visée a francia torténelem egyik kiemelked6 korszakanak lehetett
tandja és a kultara tertiletén tevlleges résztvevéje. (Mazarin biboros és Ausztriai
Anna hatalma hanyatlasanak, a Napkirdly, XIV. Lajos 54 éves tuindoklésének,
Orleans-i Fiilop régensségének, és XV. Lajos uralkodésa els6 9 évének.)

Franciaorszagban a XVIIL. szdzad elején a gitar és a theorbajaték tertiletén
els6sorban kiilfoldi zenészek miivészete érvényestilt. Ausztriai Anna érkezésével
a spanyol hatds, Mazarin biboros izlésének koszonhetGen az olasz hatéds valt
meghatarozova az udvari zenélés terén.

A spanyoloktdl szarmazik az tn. ,rasguado stilus”, feltehetfleg olyan
gitarosoktol, mint Luis de Briceno és Bernard Jourdan de la Salle, és az olaszoktol
az un. ,kevert stilus”. Ebben az idOben a legjelentbsebb gitarosok, akik
Franciaorszagban mikodtek, szinte kivétel nélkiil olaszok voltak - példaul
Francesco Corbetta és Angelo Michele Bartolotti.

Robert de Visée zenei képzésér6l semmi biztosat nem tudunk, de
feltételezések szerint Corbettitol tanulhatott.3?> Ezt a feltételezést harom dolog
tdmasztja ala: 1. kozismert az 1650. és 1680. kozotti olasz zenei befolyas
Franciaorszadgban; 2. nagy a val6szinlsége annak, hogy az ifja Visée
megismerkedhetett Corbettival; 3. 1682-ben, Corbetta haldla utan egy évvel Visée
megjelentetett egy mdlvet, ,Tombeau de Mr. Francisque” cimmel, amely

tiszteletadds a nagy olasz gitaros emlékének.

%2% José Miguel Moreno, Gerardo Arriaga: Robert de Visée and the Theorbe Pieces (CD) Glossa Music,
S.L. 2000.
325 Uo.
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Franciaorszdgban a XVII. szdzad kozepére igen magas szinvonalra
emelkedett a lantjaték kultardja. Ez a szazad Du Fault, a Gaultier-k és Charles
Muton kora, az 6 zenei kultardjuk alapvetd és mély befolyast gyakorolt de Visée
zenéjének formalodaséra, és igy Ot a francia lant-kultara egyik 6rokosének és
folytatéjanak tekinthetjiik. Kortarsai is hasonléan gondolkodhattak réla - ezt
bizonyitja példaul Vandry de Saizenay, egy amatOr lantos altal Osszeallitott
kéziratos - sajat haszndlatra késziilt - tabulataras konyve, melyben a theorbéra
irt mlvek mellett kozel 6tven, de Visée-t0] szarmazoé lantkompoziciot is taldlunk.
Robert de Visée, koranak kiemelked0 tehetségli és tudastu gitdrosa a hiradasok
szerint mar 1682-ben - valdszinlileg meglehetGsen fiatalon - abban a
megtiszteltetésben részestilhetett, hogy Ofelségét, a Napkirilyt - aki maga is
jatszott gitaron - igen gyakran szorakoztathatta gitarjatékaval. A kirdly egyik
szolgal6janak (Dangen Marquis-nak) emlékirataiban (1686) az olvashatjuk, hogy
Ofelsége XIV. Lajos kés6 délutanjait a versailles-i palota gyonyorlen apolt
kertjeiben sétélgatva toltotte el, ezt kovetben tgy nyolc 6ra kordl visszavonult,
majd kilenc érakor szobajaba hivatta a gitarjaval Robert de Viséet, hogy annak
gitarjatékaban gyonyorkodhessen, tgy tiz 6ra koriil az agyban vacsorédzott,
majd nyugovora tért.32

Mai ismereteink szerint 1650-t6l hivatalosan a kiralyi udvarndl bizonyos
Bertrand Jourdan de la Salle volt az dlland6 megbizatassal kinevezett gitartanar,
egy spanyol gitaros, aki letelepedett Franciaorszdgban és francia allampolgar
lett. Szolgalatat haldlaig végezhette (1694 vagy 1695, majd posztjat az udvarnal
fia, Luis vette &t, aki szintén halalaig (1719) szolgalt, mint hivatalosan kinevezett
udvari gitartanar. Mégis, a legnépszer(ibb és a legkedveltebb (a kirdly szaméra
a legkedvesebb) gitartandrra Robert de Visée valt az udvarnal, pontosan meg
nem nevezett poszton. 1709-ben elnyerte a ,kirdlyi haz énekese” kittintetd
cimet, és azt a megtiszteltetést, hogy gitarordkat adhatott maganak a kiraly
Ofelségének.

A hivatalosan kinevezett gitartandr (a spanyol de la Salle) 1699. és 1714.

kozott egyszerlen mint a , kirdly gitarjatékosa” van emlitve,- valoszinlleg azért,

%26 José Miguel Moreno, Gerardo Arriaga: Robert de Visée and the Theorbe Pieces (CD) Glossa Music,
S.L. 2000.
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mert valéjdban az igazi gitartanar, az igazi kedvenc Robert de Visée volt. Ugy
tudjuk, a posztot késObb Visée atadta fidnak, Francoisnak. Robertet ezutan is
alkalmaztak esetenként az udvarnal, mint a kirdly gitarosat 1732-ig, halalanak

vélhet6 bekovetkeztéig.

ABRA 30 Jean Raoux (1697-1734) A zenei lecke

Joforméan az egyetlen francia gitaros ebben a korban Robert de Visée, akinek
koncertez0 miivészi tevékenységérOl hirt kapunk, és az erre vonatkozo
adatokkal is taldlkozhatunk. Egy forrds szerint,- mint arr6l mar fentebb is
emlités tortént - 1686-ban a kiraly esténként rendszeresen magéhoz rendelte és
oktober 27-én) a kiraly és felesége, Madam de Maintenon egy fuvola-gitar duét
hallgattak, Robert deVisée-t a gitarost és Rene Pignon Descoteaux-t (1645-1725) egy
fuvolistat. Szintén réluk sz6l egy masik hiradéas, amikor is 6k ketten egy masik
fuvolistaval, bizonyos Philbert Rebillé-vel (1667-1717.) tridban jatszottak Henri
Jules Bourbon-nak, Enghien hercegének a Petit Luxemburgban 1694
novemberének egyik estéjén. Tudomasunk van arrdl is, hogy Visée a két fentebb
emlitett fuvolassal és az akkor kozismert gambajatékossal Antoine Forqueray-al

(1672-1745.) Saint Maurban léptek fel Conti hazdban. Némiképen irigykedve
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gondolhatunk arra is, hogy 1701-ben, ugyancsak Saint Maurban Bourguque
hercegének volt szerencséje hallgatni Francois Couperin-t csembalon, Robert de
Viséé-t theorban, Antoine Fourqueray-t gamban, Jean Féry Rebel-t és Antoine Favre-
t heged(in, Philbert Rebille-t és René Pignon Descoteaux-t fuvolan. Nagyszer(
szeptett a francia barokk zene legjobbjaival.3?” Robert de Visée harom tabulataras

gyUjteményt jelentetett meg nyomtatasban:

1.  ,Livre de pieces de guitarre dedié au Roy” (1682., Parizs)
2. ,Livre de pieces pour la guitarre dedié au Roy” (1686., Parizs)
3. ,Pieces de theorbe et de luth, mises en partition, dessus et basse”

(1716., Parizs)

Ha kompozicidinak 0Osszességét akarjuk szdmba venni, akkor a fenti
nyomtatdsban megjelent kiadvdnyokhoz hozzad kell tenntink az altala
komponalt, - kiilonb6z6 kéziratokban fellelhetd és hatrahagyott - gitar, theorba
és lant miveit is. E szerint a gitarra irt kompozicidinak szama 125, ezek fOként
tancok és - sorrendbe szervezett valtozataik - szvitek. A kozel 50 lantmi a
Vandry de Saizenay téle kéziratban maradt rank. Theorbara mintegy 165 mivet
komponalt és 25 atiratot készitett, f6ként Lully és Couperin miveib6l. A
felsoroltakon kiviil kéziratban fennmaradt még 125 tri6 szabadon valaszthaté
dallamhangszerre, gambéra és continuora.

Francois Campion (1680-1748.) a francia barokk-gitdrosok kozott a masodik
legfontosabb Robert de Visée mellett. Kordnak egyik legismertebb lantosa,
theorbajatékos, kitlnO gitaros és zeneszerz0 volt. Mint zenekari muzsikus, a
périzsi opera egyik theorbasaként mikodott. 1703-ban XIV. Lajos a Parizsi
Kiréalyi Akadémia theorba professzoranak nevezte ki.3?8

Egyetlen gitarra irt kiadvanyat ismerjiik, melyet 1705-ben jelentette meg
329 Périzsban. Ezen kiviil szdmos egyéb munkaja is fennmaradt, pl. az egyik

koziluk egy elméleti irds a continuo jatékrol (1701.). A gitar - konyve szviteket

327 UO."
%28 \www.baroquegitar.net
329 Nouvelles Découvertes sur la Guitare”
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tartalmaz az alabbi 8 féle, a kor szokasaitol alapvetben eltérd kiilonleges
gitarhangolasokkal:
1. Bb, D, G, C, F,
B, D, G, C, F#,
Bb, C, G, C, Eb,
B,C G, CE,
B, D, C, C#, F#,
CD,G,CF,
B,D,G,D,G,
A,D,C, B,E,

S T L B

Ez a tabulataras konyve 45 oldal terjedelmd, és 70 kompoziciét tartalmaz. Az
1748-ban unokadccse altal - halédla utdn - a Kirdlyi Konyvtarnak adoményozott
kéziratait is szamolva, az oldalak 112-re, milveinek szdma pedig 126-ra
novekedett. A hangoldsokat els6 pillantdsra akar szokatlanoknak is
gondolhatnank. Valéban eltérnek a hagyomanyos és megszokott hangoléstol,
de ez a milvek megszélaltatasukkor semmilyen kiilonleges feladatot és
problémat nem okoznak a hangszerjatékosnak.

Robert de Visée és Corbetta szamtalan kovetOre talalt, de jelentbségiikhoz
egyikiik sem tudott feln6ni. Néhanyuk emlitést érdemel, mint példaul Antoin
Bailleux, akit elsGsorban, mint hegeddst tartottak szamon. Mégis, Bailleux irt egy
gitirmodszertant is 1776 - ban.330 Modszertandban leirja az akkor hasznalt
hangszert 5 dupla hurjaval (é-h, h-g g-d, d-A, A) és tiz érintGjével.
Erdekességnek szamit, hogy a jatéktechnikardl irva megemliti azt is, hogy a
htivelykujjal leginkabb a két mélyhurt szoktak pengetni, a mutato-, kozépso-,
gyUrlsujjakkal pedig a fels6 harom huart. (A gyUrisujj hasznalata csupan a XIX.
szdzad elején épiil be a gitartechnikdba, Bailleux ebben megel6zi korat.)
Metodikajaban a zenei példdkat tabulatirdval és a modern 6tvonalas

violinkulcsos rendszerben leirt illusztraciokkal magyarazza.

%0 Methode de guitare par musique et tabulature” — Paris
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Pierre Joseph Baillon érdekes figurdja a korabeli gitaros vildgnak. 1781-ben
megjelentetett egy modszertant,33! amely hegedlre és gitarra irt miveket
tartalmaz. De ezeknél a kompozicioknal sokkal érdekesebb az a javaslata,
miszerint a gitart is érdemes az altalanosan elfogadott zenekari hangoldsnak
megfelel6en behangolni, mert mint irja, ezzel a gitar a tobbi hanszeres zenész
altal is elfogadott hangszerré valhatna. Ugyanis a gitarosok szdzadokon at
elsbésorban a hurok teherbirdsdhoz igazitottdk a gitar hangolasat, és a tobbi
hangszerhez csak akkor alkalmazkodtak hangmagassdgban, ha ezt a kozos

zenélés megkivanta.

31 Nouvelle methode selon le sisteme des meilleurs auteurs
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OTODIK FEJEZET

5 A HATHUROS GITAR MEGJELENESE

A barokkban teljesen altalanossa valt a gitar 6t dupla harja. A hangszer igy
kivaléan hasznalhaté volt az olasz stilusban komponalt dalok kisérésére. A
XVIIIL. szazad derekan szinte egész Eurépaban elterjedt ez a stilus.

Az 1750-es évektll egyre inkabb megnbtt az igény az erbteljesebb basszus
hangokra, ezért taldn Spanyolorszagban el6szor - egyre tobb gitaros kezdte
hatodik (dupla) harral ellatni hangszerét. Ezeket lathatjuk a mtzeumokban is a
fennmaradt hangszereken. De tudhatunk a hatodik hur egyre kedveltebb
hasznélatar6él az wjsaghirdetésekbll is. Az 1760-80-as évek hirdetéseiben
gyakran ajanlanak eladasra hathura gitart (idénként vihuelanak nevezve azt -
bar a reneszansz vihuela mar régen kiment a divatbol!). Megemlithetjiik, hogy
még sokaig népszerl maradt az 6tharos gitar is.33? (1asd: F. G. Lorca: Gitar cimd
verse)

A XVIII. szdzad kozepétdl Franciaorszagban és kiilonosen Parizsban
pezsgl zenei élet volt. Egész Eurépabol aramlottak ide a zenészek a jobb élet
reményében, és kiilondsen az olasz zenészek befolydsa valt meghatdrozéva a
zenei kozéletben az olasz zene konnyed, dallamos stilusaval.

Galans stilusnak hivtdk ezt a zenei divatot. Az olasz opera konnyed stilusa
lenyligbzte a parizsi kozonséget és egyre tobb énekes, komponista és
hangszeres zenész érkezett Parizsba. Gitarosok is voltak kozottiik. Ezek a
zenészek hoztdk magukkal az 6thara gitarjukat is - ami ekkorra mér Parizsban
divatjamult hangszernek szamitott. (Robert de Visée miivészetét mar régen

elfelejtették.)

%32 3. Tyler&Sparks: The Guitar and it’s music, (194-195. old.)
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Meégis sikeresen felkeltette ez a néhdny gitaros hangszerével és a konnyed
dallamos olasz zenével az erre fogékony kozonség érdeklOdését. Az egyik
legkedveltebb olasz gitaros Giacomo Merchi volt, aki a népszer(i olasz operdkbol
vett dalokat kivaléan kisérte. A kottanyomtatas kozpontjanak szamitott Parizs
ekkor Eurépdaban, és ezért egyaltalan nem meglepd a sok gitarkiséretes dal és

operarészlet nagy példdnyszamu megjelentetése.

ABRA 31 Jean Antoine Watteau (1684-1721), Szerelmi jaték , 1717 koriil

A korszak gitarja szinte semmiben sem kiilonbozott el0djétél, a barokk gitartol,
bar néhany hangszerkészit0 elhagyta a rozettat, a hanglyuk igy tiresen maradt
és betekintést engedett a hangszer bels6 szerkezeti elemeire.

A hangok lejegyzésére altalanosan a tabulattras irdsmod szolgalt a

tovabbiakban is. Az els6 hangjegyes kiadvanyt Giacomo Merchi készitette.333

%3 Giacomo Merchi: Quatro duetti e due chitarre e sei minuetti a solo con variationi...Op.3. Paris
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Merchi kés6bb biiszkén tulajdonitja magénak az elsGség jogat (1777.), hogy

hangjegyes kiadvanyaval ,a gitart kiemelte a tabulattra szolgasagabol”.334

5.1 A hatodik huarrél és a hurok készitésérol

A hangszerkészitOk mindig a legfontosabb kérdésként kezelték a hurozas
problematikdjat. A val6ban igényes hangszerek készitbi sokszor sajat maguk
készitették hangszereikhez a hurokat is. Ezt a hagyomanyt egyes
hangszerkészitOk némelyike megorizte a XX. szazad végéig.33

A kezdetekben, az 6korban valdszinlileg éppen tgy, mint az {j htrjahoz,
olyan anyagot kerestek, amely tartos, megfelelen rugalmas és ugyanakkor
nagy szakitoszilardsagua volt.

Kézenfekvbnek mutatkoztak erre a célra az allatok belei. Megfelel®
eljarasokkal tették alkalmassa a tisztitott belet erre a hasznalatra. A vékonyabb
bél-harok sokkal szebben szoéltak, mint a vastagok, amelyek csengése, hangereje
kevésbé volt megfeleld. Er6tlentil halkan széltak, ezért aztan megduplaztidk a
basszushtrokat, vékonyabbakat erfsitve melléjiik, hogy ezekkel is teltebb
hangzast érjenek el. Tyler és Sparks szerint a XVII. szdzadban forradalmi
gjitasként kezdték fémhuzallal korbefonni a vastag bélharokat, igy azok
tomegét megnovelve erlteljesebb basszusok megszolaltatasdra nyilt
lehetbség.33¢ Ezek a hurok gyorsan elterjedtek és kiilonosen népszertiekké
valtak a vonds hangszereken jatsz6 zenészek korében.

A gitarosok megszokott hangzasigényének az 4j tipusa harok nem voltak
megfelelbek, inkabb a hatranyait tapasztaltdk, ugyanis a mély regiszterben
témes hangzast kaptak hasznélatukkor és ez a magasabb fekvésben megszolalé

bélhtrok lagy hangzasdhoz sehogy sem illeszkedett.

%34 3. Tyler and P. Sparks: The Guitar and it’s Music, (200-201. old.)

%35 példa ra a markneukircheni hangszerkészitsk tobbsége, akik még a XX. szézad végén is maguk
készitették hangszereikhez a hdrokat.

%36 1659-h6| szarmazik az elsé frasos emlék errsl a témérdl Anglidban, Samuel Hartlib: Ephemeriders
cimii kézirataban.
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Az 1757-ben megjelent Enciklopedie ,quitarra” cimszava szerint legalabb
két hatranya van a fémbevonata huroknak: 1. technikai=elvagjak e hurok a
bélbdl késziilt érintbket, 2. zenei=hangsziniik nem illeszkedik a bélbdl késziilt
harokéihoz. A gitarosok konzervativizmusa még sokaig eldnyben részesitette a
bélbdl késziilt harokat.

Jean Baptiste Ludovico de Castillion 1730-ban megjelent kottaskonyvében azt
irja, hogy legszivesebben a fémmel bevont hurokat haszndlja, bar ezzel a
gitarosok korében egyediil van.33” Lassacskdn mégis elterjedtek ezek a harok. A
XVIIL. szazad kozepétll egyre gyakrabban hasznéljak a fémsodrata harokat.

Michel Corrette javasolta a selyemszdl fémmel torténd korbefuttatisat
(1762). A szazad végére egyre tobben elfogadjak és haszndljak az igy készitett
harokat.

A XVIII. szadzad végére egyre erOteljesebben megerQsitik a rezonans
bordazatat, vélhetGen a hanger6 novelése érdekében, de ugyanakkor az dj
tipusa huarok kifejtette nagyobb er8hatads kompenzélasa miatt is.338

Spanyolorszagban az 1770-1790-es évekre a 6 huros gitar egyre
elterjedtebbé valik. Frdekes olvasmény a ,Diario noticioso universal” c. tjsag
1772. szeptember 11-i szdmaban az ,eladd” rovatban a kovetkezd hirdetés: , Aki
hathtros gitart szeretne vasarolni, melyet a hires sevillai Sanguino mester
készitett, keresse Antonio de Medina mestert, aki a Coral de la Cruzzal szemben
lakik...”.

Spanyolorszagban ebben az id6ben a legjobb gitarok délen késziiltek.
Sevilliaban Sanguino mester, Cadizban Juan Pages mester dolgozott (ez utébbi
kivalé hangszereit maga Fernando Sor is nagyon dicsérte). Ok tarsaikkal az
Andaluziai iskola képvisel6i voltak. Fernando Sor masik kedvenc
hangszerkészitGje Lorenzo Alonso Madridban élt.

A Spanyolorszagban nemzeti jelképpé valt gitaroknak nagy keletje volt
Eurépa mas részein is, és igen magas aruk volt. Goya, az ismert festd igy ir

egyik levelében: ,Nem kivanok sok mindent a lakdsomba, egy példanyt a

%37 3. Tyler and P. Sparks: The Guitar and it’s Music, (210. old.)
%8 Uo. (211. old)
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Nuestra Senora del Pilarbdl, egy asztalt, 6t széket, egy serpenylt, bort, egy
gitart, egy nyarssiit6t, és egy olajlampéat, minden maés felesleges.” 339

A Mexikoban 1776-ban megjelent gitarkézikonyvet tartjdk napjainkban az
els6 olyan kiadvanynak, amely hathara gitarra irott darabokat tartalmaz.340 A
gyujtemény szerzOje ismerte a régi mesterek kompozicidit és a szamozott
basszusrél valoé olvasést tanitja konyvében. A szerzl leirja hangszerét is: 12
érint6je és hat dupla htrja van (megemliti, hogy ismer 5 duplahtra és 7
duplahtra gitart is). Tabulaturas lejegyzést és a modern kottairast is hasznal.
Megjegyzi, hogy a j6 zenésznek olvasnia kell a violinkulcsot, mert ,,a szamok
ideje lejart” .34

A XVIII. szdzad masodik felében, Olaszorszdgban alapvet6
valtoztatasokat kezdtek alkalmazni az addig kedvelt és megszokott barokk
gitaron. A gitarosok nagy meglepetésére egyesek szimpla harokkal kezdték
hasznalni hangszertiket.

Eddig is el6fordult, hogy a legmagasabb hangra hangolt hirt egymagaban
szerepeltették, de az igazdn merész Gjitds az az volt, hogy a gitar mindegyik
huarparjat szimpla harokra cserélték.

Az olasz Giacomo Merchi 1777-ben kiadott munkajaban igy ir errél: ...
néhany szo6t arrol, miért is hasznélok 6t szimpla hart a gitdiromon. Konnyebb 6t
jo hart taldlni, mint ennél sokkal tobbet, a szimpla htrokat konnyebb
behangolni és tisztdn megpengetni, igy a harok tiszta, erGs és egyenletesen
zengd hangon szoélalnak meg, hasonlatosan a harfaéhoz és féleg akkor, ha
valaki kissé vastagabb hturokat hasznél”.342

Majdnem biztosra vehetjilk, hogy Merchi fémmel korbetekert selyemszal
alapa htrokat haszndlt. A gitarosok évszazadokon &t elsbsorban azért
kényszertiltek hangszereik htrjait megkett0zni, mert ezen a médon elfogadhato
hanger6t és hangzast lehetett elérni. A vékony fém drottal korbetekert

selyemszal alapt hurok feltaldldsa egycsapasra lehetbvé tette a szimpla

9 Yo. (212. old.)

%40 Explication para tolcar la guitara de punteado la parte del bajo dividida eu dos tratados por Don Juan
Antonio Vargas y Gurman Profesor este yustrumento en la Ciudad de Veracruz Ano de 1776.

13, Tyler and P. Sparks: The Guitar and it’s Music, (214. old.)

2 Uo. (218. old.)
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huarozast és ezzel Gj hangszertechnika kifejlesztését és hangzasvilag feltarasat a
gitarjatékban.

Nagy valtozast jelentett a gitar torténetében az an. ,chitarra francese”
néven megjelent hangszer népszerlvé vélasa Olaszorszagban. Erre az 1j
hangszerre Francesco Conti kézirataban taldlhat6é a legkorabbi hivatkozas (kb.
1770-1780.). Az elnevezés ,francia gitart” jelent, de val¢jaban arra szolgalt, hogy
a hangszert megkiilonboztessék a hagyomanyos chitarra battentétdl. Az els6
hat szimplahtra gitart Olaszorszag déli részén készitette 1785-ben Giovanni
Battista Fabricatore.

Ez a hangszer szamos jellegzetességével a hathara gitarok alaptipusaként
valt 4ltaldanosan elfogadottd: fém érint6k, lapos (nem dombord) hatlap,
jelentbsen keskenyebb derék és rovidebb hurok (a duplahtra gitarok harjaihoz
képest).

Ekozben az 1780-as évek végén az 1800-as évek elején Franciaorszagban
egy kiilonos neoklasszicista hibrid hangszer kezdte meg rovid életl
palyafutasat. Viharos gyorsasaggal valt egyre népszerlibbé. Ezt a hangszert
»lyre nouvelle” néven nevezték. Talan inkabb a lyra-gitar lenne a helyes
elnevezés. Ez a hangszer a gitar fém érintOkkel ellatott nyakat, és az 6gorogok
kedvelt ,lyra” nevili hangszerének az alakjat egyesitette magédban. A Magyar
Nemzeti Mtazeum hangszergyUjteményében is talalhaté néhany példany ebbdl
a ,fantadziahangszerbdl”. Parizsban csupan az 1800-as évek elején volt népszeri
ez a zeneszerszam. Erdekes, hogy Franciaorszagban a ,lyre nouvelle” mellett a
XIX. szazad elejéig az 6t harparos gitar volt az altalanosan elterjedt és kedvelt
hangszer. A fent emlitett Merchi hidba dicsérte az 6t szimpla huar elbnyeit,
kortarsai koziil sokan szintén hidba partoltdk elképzelését, a hangszerkészitOk
zOomében mégis az 6t htrpéros gitdrokat készitették.

A szakmai vitaknak, érveléseknek az egyik elképzelés és lehetséges
megoldas mellett a masik ellenében se vége, se hossza nem volt. Végiil a

hargyartasban és a  hangszerkészitésben  végbement technolégiai
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fejlesztéseknek koszonhetéen a hat szimpla huros gitdr hasznélata valt

altalanossa.343

5.2 Spanyolorszag

1790-t61 Spanyolorszagban a gitdrosok kezdtek attérni az 6t duplahart gitarrol
a hat duplahtrosra. A hangszerkészitok nagyrészt ilyen gitdrokat készitettek.

Csaknem 100 év elteltével ismételten elkésziilt négy, pedagogiai célokat is
felvallal6 spanyol zenét tartalmazé konyv.

Fernando Ferandiere34* kiadvanydaban azt irja hangszerér6l, hogy 12 érintGje
és hat dupla htrja van, ezek koziil a hatodik oktav-par, az els6 szimpla, a tobbi
unisonoban hangolt. Azt javasolja, hogy a jobb kéz ujjainak hasznélata soran a
pengetésre legaldbb harom ujjunkat hasznéljuk. Ha a kérmiinkkel is pengetiink,
és segitségiikkel szolaltatjuk meg a hurokat csak olyan hossztra novessziik
azokat, amilyen hosszusag feltétlentil sziikséges a hurok megszolaltatdsahoz.
Azt ajanlja, hogy a pengetés a hanglyuk kozelében torténjen, ahol szépen,
~edesen” szol a hangszer, és mell6zzék a hurldb kozeli pengetést, amely a
,barbar” hangzast eredményezheti. 34°

Ferandiere gitarozni egy ciszterci szerzetestOl, bizonyos Basilio apattol
(eredeti nevén: Miguel Garcia) tanult, aki az apatsaganak orgonistdja volt. TOle
tanult gitarozni az olasz Federico Moretti és a hires XIX. szazadi spanyol
gitarvirtuéz, Dionisio Aguado is. A madridi kirdlyi udvar néhany arisztokratdja
is tble tanulta a gitarjatékot, agymint Maria Luisa kirdlyn6 és IV. Karoly
tébminisztere, Manuel de Godoy is.

Basilio mester munkdssagaval ismét népszerlivé tette a gitart Madridban.
Ellentétben koranak legtobb gitarosaval Basilio mester korommel pengette a
huarokat és erre tanitotta Ferandieret és Aguadot is. Gitarjatéka mély benyomast

gyakorolt az akkor Spanyolorszagban €16 Luigi Boccherinire, aki 1798-ban hat

3 Az 5 dupla vagy 5 szimpla hir hasznalatanak szakmai vitaja ugyan nem oldédott meg, a mindennapok
val6saga viszont tulhaladt a vitan.

4 Arte de tocar la guitarra espanola por musica’, Madrid, 1799.

5 J. Tyler and P. Sparks: The Guitar and it’s Music,(229. old.)
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zongora kvintettjét atirta gitar kvintetté egy amatOr gitaros, Benavete marki
kivansagéra. Boccherini dsszesen 12 kvintettet irt at gitarra - ebbdl 8 maradt
fenn.346

Federico Moretti 3#7(1780 elGtt -1838) 1795-ben Spanyolorszagba koltozott és
Madridban kiadta 1799-ben, a kordbban sziiletett kétkotetes munkajanak
spanyol nyelv(i verzigjat.

Spanyolorszagban Moretti volt az, aki els6ként ajanlotta kiadvanyaban34® a
hat szimpla har hasznélatat a gitaron, valamint 6 volt az els6, aki felhivta a
figyelmét a gitaros szerzOknek a szolamok érthetd vezetésére a kottairdsban is.
Moretti gondolatai és mlivészetr6l vallott nézetei dont6 hatéssal voltak a katalan
szarmazasu Fernando Sor mUvészi fejlédésére.3

Fernando Ferandiere, Federico Moretti és Antonio Abreau gitarkonyve 1799-
ben nyomtatasban megjelent. Juan Manuel Garcia Rubio munkaja csupan
kéziratban maradt rank. Mind a négy konyv mar a violinkulcsos lejegyzést
hasznalja, annak ellenére, hogy a spanyol gitdrosok tobbsége még a XVIIL
szdzad végén is tobbféle tabulattras irasmodot alkalmazott.

Moretti kezdeményezését Sor folytatta, aki a tobbszolamu jatékot és ennek
kottaképi megjelenitsét a gyakorlatban is megvaldsitotta. Moretti hatdséra
kezdett Sor is szimpla hathtiros gitaron jatszani, és lényegében az olaszok
hatasara kezdtek a hangszerkészitOk is ilyen hangszereket késziteni.

Az altalunk ismert els6 hat szimpla haros gitart a granadai Augustin Caro
készitette 1803-ban. A hangszernek a rezonansat ,legyezd-bordazattal”
merevitette, megemelte a fogoélapot és fém érintGket alkalmazott. Fa
hangoldkulcsok vannak a hangszeren és golpeado-t (kopogtathaté lemezt) is
ragasztott a fedlapra a hangszer készitGje.

Ez a modern hangszer, a kor legnagyobbjai 4altal is elfogadott és gyorsan
megkedvelt gitdr azonban nem terjedt el Spanyolorszdgban olyan gyorsan,

amint az varhato lett volna.

8 Uo. (231. old.)

%7 Olasz szarmazasu spanyol gitaros, tobb pedagégiai mii szerzéje, a spanyol hadsereg tisztje, sz616
darabokat és gitéar kiséretes dalokat irt.

8 Principios para tocar la guitarra de seis ordenes, Elementos generalas de la musica...

%49 Faklyanak tekintettem 6t, aki fényével mutatja az elveszett 8svényt a gitarosoknak” Sor, 1830.
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Dionisio Aguado®*° médszertanaban leirja a duplahtra gitart is, és utal ra,
hogy ezek a hangszerek még mindig nagyon népszerlek és hasznalatban

vannak Spanyolorszagban.

ABRA 32 D. Aguado mdédszertananak els6 oldala

5.3 Olaszorszag

Szdamos olasz gitaros kényszeriilt elhagyni hazéjat az otthoni szegénységbdl
kiutat keresve, Eur6pa mas orszagaiba koltozott és ott hangversenyezéssel,
tanitassal ~ probéltdk megkeresni a mindennapi kenyérreval6t. E
tevékenységiikkel az érdekl6dOk széles korében megismertették és igy
elOsegitették a hat szimpla htiros gitar gyors népszerlisodését, elterjedését. A
sok, hazjabol kilfoldre kertuilt olasz gitdros koziil minden szenpontbol
kiemelkedd volt Mauro Giuliani, aki 1806-ban koltozott a Monarhia fOvarosaba,
Bécsbe. De Parizs is vonz6 célallomasa volt az olasz zenészeknek. Az Eurépa

miivészeinek kozpontjanak szdmité6 Parizsba koltozott példaul a napolyi

%0 Methode complete pour la guitarre”, Parizs, 1826.
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Ferdinando Carulli, a livornéi Filippo Gragnani, a turini Giuseppe Anelli, az ivreai
Francesco Molino és a firenzei Matteo Carcassi is.

Ezek a maguk koraban rendkiviil népszerll gitdrosok szinte
megszamlalhatatlan zenemdlvet komponadltak hangszeriikre és szdmos
modszertan vagy gitariskola megirdsaval teremtették meg lényegében azt a
technikai, zenei és pedagégiai bazist, amely napjainkban is a gitarjaték és
gitaros elfaddsméd meghatdrozé kiinduldsi pontjadt és a modszertani

rendszerek alapjat képezik.35!

5.4 Franciaorszag

Ahogy Spanyolorszadgban, agy Franciaorszagban is hosszabb idét vett igénybe
a szimpla hat htros gitar elterjedése. Sok gitartanar javasolta didkjainak a
szimpla 6t haros hangszert, de a dupla huaros véltozat is népszeri volt.3>2

Franciaorszagban az els6 hat hiiros gitarra irott kottat 1785-ben jelentették
meg Parizsban, ,Etrennes de Plymnie” cimmel és Marseillesben méar az 1780-as
évektOl készitettek hat huros gitarokat. A francia gitdrosok tobbségiikben
azonban még ebben az iddben is inkdbb az 6t (szimpla vagy dupla) harozata
gitart tartottak tokéletesnek.3%3

A korabban emlitett , lyra-gitar” népszerlisége francia foldon még j6 ideig
akadélyozta a hathtru gitar széles korl elterjedését. Ebben a helyzetben az elsd,
igazi és mélyrehat6 valtozas Carulli Parizsba érkezésével kovetkezett be. Az 6
megjelenésével egy tj, eddig még nem ismert megkozelités terjedt el a
hangszerkezelésben és a hangszerépitésben egyarant. A legjelent6sebb francia
gitarkészitd ebben az id6ben René Francois Lacote volt, akir6l gy tudjuk,
elsbként készitett hat htiros gitarokat Parizsban. Fernando Sor, Ferdinando Carulli,
Matteo Carcassi és Giuseppe Anelli voltak azok az olasz gitarosok, akik a legtobbet

tették Franciaorszagban a hat htiros gitar elterjesztéséért.3>4

1 3. Tyler and P. Sparks: The Guitar and it’s Music, (242. old.)
%2 Jo. (243. old.)
%3 Uo. (245. old)
%% Uo. (248. old.)
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Az an. spanyol gitar Eur6épa nagy kultarkozpontjaiban némiképpen eltérd
modon fejlédott, véltozott. A tipikus spanyol gitdrnak a kés6 XVIII. szazadban
hat dupla harja volt. Fa kulcsokkal hangoltak és ,legyezd-bordak” (3-7)
merevitették beltilr6l a rezondtort. Széles nyak jellemezte és a fedblap egy
szintben volt a fogolappal és 17 érintGje volt, a hangszer teste a 12. érint6nél lett
egybeépitve a nyakkal.

A menzura hossza (a cadizi Juan Pagés hangszerein 1790. kortil) dtlagosan
66 cm volt. A madridi hangszereken ez val6szin(ileg rovidebb (Lorenzo Alonso
hangszerén pl. csak 61,5 cm) volt.

1750. utan egyes hangszerkészitOk a gitar fogolapjaba fém érintOket
kezdtek beépiteni. Az emelt fogélapnak a nyakra torténé felragasztdsa akkor
kovetkezett be, amikor a gitdrosok a hat szimpla haros gitarokon kezdtek
jatszani.3%

A kés6 XVIII. szazadi jellegzetesen olasz gitar szimpla hat haros, fa
hangol6kulcsos hangszer volt. A fedlap alatti feszitOborddk nem
legyezbszerlien, hanem keresztben, a htirokra merflegesen voltak elhelyezve.
Kissé széles és hosszt volt a fogolapja, valamint 17 beépitett fém érintOvel volt
ellatva. A menztara hurhossztsaga elég rovid volt (a ndpolyi hangszerkészitd
Giovanni Battista Fabricatore 1785-0s gitarjan csak 62,4 cm). IsmertetGjegye az
olasz hangszereknek a nagyon karcsua derék.

A tipikus francia gitdr a szdzad elején késziilt olasz hangszerekhez
hasonl¢6 tulajdonsagokkal rendelkezett. A test enyhén szlikiil a deréknal, a bels6
merevitd gerenddk a hurokhoz képest merblegesen 4&llnak. Szintén fa
hangol6kulcsai vannak, a nyak a 12. érinténél talalkozik a testtel. A fogolap
még azonos magassagban van a rezonanssal. Bélbll késziilt hurokat és

érint6ket hasznaltak.35¢

%5 Yo. (254. old.)
%6 Uo. (256. old.)
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5.5 A gitarkészités jelentOs allomasai

Amikor a gitdir 500 éves multjat vizsgéljuk, gyakran taldlkozunk olyan
eseményekkel, torténésekkel, melyek lényegesen befolyasoltdk, sok esetben
meghataroztak a gitar fejlédésének tovabbi iranyat. Ilyen meghatarozé
mozzanatok voltak a hangszer torténetében pl.: a zenélési szokasok, igények
megvaltozdsa, a tarsadalmi kozeg atalakuldsa, az emberek zenehallgatasi
szokdsainak a megvaltozasa stb. Az ido mulasaval maga a hangszer is
lassacskan megvéltozott, nem mindig forradalmi ujitdsok bevezetésével,
el6fordult, hogy esetenként tévutakra térve, és az évszadzadok muldsaval mar
alig-alig hasonlitott a XIII. vagy XIV. szdzadi onmagéra.

A spanyol hangszerkészit6 mester (Lutier) Antonio de Torres Jurado (1817-
1892) egyik meghataroz6 személyiségévé valt a gitar XIX. szazadi torténetének.
Ujitésaival a hangszerépités terén, oOtleteivel, alkot6é tehetségével a gitar
Gjabbkori torténetének kiemelked6 jelentbségli személyiségévé valt. Egy
Almeria melletti kis faluban sziiletett, és a fa iranti vonzdédasanak hatéasara
kitanulta az asztalos mesterséget. Feltételezhetd, hogy mar a sziil6falujaban,
egészen fiatalon érdeklédni kezdett a gitarkészités irant, de a Granadaba
koltozése volt életében az igazi fordulopont. Ott ismerkedett meg José Pernas
hangszerkészitd mesterrel, akit0l megtanulta a hangszerkészités mlivészetét.

Egy fiatal spanyol gitaros, Julian Arcas (1832-1882) biztatasara Sevillidban
hangszerkészit0 mihelyt nyitott és egy sor kivalo gitart készitett. Itt készitette a
hires ,La Leona” nevl hangszerét is (1856) Julian Arcas megrendelésére, az
szakmai tandcsait is figyelembe véve (Arcas 1862-ig jatszott ezen a
hangszeren.)3%7

Ett0l az id6ponttol Arcas élete végéig csak a Torres készitette gitarokon
jatszott. Koncertez0 mivészként sokfelé megfordult és igy népszerUsitette

Torres gitarjait.

%7 Books Ltd. José L. Romanillos: Antonio de Torres, Guitar Maker-His life and Work, Element., 1987.
(17. old.)
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ABRA 33 Julian Arcas (1832-1882)

Az 1858-ban megrendezett sevillai kiallitdison Torres egy kiilonlegesen szép
szemes javorbol késziilt gitart -, Cumbre”- allitott ki, és nem csak a bronzérem -
amivel kitlintették a munkdjat - jelentette szamara a sikert, hanem ezzel a
hangszerrel egy csapasra elismert és megbecsiilt hangszerkészitd lett,
hangszereit és nevét ezentul a legjobbak kozott emlegették.

1864-ben készitett Tarreganak elszor gitart. Ot évvel kés6bb, 1869-ben
Tarrega egy gazdag tamogatdjaval ismét meglatogatta Torrest egy tjabb
hangszer vasarlasanak a szandékaval. Tarrega gitarjatéka annyira elragadtatta
Torrest, hogy az onmaganak készitett (FE 17 jell) hangszert odaajandékozta
neki.3>$

Az 1870-es évek elejéen Antonio Torres feladta a professzionalis
hangszerkészitést és visszatért sziiloéfoldjére Almeridba, és ott kinai porcelan és
tivegaru kereskedést nyitott.
Eletének ebben az id6szakaban is készitett ugyan évente 8-10 gitart, de
elsésorban a vidéken €16 amatOr gitarosoknak késziiltek ezek a hangszerek és
nem a képzett zenészeknek.

Torres igen sok gitart készitett, de bizony nem egyforman kiemelkedd

mindségliek ezek a hangszerek. A mestermlvek szdma, amelyeknek a

%8 Uo. (183. old.)
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hangminGsége a mai értelemben is a legmagasabb nivot képviselik, nem haladja
meg a huszat.3>9

Torres munkassagat igen nagyra értékeli a gitdros kozvélemény. Szdmos
gjitast tulajdonitanak neki, példaul a legyezbbordak hasznalatat a rezonans
bels6 merevitésére, vagy a fémbll késziilt mechanikus hangolékulcsok
hasznalatat a korabbi fakulcsok helyett.

A valosag ezzel szemben az, hogy egy Cadiz-i mester, bizonyos Francisco
Pérez egy 1763-ban készitette hangszerén Torrest megel6zve alkalmazta mar a
legyezObordézatot a rezondns merevitésére, és késObb masok3¢? tokéletesitették
ezt a modszert. A fémbll késziilt hargép abban az id6ben mar csak
Spanyolorszagban szamitott Gjdonsagnak.

Ami valéban Torres érdeme az a hangszer aranyainak atalakitasa,
megvaltoztatdsa. Arra torekedett, hogy a hangszer tomege kisebb legyen a
rezonalod feliilethez viszonyitva. Vékonyabbra vette a rezonansot és ezért
dombortra merevitette a borddkkal a hangszertet6t. A hurlab kozelebb vitele a
hanglyukhoz és a feddlap rezgési csomdpontjaba helyezése szintén az 6 egyik
nagy Ujitdsanak szamit. Ezzel alapvetéen megjavitotta a gitar akusztikai
viszonyait.3¢!

Osszehasonlitasként alljon itt harom hires mester készitette gitar

aranyrendszerének bemutatdsara egy osszehasonlit6 tablazat:

Lacote Panormo Torres
menzura 630 mm 630 mm 650 mm
hossz 443 mm 440 mm 480 mm
mell 236 mm 230 mm 264 mm
derék 174 mm 174 mm 220 mm
csipd 308 mm 290 mm 350 mm
nyak 48 mm 46 mm 52 mm

%9 Fritz Buek: Die Gitarre und lhre Meister, Robert Lienau VVormals Schlesinger, Berlin, 1926. (153. old.)
%0 josé Benedid, Juan és José Pagés Cadizban, Francisco Sanguino Sevillidban

361 http://www.google.hu — http://www.antoniotorres.hu/www.wikipedia.org./wiki.hu
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Antonio Torres-r6l szolva felmeriilhet a kérdés, hogy a tobbiek, a kordbbi
mesterek, mennyiben és hogyan jarultak hozza annak a hangszernek a
kialakitdsaban, amelyet ma is oly’ szeretettel vesznek kézbe vilagszerte. Vajon
milyen fejlédési staciokat jart végig, és miért fejlddott ez a hangszer tgy, ahogy
azt ma nyomon kovethetjiik?

Abban biztosak lehetiink, hogy a hangszerkészit6 mesterek gondolkodésa
az alapok tekintetében nem tért el 1ényegesen egymastél, és a hangszerkészitok
- ez napjainkban sincs masként - mindig igyekeztek Osszeftiggésekben
gondolkozni, és ardny-rendszerekben alkotni. Ugyanakkor szinte orszagonként
mas-mds aranyokat tekintettek meghatarozénak a gitdrok vonatkozasaban.

Kovics Emil (1948) a kivalé magyar hangszerkészitd mester és tanér errél

igy vélekedik:
~A spanyol gitarkészitOk tobbnyire szamtani és mértani aranyokat kovettek. A
francidk és a németek leginkabb az aranymetszés szabélyait alkalmaztak.
A bécsi hangszerkészitOk a temperélt (kiegyenlitett) bundbeosztds ardnyait
vették alapul. Ez a médszer sokban hasonlit az olasz hangszerkészitOk tervezési
gyakorlatatol elvalaszthatatlan - klasszikusnak is nevezhet6- hangktzaranyok
szerinti rendszerhez. Ezt a modszert, hagyomanyt tovabb fejlesztve - az
akusztikai rezgésszam aranyok rendszerének nevezziik.” 362

A XVI. szdzadban a vihuelak és a négyhuara gitarok - ahogy a legtobb
gitarszer(l pengetbs hangszer is - a korabeli lantok altaldnosan elfogadott
tervezési aranyai szerint épiiltek. A nyak a hangszer testével a 8. vagy 9.
érintbnél lett egybeépitve.

Az volt az altalanosan elfogadott szabaly, hogy a hartarté 1ab nem
kertilhetett a rezgési csomépontba. A rezonanshosszra mer6legesen folrajzoltak
a geometriailag értelmezett felhang tavolsagokat, és sem a lab, sem a rezonéanst
merevitd bordak nem kertilhettek ezekre a vonalakra. A rezonansot merevitd
tetégerendak egymastol valé tavolsaga eltérd volt.

Kowvics Emil felsorolja a korai gitar készités reprezentansait:

%62 ovacs Emil: Akusztikai- és szamaréanyok a gitarok formatervezésében. Magankiadas, ISBN 978-963-
8851-0-9 (16. old.)
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. ,1581-1590 Belhior Dias 4 -5 hurparos dombort hata gitarokat
készitett.

. 1614-1627 Matteo Sellas 5 harparos dombora hata gitarok.

. Georgio Sellas 5 htrpéros- fémhuros battente.
. Ezek hosszti menzardja gitarok voltak, az 5 huarparos, lapos hata

barokk gitarok mesterei:

. 1641 René Voboam

. 1681 Stradivari
Massagner
Joseph de Frias

. 1790 Juan Pages 6  harparos ,rokoké”  gitarok {ires
hanglyukkal.

. Thiiringidban mér szimpla 6 hurral is késziiltek gitarok.

. 1804 Pages a hangszertetbn ,legyez6” elrendezési

gerendazatot épitett”363

A hagyomanyos, a lantoknal jol bevélt aranyrendszer a gitaroknal egyaltalan
nem volt sikeres, ugyanis a lantok a gitarnal joval egyszer(ibb akusztikus
rendszerek, a gitdr pedig kavakkal hatédrolt Osszetett akusztikai szerkezet. A
tudatos kisérletezés a XVII. szdzad elejére oda vezetett, hogy akar forradalmi
valtozdsnak tekinthetd ardnyvaltas jott létre: a hangszer testének és a nyaknak a
hossztisdga egyenldvé valt. Ezek a hangszerek mar 5 dupla huraak voltak.

A labnak a helye is megvéltozott, a testhossz 1:5 részére kertilt, bar ettdl a
hangminbség nem javult kiilonosképpen. A nyak és hirozat hosszabba valasa
Gjabb valtozast inditott el. A harok vékonyabbak ez altal hasznalhatébbak,
kényelmesebbek lettek, ezzel is elGsegitve a gitartechnika jelent0s fejlédését.

A XVIIL szazad végére mér egyre tobb hangszeren a fogdlapba beépitett
fém érintOket kezdték haszndalni (ekkorra mar elterjedt a temperalas) és a hiirok

valasztéka is jelentbésen boviilt. Lagyabb fémhurokkal (bronz) kisérleteztek

%3 Uo. (16. old.)
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(chitarra battente), és éppen ebben az id6ben vélt altalanossa a dombora hat
helyett a lapos.

Ez a kor Stradivari kora és bar els6sorban a hegedikészités
nagymestereként tiszteli a vilag, jelents Gjitast hozott a gitarkészitésben is. A
gitdr nyaka az oktdvnal (a 12. érint6nél) taldlkozott gitarjaindl a testtel.
Stradivarinak ez az ujitdsa a gitaron bevalt, és mind a mai napig ezt
alkalmazzak. A klasszikus gitdrok ma is ilyen arany szerint késziilnek.

Ha Stradivari gitarjait ardnyainak felismerése érdekében megmérijiik,
nagyon érdekes Osszeftiggésekre leltink. Kidertil példaul az, hogy kortarsait
100-125 évvel megel6zve mar a ,milliméter” (méter) rendszert hasznalta
hangszerei ardnyainak megalkotasakor.3¢4

A XVIIIL szazad forduldjara a gitar hirozéasa lényegesen megvaltozott, és a

6. huarparral hangterjedelme kibOviilt. A gitartet6t also, ill. felsé részre
osztottak.3¢> Az als6 résznek a kvintpontjara helyezték a labat.
A 6. hurpar megjelenése és a nyak kiszélesedése viszont olyan nagy mértékben
terhelte a nyakat,3%¢ és ett0l az rendszeresen deformalddott, megvetemedett,
hogy tjabb huranyagokkal kellett kisérletezni. Végiil a problémat a szimpla
htirozéssal sikertilt megoldani!

A XIX szazad elejére a szimpla hurozas altalanossa valt és az tujabb
haranyagok segitségével sikertilt gy beédllitani a 6 har htzoéerejét, hogy az
alatta maradt az 5 (6) dupla har hazéerejének.

Ugyanakkor az egyes hurok feszessége megnétt. A fogolapja ennek a 6
htiros hangszernek értelemszerlien szélesebb lett. Ezt a szélesebb fogdlapot a
tetbre fektetve ragasztottdk a nyakra, és egészen a hanglyukig benyult. Ekkor
valtozott meg jelentbsen a hangszer forméja is,- amely eddig a , baba piskéta”

forméra hasonlitott - ezutan inkabb nyolcasra emlékeztet.36”

%% Tudhatott arrél, hogy 1670-ben Gabriel Madon francia teolégus a természetes hosszmérték
egysegeként a meridianfok egy percét (mille) javasolta altaldnos hosszmértéknek bevezetni. A Francia
Tudoméanyos Akadémia a métert a Parizson atvezet6 hosszusagi fok 40 milliomod részeként hatarozta
meg 1792-ben. Hivatalossa ez a mértékegység az 1800-as év végére valt.

$%5Az also tetdrész a lyuk kozepéig értends.

%66 Megvetemedett, vagy a fedlap sériilt meg egy id6 utan.

%7 Uo. (23. old.)
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A hangszerjatékosok, élve a megvéltozott gitar kinalta G lehet6ségekkel,
egyre tobb szoélisztikus feladatot vallaltak. Ez a kor lett a nagy virtuézok kora.
Személyesen inspirdltak a hangszerészeket a még szebb, a még nagyobb hang
elérése érdekében a belsO szerkezeti véltoztatdsokra. A diszes rosettak is
lekertiltek a hangszerekrdl, mert nagyon sok hangszeres tigy gondolta, hogy a
hangszer ,bent sz6l” Igy aztan be lehetett latni a hangszerek belsejébe, és a
bels6 bordarendszert alaposan meg lehetett vizsgédlni. A mesterek igy
konnyedén megismerték egymas szerkezeti elképzelését.

Idézziik ismét Kovics Emilt:

»A modern gitar Gjitéi a XIX. szdzadban:

1790-t6] Thiiringiaban mar 6 szimpla htrral készitették a gitarokat. A f
ogolapon a kvart, majd a kvint és az oktav helyét jelolték.
1804 - Pages felfedezi a legyezd bordazatot.

1813 - Thieleman a fogolap sikjat annak teljes vastagsagaban a tet

folé emelte (A tetOre ragasztott fogélapot mar elbtte is alkalmaztdk.).

1823 - Staufer és a pesti Teufelsdorfer vonos gitarokat készitett, domborua, f
aragott tetOvel.
Ezek a hangszerek csupan érdekességnek minésiiltek a zenei vilagban,
otletad6i lettek az 50-100 évvel késObbi fémhiros jazz gitarok
konstruktdreinek.

1833 - C. F. Martin Amerikdba vitte a német , Staufer” gitart. Martin és
késObbi vilag cége uttord fejlesztbjévé valt az tgynevezett akusztikus
gitaroknak. Az 6 nevéhez f(iz4dik a keresztbordazat gyari alkalmazasa.

1836 - Luis Panormo, Londonban alkoté olasz mester, a , spanyol gitar”
attorod fejlesztlje Ujitésai: a ,legyez6 bordazat”, a ,kozepes aranyok” elve,
és a szélességi méretezés. Fél évszazaddal el6zte meg kortarsait!

1860 - Antonio de Torres munkassagaval a , spanyol gitar” elérte klasszikus
szerkezeti és formai megoldasait- Az 6 formai és szerkezeti elképzelései

iranyadéknak bizonyultak a kés6bbi mesterek (és gyarak) szamara.
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1896. - O. Gibson Amerikaban dombort ,fedlapos gitarokkal” és , vonos”
bels0 szerkezeti megoldasokkal kezdett foglalkozni.

1900 - utan el6szor Amerikaban, majd Eurépédban alakultak olyan nagy
hangszergyarak, ahol a fejlesztést mar a kisipari lehetOségeket messze

meghaladé technikai és mérnoki hattér biztositotta.” 368

A fenti felsorolasbdl feltétleniil kiemelend6 Luis Panormo és Antonio de Torres
neve, akik kiilonosen sokat tettek a spanyol gitdr ma is hasznalt formajanak
kialakitdsaban.

Ha definidlni akarjuk az qjitdsaik alapjan késziilt hangszert, a kovetkez6

jellegzetes ismérveket kell felsorolnunk:

1.  ahatszimpla - nem fém - hdar, a sik fog6lap felett fut,
2. atetOre ragasztott hartartébol indul ki,
3. a gitarok lapos fedlapt és sik hatlapt hangszerek, a formdjuk
jellegzetesen nyolcas alakd, kerekded, ardnyos.
4.
Ezeknek a hangszereknek két véltozatat kiilonboztethetjiik meg;:

1. a flamenco gitarok vékonyabbak, konnyebb szerkezetliek és
elsGsorban a népzene megszolaltatasara késziilnek.
2. a koncert gitar finomabb szerkezet(i és megmunkalasa hangszer

arnyaltabb zenei, technikai és dinamikai lehetségei vannak.

A ,Klasszikus gitar” kifejezést hogyan is kell értelmezni? A ,spanyolgitar”
megnevezés érthetd, de mi a jelentése valdjaban a Kklasszikus gitar
megnevezésnek? Ebben az esetben is érdemes a hangszerkészité mester Kovics
Emil gondolatait idézni, aki rendkiviil frappansan és taldléan ramutat a
lényegre: ,Mit6l klasszikus? Az elméleti kérdés nem az el6adasra vonatkozik.

Osszetett szakmai kérdés. A spanyolgitarok legkifinomultabb konstrukciés

%8 Uo. (25. old.)
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megoldasait illeti e jelz6. A j6 értelemben vett szabvanyositott forma jellemzi a
kiforrott szerkezeti megoldasokat. A heged(ikészit6k gyakorlatdhoz hasonléan
a Kklasszikus gitarok készitdi is szadmtalan irott és firatlan szabalyt
érvényesitenek.

Az egyes hangszerek minOségének feliiletes megitélése és értékelése
lehetetlen. Csak a szakember és a hangszeres elfadé tud egydiittesen allast
foglalni egy-egy klasszikus- (mester-) gitar tulajdonségait illetGen.” 369

Figyelemre mélt6 Pap Jinos akusztikus véleménye is a klasszikus gitarrol.
Hangszerakusztikai méréseket és vizsgélatokat végzett a gitarral, és az egyik
kovetkeztetése a kovetkezO:

... a bordarendszerek sokféleségét tekintve gy tlinik a gitartervezés még
nem annyira befejezett, mint példaul a hegedtié.”37

Az akusztikus e megjegyzése reményekre ad okot a hangszer jovOjét,

fejlédésének lehetbségeit illetGen.

%9 Yo. (30. old.)
%70 pap Janos: A hangszerakusztika alapjai, Liszt Ferenc Zenemiivészeti Foiskola Hangszerészképzé
Iskola (Budapest, 1994)
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HATODIK FEJEZET

6 GITAROSOK A XIX.SZAZADI
FRANCIAORSZAGBAN

6.1 Egy olasz virtu6z Parizsban

Matteo Carcassi koranak egyik legismertebb gitarvirtuéza volt.3”! A XIX. szadzad
nagy olasz gitarvirtuézainak, Giulianinak, Carullinak, Legnaninak volt a kortérsa.
Italiaban, ebben az id6ben a gitarmUvészet kimagasléan magas szinvonala volt
és a kozonség elragadtatottsdga egy-egy mivész produkcidjat, koncertjét
meghallgatva nem ismert hatarokat. Carcassi neve a mai gitdrosok korében
ismert, ugyanis etldjei, kompoziciéi és elsGsorban rendkiviil népszeri
gitariskol4ja szinte kikertilhetetlen minden gitarozni tanul6 szamara.
Gyermekkordban elGszor zongorazott, majd kés6bb kezdte gitaros
tanulméanyait. Rendkiviili képességeinek koszonhetben nagyon hamar
kiilonleges jartassagra tett szert ezen a hangszeren. Mér tizenévesen irigylésre
mélté hirnevet szerzett hazdjaban gitarvirtu6zként. 1810-ben Németorszagban
koncertezett, ahol megismerkedett egy francia gitdrossal Antoine Meissionnier-
vel, aki késObb Pdarizsban kiadét alapitott és ennek a korai baratsagnak is

koszonhetd bizonyara, hogy késObb 6 adta ki Carcassi mliveinek jo részét.

%™ Firenzében sziiletett 1792-ben (vagy 1793-ban) és 1853 januarjaban halt meg Parizsban.
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ABRA 34 Matteo Carcassi (1792-1853)

Részt vett a napodleoni habortkban a francidk oldaldn. 1815-16-t6l sokat
tartézkodott Parizsban, majd 1820-t6l végleg Parizsba koltozott. A parizsi
mivészvilag pezsgése nagyon sok mivészt vonzott a mlivészetek fGvarosanak
tartott metropoliszba. Carcassi is agy gondolta, miivészetére inspiraléan hat
majd ez a kornyezet. Kezdetben zongora- és gitarérak adasabol tartotta el
magat.

1822-es angliai koncertjének sikere meghozta szdméra a megérdemelt
elismerést. 1823-ban és 1826-ban koncertturnékra visszatért és hangszermUvészi
teljesitménye mellett tanarként is széles korben elismertséget szerzett maganak.
E respektusnak koszonhette példaul, hogy 1824 juniusaban, a kirdlyi operaban
rendezett hangversenyen 6 volt az egyetlen hangszeres szoélista. 1828-ban
tinnepelt szolistaként szerepelt az Argyle Roomban Madame Stockhausen
tarsasagaban.

Carcassi virtu6éz gitarjatéka hatalmas sikert és hirnevet szerzett neki, 1824-

ben és 1827-ben Németorszagban hangversenyezett és miveinek, nyilvanos
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sikereinek koszonhet8en a Schott kiadé muiveket rendelt téle. Itt jelentette meg
els6 mivét.372

Carcassi parizsi legnagyobb konkurense honfitarsa, Ferdinando Carulli
(1770-1841), aki Carcassi Péarizsba érkezésekor mar tunnepelt és rendkiviil
népszerl gitaros volt. A két gitaros nagyon hossztu ideig késhegyre mend
konkurenciaharcot vivott egymadssal. Ebben a kiizdelemben részt vettek
leghliségesebb tanitvanyaik és kovetbik is. A fennmaradt hiradasok
beszamolnak arrél, hogy a szakmai vitdk esetenként akar a tettlegességig is
elfajultak. (Nem volt ez masként egy masik Périzsban él6 olasz gitaros,

Francesco Molino373 (1775-1847) hivei esetében sem.)

ABRA 35 Charles de Marescot: A Carulli rajongdk ,szakmai vitdja” a Molino hivékkel

%72 A 2. opuszat Meissionnier-nek ajénlotta, aki miutan megalapitott zenemiikiad6jat Carcassi miiveinek
kizarélagos kiaddja lett

%73 Olasz gitarmiivész, hegediimiivész és zeneszerz3. Hosszabb spanyolorszagi tartézkodas utan Périzsban
telepedett le. Sz&mtalan hangversenykoriton szerepelt Eurdpaszerte sikerrel. 1795-ben publikalt egy
gitariskolat olasz nyelven. Sok szélémiivet kompondlt gitarra, valamint szdmos kamaramiivet, kdztuk egy
gitarversenyt is zenekari kisérettel (Op.56., Lemoine, Paris).
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Carcassi, aki fiatalabb volt honfitarsaindl, gitarozasdban 1j, modern
megoldasokat alkalmazott, dallamos olasz muzsikat jatszott, brilidns
technikajaval elképzelhetetlentil magabiztosan uralta hangszerét, és a gitar adta
lehetbségeket kivaléan kiakndzva ragyogd stilusban interpretdlta miveit.
Hamarosan feltilmtlta mindegyik vetélytarsat. Az arisztokracia szalonjainak
unnepelt milvésze lett, mivei rendkivil népszerliekké valtak, a kiadok
versengtek értiik. 1836-ban hossza tavollét utan elGszor tért vissza hazdjaba,
ahol hirneve mar megel6zte 6t, olaszorszagi turnéja soran rendkiviil sok
partfogodja akadt.

Carullival ellentétben Carcassi élete soran kiilonos, nyugtalan vandoréletet
élt, szdmos utazast tett Anglia, Németorszag, Olaszorszag kozott. Végil allandé
otthonra Parizsban lelt, ahol letelepedett és élete végéig lakott. Carcassi
koncertgitarja egy olasz mester készitette hangszer volt, az akkor hasznalatos fa
kulcsokkal. A gitar fogdlapja csak a hangszer fedlapjanak szintjéig ért, és a

magasabb hangok érintGit beleépitették a rezonansba.
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ABRA 36 Carcassi Gitariskolajanak elsd oldala

6.2 Matteo Carcassi gitariskolaja

Carcassi hires gitariskoldja 1838-ban jelent meg nyomtatasban. Egyes
forrdsokban talalhaté emlités egy modszertanrdl is. A kérdést tisztdzza, hogy
mind a médszertant, mind a gitariskolat az Op. 59-es jegyzékszammal emlitik.
Az iskola a régi spanyol mesterek moédszerét kovetve meglehetGsen nagy
részletességgel targyalja a gitdrozds modszertani kérdéseit. Okkal tartjak

szamon koranak egyik legkival6bb ilyen jellegl miiveként.
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Az els6 kiadds Mainz-ban, a német Schott kiad6nal latott napvildgot
német és francia nyelven (1838.). KésGbb leforditottak angol és spanyol nyelvre,
majd sok mas nyelvre is.

Nézziik mit is ir iskoldjar6l maga Carcassi annak el6szavaban:

6.2.1 A gitariskola célja

»~Ennek az iskoldanak a megirdsakor nem az volt a célom, hogy tudoményos
munkét irjak, hanem csak a gitarjaték megtanuldsat akartam megkonnyiteni.
Ehhez a legbiztosabb, legegyszerlibb és legérthet6bb utat vélasztottam a
hangszeren rendelkezésre 4ll6 eszk6zok alapos elsajatitasahoz.

Miveim kedvez6 fogadtatasa - amelyben eddig a miivészek és a kivalo
mikedvel6k részesitettek - volt az inditék arra, hogy ezt az iskolét is
megjelentessem. Mivel a tobbéves oktatasi tapasztalatom sordn hasznos
észrevételekre tettem szert, gy gondoltam, érdemes ezeket irdsba foglalni.
Kilon figyelmet szenteltem a gyakorlatok nehézség szerinti, a fokozatossagot
szem el6tt tarté sorrendbe szedésének. Célom, hogy a novendék minden egyes
gyakorlatot, az els6t6l az utolséig, megtanulhasson eljatszani anélkiil, hogy
nehézségekbe titkozne, hisz ez gyakran elveszi a novendékek kedvét.

A bal kéz ujjrendjétdl eltekintve, amelyet nagyon pontosan megadtam,
ugy hiszem, hogy a jobb kéz fejlesztése a legfontosabb ahhoz, hogy az ember
szépen tudjon jatszani. A bal kéz ujjazatait a mdasodik részig jeleztem (a
fekvések megadéasaval). Ha mar eddig eljutott a novendék, tudéasa elegendd
ahhoz, hogy maga taldlja ki az ujjazatokat.

A harmadik rész a megtanultak felhaszndlasara szolgal, és amely
semmiképpen nem haszontalan a tovdbbi tanuldshoz, 50 kiilonb6z6 karakter(

darabot tartalmaz nehézségi sorrendben.
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Tanari tapasztalatom alapjan bizonyithatom, hogy minden j6 képességgel
megaldott ember elsajatithatja a gitarjaték tokéletes ismeretét, hogyha
figyelmesen végigveszi ezt az iskolat.”37#

A gitariskola harom részébll az els6t a zenei alapismeretekkel kezdi:
~Zenének hivjuk azt a mlvészetet, amelyben hangokat hozunk létre, és ezeket
egymassal Osszekotjikk. Az egymas utan kovetkez6 jol hangz6é hangok sorat
melédidnak, az egyszerre megszolalé hangokat harmoénidnak nevezziik.”37
Ezutan - még az els0 részben - rendkiviil részletesen ir a legfontosabb
zeneelméleti kérdésekrOl, kitér a hangjegyirasra, az el6jegyzésekre, a roviditési

formakra, hangkozokre és a legfontosabb zenei miszavakra.

6.2.2 ,Gyakorlati gitariskola”

Az els6 kotet masodik része ugyan a ,Gyakorlati gitariskola” alcimet viseli,
mégis elméleti tudnivalokkal kezdi: ismerteti a hurozast, a harok nevét,
kottaképpel a magassagat, majd a hangok lefogasanak helyét a menzaran. A
htrokrdl irva megjegyzi, hogy a hat hiirbdl a fels6 harom bélhtr, az alsé harom
pedig eziist dréttal befont selyemszal.

Carcassi az aldbbi hangszertartast tartotta helyesnek: ,a bal labat egy
samlira rakjuk, a jobb l4b a f6ldon helyezkedik el kifelé mutaté labfejjel. A gitar
a bal combon fekszik ferdén keresztezve azt, igy harom helyen érintkezik a
testtel (a két labnal és a mellkason).376

Ezt koveti a bal kéz tartdsanak igen pontos részletezése: , A bal kéz a
htivelykujj és a mutatéujj harmadik ujjperce kozott kell, hogy lazan érintse a
gitar nyakat. A hiivelykujj hatul az els6 és masodik érinté6 kozott, a mély
hiarokkal szemben helyezkedik el. A mutatéujj harmadik ujjperce a nyereg és az

els6 érint6 kozott all.”

$74 A forditas alapjaul az eredeti németnyelvii kiadvany szolgal.
%7° Matteo Carcassi: Gitarre-Schule, B. Mainz-Leipzig, 1921, (1. old.)
7% Uo. (8. old.)
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~A felkart lazan leengedjiik, az alkart és a csukl6t enyhén behajlitjuk, a
konyokot pedig eltartjuk a testtbl. Az ujjakat gombolyitve és egymastol
szétfeszitve tartjuk, igy azok pontosan elérik az els6 négy érint6 mindegyikét.
Ebben a helyzetben az ujjak természetesen fekszenek az els6 harom hturon, a
mély harokon valé jatékhoz a csuklét jobban be kell hajlitani, a hiivelykujjat
pedig lentebb htzni a gitar nyakan.” 377

A fentebb idézett szovegbdl egyértelmivé valik, hogy Carcassi lényegében
a ma is hasznalt bal kéz technikat alkalmazta. Erdekesség az is, hogy a bal kéz
technikajdval kapcsolatban megemliti, miként lehet a hiivelykujjat
hanglefogasra hasznédlni. Ezt a technikat a mai klasszikus gitarjaték nem
hasznalja, annédl inkabb gyakori a mai tdnczenében, rockzenében, vagy a jazz-
gitarozasnal.

Pontos instrukciékat kapunk az iskolatol a jobb kéz technikdjara, tartasara
vonatkozoéan: ,,... az alkar a gitar szélén tdmaszkodik, mégpedig ott, ahol a
kava és a rezondns a hurlab kozelében taldlkozik. A hiivelykujj a mélyebb
harokat pengeti a masik harom ujjal szemben, amelyek a maradék harom hurt
hasznaljak. A jobb kéz kisujjanak finoman tdmaszkodnia kell a fedGlapon a lab
és a hatodik har kozelében”.378

A XV. és XVI. szazadban a penget6s hangszerek jo részét - igy a lantot és a
gitart is - csupan harom ujjal pengették. A jobb kéz gylrls- és kisujja a
hangszerek fedlapjan tdmaszkodott. Szamtalan példat lathatunk erre a
képzOmiivészeti alkotdsokon &brazolt hangszerjatékosok jobb kéz tartisan.
Késdbb réjottek, hogy a kozépsd ujj sokkal szabadabban mozog, ha a gytir(sujj
nem tamaszkodik. Es ehhez mar csak egy lépésre van az, hogy a méar amugy is
a hurok folott 1év6 ujj is pengetd feladatot ldsson el. A kisujj tovébbra is
tdmaszkodott. Carcassi idejében a gitartechnika ebben a stddiumban volt.

Mara mar a kisujjal valé tdmaszkodas is megszlnt, ennek tobb oka is van.
Egyrészt a fentebb jelzett gondolkodéasbol kovetkeztethetd, hogy a kisujj
tdmaszkodédsa akadélyozza a gy(lrlsujjat a szabad mozgasban, ezért fel kell

emelni a fed6laprol. Masrészt megvaltozott a hangszer felépitése: a fogolap mar

¥ Uo. (8. old.)
8 Uo. (8. old.)
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nem csak a gitar testéig tart, hanem a rezonansra ragasztva a hanglyukig ér,
emiatt a harokat magasabbra kellett emelni és a kisujj mar tal messze kertilt a
feddlaptol.

~Ha egy kicsit puhdbban akarunk pengetni, kozeledni kell a pengetd
kéznek a hanglyukhoz.” Oriasi a jelentSsége ennek a megjegyzésnek, ugyanis
bizonyitja, hogy a gitaron a hangszinek jelentGsége Carcassi idejében mar
fontossa valt. Igaz, a klasszikara jellemz0 tart6zkodassal csupéan ,kozeledik a
hanglyukhoz”. Ma mar kevésbé tartozkodéan hasznéljuk a ,sul tasto” és a ,,sul
ponticello” pengetéseket a lehetd legtobb hangszinvaltozat elGcsalogatasa, a

minél szinesebb hangszer megszolaltatas érdekében.

6.2.3 A pengetés

Carcassi iskoldjaban kiilon fejezet targyalja a pengetést.

~Négy ujjat haszndlunk pengetésre” - irja, és ismét kitér arra, hogy az alsé
harom hart a hiivelykkel pengetjiik, a fels6 harom hart pedig a mutaté-,
kozépsb és gylrlsujjak pengetik. Ritkan engedi, hogy a mély basszusokat
valamelyik masik ujj - a hiivelyk kivételével - pengesse. Ez forditva is igy van,
a hiivelyket szinte soha nem hasznalja a magasabb htirok pengetésére. Napjaink
gitartechnikajadban mar mindegyik ujjunk pengetheti sziikség esetén, ha az
technikailag vagy zeneileg indokolt, barmelyik hurjat a gitarnak.

Leirja azt is: ,ahhoz, hogy szép ténussal jatsszunk, a pengetés erbteljes
kell, hogy legyen - persze minden merevség nélkil” 379

Ez ma is igaz és fontos megjegyzés. A gitar kistestl hangszer, kis rezonalo
feltilettel, gyorsan lecseng a megpengetett hang. Ezért a gitarosnak minden
technikailag lehetségest meg kell tennie a megszolaltataskor, hogy minél
erOteljesebb hangzast érjen el hangszerén. Az a megjegyzése Carcassinak, hogy
ujjbeggyel kell és nem korommel pengetni a hdarokat egyértelm( allasfoglalas.

Szerinte ugyanis igy szebb, teltebb hangot lehet elérni. A moéd, ahogy ezt

% Uo. (8. old.)
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hangsulyozottan kifejti, mutatja, hogy a tobb évszazados vitdban - az ujjbeggyel
torténd pengetés, vagy a korommel pengetés kozott - 6 a konzervativabb
oldalon &ll. Napjainkra ez a szakmai vita elddlt. A korompengetés altalanossa
valt, igaz, hogy a korom formédja, hasznalatdnak modja nagyon sokféle lehet ma
is.

A pengetéssel kapcsolatban Carcassi kitér a hiivelykujj munkéjara és
nagyon fontosnak tartja, hogy ,a jobb kéz hiivelykujjinak minden pengetés
utan a kovetkez6 haron kell megpihennie” .38 Manapsag a gitaron kétfajta,

egymastol jol megkiilonboztethetd pengetési - technikat hasznalunk:

1. a ,szabad” pengetést (ezt a tirar - hdazni spanyol sz6bél tirandonak
nevezziik)
2. a ,rdhazott” pengetést (a spanyol apoya - megtidmasztani sz6

alapjan apoyandonak nevezziik)

Carcassi kordban nem hasznaltdk még ezt a terminologiat, de valoszinlen
mindkét pengetési tipust alkalmaztdk. Ugy fogalmaz, hogy egyértelmiinek
latszik: a htivelykujjnak csak a rdhtzott pengetést, a tobbinek pedig csak a
szabad pengetést kell haszndlnia. Ez a technika még napjainkban is fellelhetd.
Legnagyobb hibdja, hogy az amugy is vastagabb hangot pengetd hiivelykujj
pengetésének hangszine erfteljesen kiilonbozik a tobbi ujj pengetésének
hangszinétdl. Pedig az lenne a kivanatos, hogy mindegyik ujjal képesek
legytink kozel azonos hangszin( és dinamikaja hangok megszolaltatasara.

A kottaolvasds megkonnyitése érdekében Carcassi a hiivelykujjal pengetett
hangok szarat mindig lefelé htizza, a tobbiét pedig felfelé. Aprosag, de a szerzd
szerint megkonnyiti a kottaolvasast.

Carcassi gitariskoldjanak elején részletesen kitér a hangszer hangolédsara és

amellett foglal allast, hogy a novendéknek a gitdr hangolasat kell megtanulnia

%80 Yo. (8. old)
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legel6szor, mielGtt még a hangszertanulast megkezdené. Oktavhangolast
javasol, amit részletesen elmagyaraz.38!
A gyakorlati gitarozast az irastechnikai, a moédszertani és egyéb elméleti

kérdések megtargyalasat kovetGen kezdi Carcassi.

6.2.4 Arpeggiok és akkordpengetési gyakorlatok

Els6 feladatként 24 arpeggio gyakorlatot kell a didknak megtanulnia, csak a
jobb kezet hasznélva. Ezeket az egytitemes gyakorlatokat - a szerz0 javaslatara
- legalabb tizszer kell egymds utdn eljatszani. Ezek a gyakorlatok nagyon
modszeresen el6szor harom ujjat hasznalnak, majd az o6todik gyakorlattol
négyet. A 11. gyakorlatban mar a gy(riis- és a htivelykujj penget egyszerre. A
16. gyakorlattél jon a valésdgos egyiittpengetés: két-két wujj kiilonboz6
forméciéban, majd harom, és végil pedagogiai kovetkezetességgel mind a
négy.

Ezutdn a némiképpen szaraz technikai feladatokat koveten jon a bal
kéznek az ismerkedése az elsG fekvésben talalhaté hangokkal. Meg kell
hatarozni a fekvés fogalmat: , Annyi fekvés van a gitdron, ahany érint6, az elsd
ujj helyzete hatarozza meg, hanyadik fekvésbe vagyunk” 382 Skéldk és egyszer(
gyakorlatok kovetik egymast. A ma gitarosanak idénként meglepd ujjazatokkal,
tagfekvéses megoldasokkal kell szembenéznie, ha a szerz6 mutatta utat koveti.
Ne feledjiik azonban, hogy a korabeli gitarok nyaka valamivel rovidebb volt,
mint a maiaké, és a kisebb érint6 tdvolsdgok ezeket az ujjazatokat konnyen
megvalosithatova tették. Napjaink gitarjain ezek az ujjazatok a kezd6knek mar
sokkal kényelmetlenebbek.

Az egyszolamu valtott pengetés megtanitdsa, néhany egyszélamu
gyakorlat utdn kertilnek sorra az akkordok. , Az egymas felett all6 hangok,

amelyeket egyidejlileg pengetiink meg, alkotnak egy akkordot. Ha harom

%81 Megjegyzends: Carcassi a napjainkban altalanosan elfogadottol eltéréen a legmélyebb hart nevezte
elsé harnak, a mai gyakorlatban ez a hatodik hur.
%82 Matteo Carcassi: Gitarre-Schule, B. Mainz-Leipzig, 1921. (10. old.)
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hangbodl all az akkord - mindegy melyik hdaron -, a hiilyvek-, mutaté- és
kozépsb ujjal pengetjiik. Ha négy hangot kell egyszerre megszoélaltatni, akkor
mind a négy penget0 ujjat hasznéljuk. Ha 6t vagy hat harbdl all az akkord,
akkor a hiivelykujj két illetve hdrom hurt penget egyszerre.”383

Az intonaciéban fontos szerepet jatszik a bal kéz ujjainak munkéja is. Igy
ir err@l: ,... a bal kéz ujjait behajlitva kell hasznalni, hogy ne akadalyozzak a
mellettiik 1év6 harok szabad rezgését, és igy az akkord tisztan sz6lalhat meg. A
huarokat az érint6hoz a lehet6 legkozelebb kell lefogni!”384

Ha a fokozatossag és a konnyebbtdl a nehezebb felé haladas pedagoégiai
szempontjait fontosnak tartjuk, a gitariskola ezen a pontjan Carcassi nagy
meglepetést okoz nekiink, mikor a kovetkezdket irja: ,,... amikor az ember tobb
hart is lefog az els6 ujjaval, akkor beszéliink barré-fogasrol. Két fajtaja létezik:
kis barré és nagy barré. A kis barré esetében két vagy harom hurt fogunk le
egyszerre, ugyananndl az érintbnél, a nagy barré esetében mind a hat hart.”
~Konnyebben kivitelezhetd ez az eljards, ha az ember egy kissé megemeli a
kezét, a hiilyvekujjat pedig visszahtizza a gitar nyaka mogé.”38

Erthet6, hogy Carcassi mindent meg akart tanitani a gitarozasrél - akér
mindjart az elején -, de a barré (fektetett fogds) a gitartechnika egyik
legnehezebb és legbonyolultabb eleme. Rdadasul nem is fordul el csak az
iskola kozepe felé. Szerencsésebb lett volna, ha Carcassi ott és akkor tanitja, ahol,
és amikor sziikség van ra.

A Dbarré nagyon nehéz technikai feladatdnak megtanitdsa utan
visszakanyarodik Carcassi az arpeggio gyakorlatokhoz. Annyi az elGrelépés,
hogy most mar a bal kezet is foglalkoztatja.

A bal kéz ujjainak le kell fogniuk az akkord minden egyes hangjat
egyidOben és szoritani, amig a jobb kéz pengeti az akkord hangjait. Ezt 22
etlidon gyakoroltatja, melynek alapja két akkord: C-dar és G-dar szeptim. Ez a
bal kéznek viszonylag egyszerl feladatot jelent. A jobb kézben a mar gyakorolt

pengetési figurdcidkat kibOviti néhdny nehezebb véltozattal. Felhivja a
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figyelmet, hogy a gyakorlatokat addig kell jatszani, amig folyamatosan,
megakadéas nélkiil sikertilnek a harmoéniavaltasok.

Az arpeggiok megtanuldsa utdn mar sokkal élvezetesebb gyakorlatok
kovetkeznek, a kotet elsd kis darabjai. A lejegyzéshez Carcassi érdekes
megoldast valasztott: két vonalrendszerbe ir, az alséban taldlhaté a darab
hangrél-hangra leirva, a felsbben pedig a felhaszndlt harmoénia egy akkordba
tomoritve. Az utols6 kis gyakorlat utan kitér arra, hogy mint minden
hangszernek, a gitarnak is vannak ,kedvenc hangnemei”, amelyek - bar
minden hangnemben lehet gitdron jatszani - a hangszer adottsagaihoz,
lehetGségeihez, hangolasahoz a leginkabb illenek. Ezek az elGjegyzés nélkiili
dar és moll hangnemek, az 1b-s és az 1-4#-ig terjed0 darok, valamint a d-moll
és az é-moll.

Az els6 kotetben csak ezek a hangnemek fordulnak eld, a masodikban
majd a tobbi is sorra kertil, hiszen , azokat is tudni kell hasznalni”.38¢

EttOl a résztll a fejezetek felépitése nagyjabol azonos: leirja a hangnemhez
tartoz6 skalat, majd a hozza tartoz6 akkordkadenciat (I-116/IV-164-V7-1).

Ehhez két gyakorlattipus is kapcsolodik: egy skélaszerl egyszélamu
dallammenet és egy akkordfelbontas.

Ezek utan rendszerint harom kiilonb6z0 karakterl kis el6adési darab
kovetkezik, olyanok, mint walzer, marsch, rondo, kopser, illetve andante,
allegro, andantino.

Az els6 kotet zardsaként még egy technikai gyakorlatsort illesztett Carcassi
az eddig tanultakhoz, melyekhez ezeket a szavakat flizi: ,a gitarzene
legtobbszor tobbszélamt, ami megneheziti az el6adast, hogy ha az ember nem
szokott ahhoz hozz4 mar idejében, hogy a bal kéz ujjait kiilon-kiilon egymastol
tiiggetleniil tudja mozgatni. Ezek a gyakorlatok ezt a célt kivanjdk szolgdalni,
ehhez mindegyiket nyolcszor kell egymas utan sziinet nélkiil jatszani. A tanulo
mikozben ezekkel foglalkozik, eldveheti a harmadik kotet els6 husz darabjat,

azutan pedig a méasodik kotet gyakorlatait.”38”

%86 Yo. (17. old.)
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6.2.5 Technikai kotések és diszitések

A masodik kotet elején Carcassi bevezeti a pengetéssel és lefogassal mar
tokéletesen tisztaban 1év6 novendéket a kotések birodalméba. Az an. kotések
kivitelezése az egyik legnehezebb technikai feladat a gitaron - nem lehet elég
koran elkezdeni, és hosszt gyakorlds utan kezd megfeleld szinvonalon
megszolalni.

Az els6 1épés a kotés fogalmanak a tisztazasa: ,,... két vagy tobb egymas
utan kovetkez6 hang, amelyekb0l csak az elsGt pengetjitk meg a jobb kézzel, a
tobbit a bal kéz szolaltatja meg.” 388

Ezt azért fontos tisztazni idejekoran, mert kétféle fogalmat is jelenthet a
kotés kifejezés. Az egyik a minden zenész altal jol ismert fogalom: a zenei kotés,
ami két illetve tobb hang Osszetartozasat jelenti, ennek kivitelezése
hangszerekt0l fiigg6, dltalaban nem technikai megoldésfiiggd zenei elem.

A masik a ,technikai kotés”, amelyet egészen specidlisan csak a gitdron
szokas alkalmazni. Ez a gyakorlatban (egyszerlien fogalmazva) a hangszer
htrjainak a bal kéz ujjaival torténé megszolaltatasat jelenti. Két valtozatat
kiillonboztetjiik meg: a felfelé és a lefelé torténd kotést. A felfelé kotés esetén,
miutdn az els6é hangot jobb kézzel megpengettiik, a bal kéz megtelel6 ujja a
kell6 idOben az adott érintbre it - ahogy Carcassi megfogalmazza: , mint egy
kalapéacs” - olyan er6vel, hogy a kivant hang megszdlaljon.

»Lefelé kotésnél le kell helyezni egyszerre a megfelel6 ujjakat a hirra, nem
csak azt az ujjat, amelyik a kotést végzi, hanem azt is, amelyre kotni fog az elsO.
Tobb hangbdl all6 kotés esetén mind a harom vagy mind a négy ujjal le kell
fogni az adott hangokat.” Az els6 hangot ugyantgy a jobb kéz pengeti, mint a
felfelé kotésnél, ezutdn a bal kéz ujja, amelyik a megpengetett hurt lefogta,
lefelé huzva elengedi a hurt tgy, hogy az megszolaljon. Igy a kovetkezd
lefogott hangot fogjuk hallani.”3% A fentebb leirtakat néhany egyszer( példaval
szemlélteti, el0szor a legegyszerlbb kotésekkel tires harokon, amelyek csak

egy-egy ujjat vesznek igénybe, majd ugyanezt két ujj hasznalatdval, de még
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mindig els6 fekvésben, a természetes hangsort alapul véve. Ezek egyszer(
példéak, szerepiik ,csupan” a mozdulat elsajatitasa és begyakorlasa. Kiilon kitér
a kétujjas kotésre is: ... lefelé kotésnél a magasabb hangot megpengetjiik, és
rattiink a mélyebb htron taldlhaté masodik hangra, igy az egyediil a bal kéz
hatasara kell, hogy megszolaljon. Felfelé kotést két haron a hiivelykujjal
végezhetiink Ggy, hogy rdhtzva (apoyando) pengetjiik meg az elsé hurt, és
puhdn cstszunk &t a masodikra.”3% Ezutdn egy egyszolamu gyakorlat és két
etld adja az eddig tanultak gyakorldsanak lehet6ségét. Ezeket a hdrom, majd a
négy hangos kotések bevezetd gyakorlatai kovetik.

A skalak kotéssel valo eljatszasara is kitér: ... a felfelé halad6 skalanal a
htivelykujj egyik hirrél a masikra csuszik, a kozbeesé hangokat pedig a bal kéz
szOlaltatja meg. Lefelé haladoé skalanal gyakran csak az els6 hangot pengetik
meg, a tobbit pedig kotéssel oldjak meg.”391

A glisszandot is bemutatja (cstsz6 hangok) a kovetkezOképpen: ,,... a bal
kéz valamelyik ujja lefogja az els6 hangot, amelyet aztan a jobb kéz megpenget.
Ezutan a bal kéz ujja végigcsuszik az els6 és a masodik hang kozott talalhato
Osszes érintdn ugy, hogy ezek a hangok mind megszoélaljanak. Ugyanez a
folyamat végezhet6 két hang egyidejl lefogasanal (kettOs fogasnal) is.”392 Négy
gyakorlattal illusztralja a fogasok kivitelezésének modjat.

Az el6kék bemutatasara rendkiviil taldlékonyan kétsoros kottat hasznal,
amelynek els6 sordban az el6ke irott valtozata van, a masodikban pedig a
valésagban elhangz6 hangokat és ritmusokat latjuk precizen lekottazva.
,Elokének nevezziik azokat a kisméretll hangjegyeket, amelyek a f6hangok
el6tt vannak. Van rovid és hosszu el6ke, a rovid egészen kis ideig tart, amit a
féhang idejébll vesziink el, a hosszt pedig a f6éhang értékének a felét veszi
magdara. Ha van kiséret is, akkor az elGke a kisérettel egyidOben kell, hogy

megszolaljon.” 39

0 o, (36. old.)
¥1 Jo. (38. old.)
%2 Jo. (39. old.)
% Uo. (39. old.)

214



»~A mordent olyan diszités, amelybe a f6hang alatti és a f0hang feletti
hangokat is bevonjuk: ez tulajdonképpen egy tobbhangos, kétiranytu elGke.
Harom fajtaja van:

- féhangrol inditott

- telette 1év6 hangrol inditott

- alatta 1év6 hangrol inditott mordent.”3%

Ebbll a leirasbol bizony nem nagyon értjiik mire is gondolt Carcassi.
Szerencsére a leirdst kovetd kottapéldak egyértelmlivé teszik a szerzd
gondolatait.

Kétsoros kottapéldakkal illusztrdlja a trilldkat is: ,A trilla, amelyet a ,tr”
jelzés mutat a hang felett, a f6hang és a fels6 szomszédjanak felvaltva, gyors
egymasutanban torténd felhangzasat jelenti. A trilldzast mindig a f6hangrol
inditjuk, kivétel, hogyha egy el6ke van a hang el6tt, akkor az el6ke hangjarol. A
trilla vége és az esetleges utéka nem szabad, hogy lasstibb legyen, mint maga a
trilla. A gitdron haromféle trilla van:

- az els6 hangot megpengetjiik, a tobbit kotés formajaban jatsszuk

- minden mésodik hangot megpengetiink

- mind a két hangot lefogjuk bal kézzel (két kiilonb6z4 hiron) és két

ujjal felvéltva pengetjiik.”3%

6.2.6 Dempfelés, iiveghangok, skalak, gyakorlatok

A hangok hosszanak szabalyozasara az ujjak pengetés utani visszahelyezését
javasolja a megpengetett hurra. Igy lehet tompitani (dampfelés) a htrok nem
kivant tovabbcsengését.

Ha tobb harral egyszerre akarjuk ugyanezt tenni, akkor a tenyér harokra

helyezését javasolja.
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A fekvésekrdl is ejt néhany szoét Carcassi. Az elsO ujj helyzetétdl teszi
figgdvé, hogy melyik fekvésrOl van sz6. Szerinte a leggyakrabban hasznaltak a
kovetkezbk: 1., 4., 5., 7., 9. fekvés. Innent6l kezdve a masodik rész felépitése
ugyan olyan, mint az els0 kotet masodik részéé, ahol végig vettitk a gitaron
legtobbszor hasznédlt hangnemeket, most a leggyakrabban hasznalt
hangnemeket illetve skaldkat mutatja be Carcassi és mindegyikhez flz egy
el6tanulmanyt majd néhany etlidot. Végezetiil az tiveghangok képzésérdl és a
technikai megvalositasukrol ejt néhany szét, és egy tablazatban kozli az
tiveghangok helyét a gitaron.

A fentiekhez annyit mindenképen érdemes hozzatenni, hogy Carcassi
etlid-sorozatat Op. 60-as jelzéssel az iskolatol elkiiloniilten jelentette meg, de az
etldok =zenei és technikai tartalmat megvizsgalva az iskola szerves

tartozékaként értékelhetjiik.

6.3 Fernando Sor élete és kora

Fernando Sor sziiletésének pontos id6pontjat nem tudjuk. A barcelonai
székesegyhaz fennmaradt dokumentumai alapjan az bizonyos, hogy 1778.

februar 14-én Joseph Fernando Macari Sor néven megkeresztelték.

Fernando Sor

Gazdag kataldn csaladbol szarmazik. Csalddnevének eredeti formédja Sors, de
nevét Spanyolorszag hatarain kiviill mindenhol kovetkezetesen Sor

vezetéknévként hasznélta. Ugyanez tortént a Fernando keresztnévvel is, melyet
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Ferdinandra moédositott. Ilyen formédban olvashaté neve pedagoégiai fOmive, a
+Methode pour la Guitarre” cimlapjan is. Csaladja tarsadalmi helyzetéb6l
adéddan a palyavalasztasa szlk hatarok kozott mozoghatott. Valaszthatott,
vagy hivatalnok lesz, vagy katonai pdlyara 1ép. Sor dontott, és tizennyolc
évesen beiratkozott a barcelonai katonaiskolédba.

A zenével mar gyerekkoraban megbaratkozott, 6nszorgalombol megtanult
gitarozni, és a maga egyszerl modjan népszerl operadridkbol gitaratiratokat
készitett. Edesapja hosszt kérlelés utan, nagy nehezen engedélyezte fidnak a
zenetanulast. Nem sokkal kés6bb Sor - tizenkét évesen - elvesziti édesapjat és
ezzel egyidOben a zenei tanulményok lehetOségét is. Szerencséjére Josef
Arvedondo apat tudomadst szerez zenei tehetségérll és az 6 segitségével a
monserati kolostorban 6t éven 4t zenei tanulmanyokat folytathat.3%

Csaladja nyomaszt6 anyagi probléméi megoldasanak szdndékaval hivatali
allast véllalt egy kisvarosban. Ennek a munkdnak koszonhetGen - mér, mint
alhadnagy - sikeresen befejezhette tanulmanyait is a katonatiszti iskolaban.
Zenélésre is futotta az idejébdl. Az akkori spanyol hadseregben ugyanis nagyra
értékelték ez irdnyu tevékenységét. Becstilték fellépései miatt és a tiszti karban
is gyorsan népszer(ivé valt. Ez a népszerliség meghozta szaméra a katonai
palyén is a sikert, az el6léptetést. Gyorsan elérte a hadnagyi rendfokozatot.

Katalonidban a gitar nagy multa hangszer, hiszen az 1596-ban megjelent
»,Guitarre Espagnola” c. gyljtemény szerzlje a katalan sziiletés(i Juan Carlos y
Amat. Fernando Sor kései utéda Emilio Pujol szintén katalan szarmazasa volt.

Fernando Sor még alig mualt tizennyolc éves, amikor Barcelondban
megismerkedik a kor egyik leghiresebb gitarosanak, Frederico Morettinek39”
(1780-1838) a muiveivel. Barati viszonyba keriil a varos olasz operatarsulatanak
igazgatojaval is, aki Sort opera megirdsara biztatja. A kért szinpadi md
megsziiletett ,Telemaco” cimmel, és nagy sikerrel bemutattak.3%

1800-ban katonatisztként Madridba kertil, ahol a hire - mint kit(ind gitaros

- mar megelGzte. Tamogatokra taldlt az arisztokracia korében, a hires Alba

%% 7eneszerzést, zongorat és gitart tanult.
%7 A spanyol hadsereg olasz szarmazas( tisztje, sz616 darabokat és gitarkiséretes dalokat irt.
%98 Az 1797-98-as szinhézi évadban 55 eléadést ért meg a barcelénai szinhézban.
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grofnd (Goyat is 6 tdmogatta), majd késObb Medinaceli herceg személyében.
GitarmGvek komponéldsa mellett két szimfonidt és harom vondsnégyest is
alkotott, 'mely mlveknek a kottdja sajnos elveszett.

1804-ben Malagaban hivatalvezet6 lesz és az ottani amerikai
nagykovetségen szervez hangversenyeket. 1808-ban kapitanyi rangban
fegyveresen harcol a napdleoni seregek ellen. Napdleon gyOzelme utin a
forradalmi eszmék hatasara elhagyja a spanyol kiralyi hadsereget, és 1810
végén Jerezben feleskiiszik Joseph Bonapartéra, aki kinevezi Ot megyei
csendOrparancsnoknak. Ezen a poszton hdrom évig szolgalja Bonapartét.

A francidkhoz val6 4&tallast a spanyol monarchistdk természetesen
hazaarulasnak tartottdk, és az 1813-ban Spanyolorszagbdl vesztesként tavozo
napoleoni seregekkel egytitt Sornak orokre el kellett hagynia sztilGhazajat.

Harmincot éves volt ekkor Fernando Sor, a korai mivei kozott vannak: a
,Grand Solo”, Op. 14, a “C-dar szonata” (egytételes) op. 15.-, a ,Grand sonata”,
op. 22, a ,Masodik Grand sonata”, op. 25, a ,Folies d’Espagne” (téma és
variaciok), valamint két ,Fantazia” az op. 4. és az op. 7. Gitarkisérettel ellatott
dalait ,Seguidillas” cimmel mér szintén publikalta.

Péarizsban gitartanarként és hangversenyez6 gitarosként probalt
érvényestilni. Ehhez szinte minden koriilmény kedvez6 volt. A gitar, mint
hangszer egzotikus kiilonlegességnek szamitott. Sor j6l ismerte Haydn és
Mozart stiluséat és gitdrdarabjainak egyéni hangvétele, eredetiségének varazsa
tagadhatatlan volt, és Robert de Visée méar régen feledésbe meriilt. Sor
miivészetének  frissessége  elblvolte a  parizsiakat, ezért  sokat
hangversenyezhetett. Megismerkedett hires zenészekkel is, Cherubinivel, Berton-
nal és Mihul-lal.

1815-ben Napoleont legyOzték, Parizs a szovetségesek megszéllasa ala
kertilt. Ekkor sziiletett meg Sor lednya Carolin. Héazassaganak id6pontja,
feleségének személye azonban mindeddig nem valt ismertté. Sor maga nevelte a
kislanyat, aki a késGbbiekben is vele élt, és barhova utazott, mindenhova
magaval vitte. Kiilfoldre, a hangversenykoratjaira is elkisérte 6t. Ugyanebben

az évben 1Uj miveinek kiadoét talal és ugyanebben az évben tért vissza a
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hatalomba Napdleon is. Szaz napos uralmanak ismét a szovetségesek vetettek
véget, Parizs ekkor angol megszallas ald kertilt. Sor agy értesiilt t6lilk, hogy
Anglia szivesen fogadja a spanyol emigransokat. Sor nem tétovazik, 1815-ben
Anglidba koltozik.

Londonban hangversenyeken szerepelt, sokat tanitott. Erdekességként
megemlitend6, hogy ebben az id6ben Sor tobbszor sikeresen fellépett
énekesként is, sOt énekes tanitvanyokat is véllalt. Az itt eltoltott évek szerencsés
idGszaka volt életének. Sikertilt Gj kiadot talalnia legajabb mdlveinek
megjelentetéséhez is. Megbecsiilt hangversenyez6 szereplQje lett a londoni
zenei életnek, a nyomtatidsban megjelent mivei pedig egyre nagyobb
példanyszamban fogytak.3?? Ezek a hangversenyek elsésorban maganhazaknal
zajlottak és belépGjegyet valtottak az érdekl6ddk. Gyakran el6fordult ezeken a
koncerteken, hogy a szerzGk sajat maguk adték el6 muiveiket.

A hangversenyek programja rendszerint nagyon véltozatos volt, ugyanis a
fellép6 mivészek csupdn egy-két milivet adtak eld, igy sok hangszeres volt
hallhat6é egy musorban. (Sor k6zos hangversenyen jatszott pl. Kahlbrenner-rel a
zongoristaval, Pierre Baillot-tal a hegedUssel vagy Droure-vel a fuvolistaval.)

Legfontosabb hangversenyét 1817-ben a Londoni Filharmoéniai Tarsasag
szervezésében adja. Kifejezetten erre az alkalomra komponalta , Concertante” c.
m(ivét, melyet Spangoletti (heged(), Challoner (mélyheged(), Lindley (csello)
kozremlkodésével, nagy sikerrel bemutatott a londoniaknak. Nagyon jo6
kritikak sziilettek a koncertr6l, mégis néhanyan a gitar halk hangjat
kifogasoltak. Sor ezt kovetOen els6sorban nem nagy koncerttermekben, hanem
inkabb kisebb szalonokban hangversenyezett.

Az 1820-as évek elején megismerkedett a hires londoni balettmester
lanyaval, Felicit¢é Hullin balett-tincosnOvel. Ennek a bensGséges kapcsolatnak
koszonhetOen sziilettek meg Sor balettzenéi. ElsO balettjének - ,La Foire de
Smyrne” - bemutatéja 1821-ben volt a King's Theater-ben. Ezt kovette még

ugyanabban a hénapban a méasodik m(: a ,Leg Seigneur Generoux”. Kotta -

%99 |_ondoni publikacidinak nagy része olasz arietta, zongoréra frott darab, négykezes és nem gitardarab.
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ismereteink szerint - egyik mir0l sem maradt fenn, mindkét mi bemutato
elGadasat Felicité Hullin tancolta.

Sor legsikeresebb balettje a ,, Cendrillon” 4% A m(ivet 1823-ban Parizsban is
bemutattak,*’! majd kesObb Lipcsében is. 1825-ben a Moszkvai Nagy Szinhéaz
(Bolsoj) ezzel a balettel6adassal - ennek a miinek a bemutatdsaval - nyitotta meg
kapuit.

Ebben az id6szakban jelentek meg Londonban Sor jelentbs gitarmivei: a
,Divertimentok”, a , Variaciok egy Mozart témara” Op. 9., és a , Fantazia” Op.
12.

1822-ben zenei tevékenységének elismeréseként a , Kiralyi Zeneakadémia”
tiszteletbeli tagjava valasztjak. Ekkor Sor mar a végleges angliai letelepedést is
fontolgatja. Mégsem igy dontott, ugyanis Felicité Hullin 1823-ban nagyon
kedvez6 éallasajanlatot kapott a Moszkvai Balettdl. Sor kovette Ot, kislanyéval
Szentpétervarra utazott. Utkozben hagversenyeket, fellépéseket vallalt,
kiadokkal targyalt.

Szentpétervaron, 1826-ban Sort felkérik egy balett megkomponalasara, a
Miklos car tiszteletére rendezett korondzasi tinnepségekre. A mi megsziiletett
és ,Hercule et Omphale” cimen sikerrel bemutattdk. Oroszorszagban sokat
hangversenyezik az arisztokracia szalonjaiban, megismerkedik tobb orosz
gitarossal, kozottiik a hires Viszotszkij-jal is. Sor Viszotszkijnak ajanlja ,,Souvenir
de Russie” c. két gitarra irott darabjat. Ezalatt Parizsban a Messonnier kiadénal
fontos gitarmuvei jelennek meg: ,Kering6k” Op. 17., 18., ,Hat aria Mozart:
Varazsfuvola c. operdjabol” Op. 19., ,Grand Sonata” Op. 22., ,Malbroug-
variaciok”, , 12 etld” Op. 29.

1827-ben Sor visszatért Parizsba és szinte minden idejét a gitarnak
szentelte. Sok ml(ivet publikalt: a ,12 dud”, és 18 egyéb kompozici6 gitarra.

Périzsban még ebben az évben bemutattak ,Le Sicilien” c. balettjét, mérsékelt

0 A Hamupipéke” térténet feldolgozasa, melynek koreografusa Albert Decombe volt, és a fészerepet a
bemutat6 eléadason Maria Mercandotti tdncolta.
“01 parizsban a balett 104 eléadast ért meg.
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tetszést aratva. A m( alig hat elfadast ért meg, lényegében cstfosan
megbukott.40?

Sor 1828-ban kiado6t valtott, Pacinihez szerz6dott. Ennek a valtdsnak - az 4j
kiadoval megkotott szerz6désben foglaltak miatt - az lett a kovetkezménye,
hogy Sor halala utan az Op. 24-et kovetd mivei mar nem lettek Gjranyomtatva,
ugyanis - Sor kivdnsaganak megfelelGen - a mivek Gjramegjelentetése utan jaré6
jogdijak kizardlag 6t illették volna meg. Igy aztan a kiadonak nem volt tizleti
érdeke Ujranyomtatni a kompoziciokat. Kései mivei ezért nem valhattak
ismertté, kozkedveltté.403

Fernando Sor pedagodgiai fOmive 1830-ban jelent meg ,Méthode pour la
Guitarre” cimmel. Ebben az évben tobb dué hangversenyt is véllalt D.
Aguadoval.

1835-ben cikkeket ir az A. Ledhuy és H. Bertini &ltal szerkesztett ,Képes
Zenei Enciklopédia szamara”, a ,Sor” és a ,Le Bolero” cimszavakat minden
bizonnyal 6 irta. Az elGbbi a létez6 legteljesebb életrajz, ami Sor - rél valaha is
megjelent.

1837-ben, 22 éves kordban meghal szeretett leanya, Carolin. Emlékére
misét komponalt.404

Fernando Sor 1839. jalius 30-an hosszu betegség és szenvedés utan hunyt el

Péarizsban.

6.3.1 Egy korszakalkoto jelent§ségli mii: ,Méthode pour la Gitarra”

Szentpétervarrol 1827-ben  Sor  visszatért Parizsba és legfontosabb
elfoglaltsaganak a hangversenyzés mellett a tanitast vélasztotta. Kizardlag
gitart oktatott, tanitvanyairdl azonban alig tudunk valamit. Azt tudjuk, hogy
tobbek kozott tanitott két angol lanyt is, akiket kiilonosen kedvelhetett, mert

még a ,Méthod...”-ban is név szerint megemlitette Gket (Mary Jane Burdett és

402 A balettet 1828-ban Londonban is bemutattak — a parizsihoz nagyon hasonlé volt az ottani fogadtatésa
is.

“%%36val késibb, csupén az 6sszkiadas publikalaséval valhattak kozkinccsé ezek a gitardarabok.

“04 K otta nem maradt fenn.
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Miss Wainwright). Erdekes megemliteni, hogy tanitvanyai kozott volt egy
argentinai katonatiszt, San Martin tiabornok, akit kés6bb Argentina felszabaditasi
mozgalménak vezetGjeként tiszteltek.

Fernando Sor legjelent6sebb pedagogiai miive a ,Méthode pour la
Guitarre”. Legaldbb hatféle kiadasa ismert, de az 1830-as kiadas tekinthetd
autentikusnak, hiszen a kiadds Sor személyes feliigyeletével tortént. Az otlet
mér 1827-ben megsziiletett, de csak 1830-ban jelent meg, el6szor
Spanyolorszagban.

A mU{ hdrom részb0l all.4%

6.3.2 A gitar és készit6i

Az els6 részben Sor a gitar részeit irja le, inponalé pontossaggal. Abbdl indul ki,
hogy ha a hangszer nem megfelel6, nem alkalmas, akkor képtelenség vele az
elvarhato6 szinvonaltl zenélést produkalni.

A hangszer formdja, a hurok elhelyezkedése, a hurok tavolsaga a
fedblaptol illetve a fogolaptol, a harlab és a fogélap méretei, aranyaik mind -
mind fontos OsszetevOje annak, hogy a gitar hasznédlhat6, alkalmas eszkozzé
legyen a Sor elvarta zenei minGség megszolaltatisara.

Nemcsak szavakkal, hanem rajzokkal és &brak segitségével igyekszik
megértetni olvaséival gondolatait és elképzeléseit a gitartechnikarol.

Felhivja a figyelmet, hogy a gitdr nem csupéan kisér6hangszer, de nem is
csupan dallamhangszer, hanem egy olyan eszkoz, amelyen a megfeleld
technikat alkalmazva a legbonyolultabb ellenpontozas, a tobbszélamt zenélés
is megval6sithato.

Erdekesen osszegzi véleményét a hangszer és jatéktechnikajanak
megujitasarol: ,Egyesek ugy hitték, hogy a hangszeren megoldédnak
problémaik, ha a gitart ellatjdk még néhany hurral, de nem lenne egyszeriibb

inkabb megtanulni a mar meglévé hatbdl tigyeskedni? Akkor gjitsunk egy

5 A médszertan elemzése a Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Tanéarképz Intézete gondozésaban,
2002. ,,A gitadrozas modszertana” cimmel, jegyzetként megjelentetett forditas alapjan készult. Forditotta:
Kiss Boglarka.
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hangszeren, amikor mér minden altala nyujtott lehet6séget kiaknaztunk, és ne
tulajdonitsuk a hangszer fogyatékossdgadnak azt, amit mi magunk
mulasztottunk el megtenni.” 406

A gitarrol sz6lva sorba veszi az éltala ismert és becstilt hangszerkészitOket:
Pagés, Benediz, Martinez, Rada és Lacote. Mikdzben az olasz, spanyol és a francia
gitarokat méltatja, azt tanacsolja a gitaron jatszoknak, hogy a legképtelenebb
kivansagaikkal foloslegesen ne ostromoljdk a hangszerkészitbket, mert
értelmetlen. A hibasan vagy rosszul megépitett hangszerekkel nem sokra
mennek majd. Sor azt tandcsolja, hogy a hangszerépitd , mlivészeket” hagyni
kell a maguk szabadsagaban alkotni és az eredmény minden bizonnyal kivalo

lesz.

ABRA 37 Az angol nyelvii kiadvany cimlapja

% Yo. (1-2. old.)
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6.3.3 A hangszer tartasa

A hangszer tartasardl irva a zongoran tapasztaltakbodl indul ki és hangot ad
annak a meggy6z6désének, hogy a gitar és jatékosa viszonydban, mindkét kéz a
legnagyobb szabadsigban és a legkényelmesebb helyzetben mozogjon.
Kisérletképpen Sor egy kis asztalt allitott maga elé, amely részben a lab felett
helyezkedett el és az egyik sarka a gitar 12. érintGje ala keriilt. Igy a gitar
részben ezen az asztalon, részben a combon pihent. Ugy vélte, hogy ezzel a
hangszertartassal megtaldlta az ideélis megoldast erre a problémara, és igy a
jobb és bal kéz egyarant konnyedén, gyorsan és lazan tudott mozogni. Ugyanis
ebben a helyzetben mindkét kéz felszabadult a hangszer stabilizdldsanak

feladata alol.

ABRA 38 Illusztraciék az angol nyelvii kiadasbaél

Sor behatéan foglalkozik kiilon - kiilon a jobb és a bal kéz munkajaval. A jobb
kéz technikajanak lényege azoknak a mozgasoknak az 0sszessége, melyeknek
soran az egyes ujjak a pengetéskor nem akadédlyozzdk a tobbi szabad
munkavégzését. A bal kéz technikgjanak fontos mozzanata (és erre kiilon

felhivja a figyelmet), hogy a jobb kézzel ellentétben itt nem szabad hasznélni a
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htivelykujjat hang megszoélaltatdsara - egyes korabbi technikdknal ez a
megoldas esetenként elfogadottnak szdmitott -, csupdn tdmasztéknak a nyak
taloldalan, a tobbi ujjal szemben.

A har megpenditésének modjarél szélva nagyon pontosan leirja a hur
mozgasat és azt is, hogy miként kell elkeriilni a nemkivanatos hanghatast, a
zorgést. Ha az ujj felfelé tépkedi a hart, az csapddni fog az érint6kon illetve a
fogélapon (mint a ,,Bartok pizzicato”-nal). Ezt elkertilend6, olyan médon kell a
hart megpengetni, hogy annak a rezgés soran végzett elmozdulasi irdnya
nagyjabol a fedélap, illetve a fogodlap sikjaval parhuzamos legyen. Es mivel a
rezgése soran a hur ,semmilyen akadalyba sem {itkozik, a hang tiszta lesz és
hosszan zeng0, amennyire azt a huar tehetetlensége és a hangszer

megengedi” 407

6.3.4 A harok és a hang mindsége, a korompengetés

Vélhetben itt, Sor ,Mobdszertan”-daban taldlkozhatunk el6szor a harok
mindségének, vastagsdganak és azok fontossdganak megfelel0 emlitésével. Sor
azt mondja: ,nem csak a hangszer j6 min0ségétdl fiigg a hangzds, hanem a
harok vastagsagatol, anyagatél, minbségétdl is.” Azt irja, hogy a gitar
dinamikai lehetGségei behatéaroltak és ennek megfeleléen kell bannunk a
hangszeriinkkel. Inkdabb a hangszinekkel prébédlkozzunk, mint a nagy
dinamikai hanghatdsokkal. Részletesen leirja, hogy a hur teljes hosszdnak mely
részét pengetve milyen hangszer hangjat imitalhatjuk a legjobban.
Megjegyzendd, hogy Sor megfogalmazasain érezhet0 magasszint( jartassaga a
tizikaban.40s

Sor ebben a részben kitér Aguado - a kor hires gitarvirtuéza - ,koérom

pengetésére”. (Dionisio Aguado (1784-1849) spanyol gitarm(ivész és zeneszerz0 a

“7 Uo. (14. old.)
“08 Katonai képzettségének koszonhetsen rendkiviili pontossagra torekszik szabatos magyarazataiban, és
mondandéjat Kitiing és igen szemléletes abrakkal, rajzokkal teszi kdzérthetsbbe.
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gitariskolajaban#® igy ir a korommel torténé hangmegszolaltatasrdl: ,En a
korommel valé pengetést részesitem eldnyben, mert igy olyan hangokat lehet
el6idézni, melyek jellemzben csak a gitarral lehetségesek. Véleményem szerint a
gitar hangjat a kovetkez0 szavakkal lehet jellemezni: édes, felhangduas és
melankoélikus.”) Sor megfogalmazasaibdl egyértelmien kitlinik a baratsag és a
respektus az idGsebb pélyatars irdnt, de 6 maga hatarozottan a ,korom

z I

pengetés” ellen foglal &allast. Mentségeket keres - és talal - a barétnak,
Aguadonak, aki virtuéz mesterétdl tanulta*!? még ifjikoraban ezt a technikat.

~A mestere kormokkel jatszott, és ezzel csillogott egy olyan korban,
amikor a gitdrostol csak a fiirge el6adast kovetelhettiink, aminek nem volt mas
célja, csak az d&mulatba ejtés, és az elvakitas. A gitarm(ivész szamara idegen volt
minden mdés zene, mast nem is akart meghallani. A gitarosok a kvartettet
példaul templomi zenének tartottak.”4!!

Sor azt irja Aguadordl: ,Még a véleményemet is kikérte a jatékat illetben.
De én abban az id6ben még tal fiatal voltam ahhoz, hogy egy ekkora mestert
nyiltan biraljak...” ,... én egy kicsivel tobb gondot forditottam arra, hogy
minden hangot tisztan intonélva jatsszak. A kormok megakadalyoztak abban
Aguadot, hogy kifejezésmédja olyan lehessen, mint az enyém. Csak évek
maultaval talalkoztunk tjra, és akkor bevallotta, hogy ha elolrdl kezdhetné,
kormok nélkiil jatszana.” 412

Sor részletezi, hogy val6djadban azért nem szereti a , korom pengetést”, mert
nagyon éles hangot kapunk 4&ltala, és a pengetési mivelet sokszor nagyobb
zajjal jar, mint ami szerinte elfogadhat, ill. kivanatos, vagyis maga az intonécio
zaja elnyomja a megszolaltatott zenei hang zengését.

Ebben a részben kitér arra, hogy hogyan lehet mas hangszerek sajatos
hangzasvilagat a gitdron utdnozni (trombita, oboa, kiirt, fuvola, harfa). Ennek

részletes technikai magyaréazataival le is zarja médszertandnak az els6 részét.

49 Metodo de guitarra”, 1825.

10 Ciszterci szerzetes-,,Basilio apat”, (Miguel Garcia)
“1E Sor: , A gitarozas modszertana” . jegyzet, (16. old.)
12 Jo. (16-17. old.)
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6.3.5 A bal- és jobbkéz ujjazatainak jelentGsége

A  mésodik rész a nyak részletes bemutatdsdval, hasznalatanak
megismertetésével kezdO6dik. Méar az elején tisztazza a szerzd, hogy a fogélapon
lefoghaté hangok pontos és alapos ismerete alapkovetelmény a gitarosok
szamara,*13 és tablazatokban Osszegzi ezt az ismeretet. A skaldk szerkezetét
mutatja be a kovetkezOkben, emlékeztetve arra, hogy ezek nélkiil nincs értelmes
zenélés. Felhivja a figyelmet, hogy a hangok nem 6nmagukban létez6ek, hanem
egy skdla vagy hangcsoport tagjaként értelmezendOk. A skaldkat bemutatva
figyelmet.

A jobb kéz ujjainak hasznélatanal tigyelni kell arra, hogy az als6 négy hurt
a htivelykujjal pengessiik, a tobbi hart a mutaté- illetve kozéps6 ujjakkal.
Kottapélddkon mutatja be ennek a harom ujjnak a hasznélatat. A gytrUsujjat is
hasznalja, nem olyan gyakran, mint a tobbit, de kivételezett zenei illetve
technikai helyzetekben feltétleniil. Ezt a késGbbiekben részletesebben kifejti.

Az ezt kovetO fejezetben kitér a két kéz szinkronizalt munkajara. Ennek az
a lényege, hogy a bal kézben mindig a legnyilvanvalébb, a legkézenfekvObb
ujjazatot javasolja hasznalni. RaAmutat arra is, hogy a gitaron csak a megfelel
ujjazattal érhet0 el a kivant zenei hatas. A jobb kéz hasznalatdnak kiemelkedGen
fontos technikai és zenei jellegzetessége, hogy az titem els6 hangjat szinte
mindig, torvényszerlien hangstlyosan pengetteti a hiivelykujjal. Ir a
repeticiordl is: , Ugy gondolom, ha hangokat repetalok, ehhez egy huron két ujj
sziikséges, amelyeket felvaltva hasznalok, de ezt a modszert csak a
legmagasabb huron hasznalom, esetleg nagyon ritkdn a masodikon. Ezt
azonban mindig csak az egyszeri ismétléseknél teszem, - a hangsulytalan
részeknél - mig a hangsulyos részekhez a hiivelykujjamat hasznalom.”414

Nagyon érdekes az ezt a részt lezar6, Sor technikai gondolkozasara
nagyon jellemz6 két befejez0 gondolat: ,Ha az olvasé szeretné megtanulni,

hogyan kell repetalt hangokat gyorsan jatszani, ajanlandm Aguado ur

“3 Jo. (19. old.)
% Uo. (24. old.)
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modszertanat. Az 6 technikdja valéban nagyon j6l kidolgozott, érveit alaposan
atgondolta, szabalyait alaposan kidolgozta.”415

A bal kéz konyokérdl egy kicsit bOvebben ir, mert agy véli, a konyok
helyzete és munkéja alapvetd fontossagu a bal kéz ujjainak haszndlata soran.
Leszogezi, hogy a nyaknak és a bal als6 karnak egymasra merGleges helyzetben
kell allniuk. A bal kéz hiivelykujja a kozépsé ujjal szemben a nyak hatoldalan
tdmaszkodik. A mutatéujj felé némiképpen elmozdulhat, a bal kezet a hiivelyk-
és kozépsO ujjak tengelyében kissé lehet forgatni annak érdekében, hogy a bal
kéz ujjai a mélyebb hurokon is merélegesen fogjak le a htirokat a fogoélapon.
Arrél is szol, hogy az ujjakat kissé oldalt forditva kell hasznalni a hangok

lefogasanal.+’e

6.3.6 A helyes at

Sor egy érdekes gondolattal zarja a masodik fejezetet, és itt irja le vélekedését
pedagogiai elképzeléseinek lényegérdl is. ,Mlivem masodik részében minden
olyan gondolatomat és szabalyt leirtam, melyek mindig is alapul szolgaltak
szamomra. Mégsem irtam semmi olyat, aminek koze lenne a zenéhez. Az a
tapasztalatom, hogy a moédszertanok nagy tobbsége ott kezdddik, ahol én a
harmadik részt kezdtem és legtobbjiik nem tér ki azokra a dolgokra, amelyeket
én az els6 két részben emlitettem.” ,,... ezek a moddszertanok nem akartak
felfedni azokat a magyarazatokat, amelyek szerintem nélkiilozhetetlenek.”41”
Sor leirja, hogy szerinte sokkal eredményesebb a tanitds abban az esetben, ha a
tanul6 érti is azt, amit csindl. Nemcsak tudja, mit kell tennie, hanem az
eredményessége okdn meg van gy6zbdve arrél, hogy a helyes taton jar. Sokkal
jobb, ha a tanul6é tudatosan teszi azt, amit kell és nem a tandr allando

beleszodlasa, kritikaja alapjan prébal meg haladni.

5 Jo. (25. old.)
8 Jo. (26. old.)
“7 Uo. (26. old.)
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~Egészen biztos mdas annak a hatdsa, ha ezt azért teszem igy, mert ezt
mondtdk, vagy ha azért teszem igy, mert bebizonyosodott, hogy ez a helyes tt,

és belatom, hogy ez tényleg hasznos, és val6di célja van.”418

6.3.7 A tercek és a szextek gyakorlati alkalmazasa

A harmadik rész hangkozokkel, a tercekkel kezd6dik. Ezek természetérdl és a
hasznélatra javasolt ujjazatokrol szo6l6 bOséges informécioval taldlkozunk itt.
Sor a tercek skalaszer(i eljatszasdnak nagy jelent6séget tulajdonit gy zenei
mind technikai szempontbdl egyarant. Szerinte a tercekben valé mozgéas az
alapja az egész fogolapot uralé helyes bal kéz technikdanak. A hangoldsbol
ad6dé praktikus ujjazatokkal - lényegében wugyanazzal az ujjazattal -
transzpondlva minden hangnemben egyszer(ien eljatszhatok ezek a terc skaldk.
Fontos megjegyezni, hogy ha két szomszédos huron jatsszuk az egy oktavos
terc skalakat, az elsG, vagy a masodik ujj a bal kézben cstiszik a hiir hosszaban -
vezet0 ujjként viselkedik.

A szextekrOl irt fejezet igy kezdbdik: ,Tudtam, hogy minden er8sen
megpenditett akkord tartalmaz legalabb egy tercet vagy egy szextet, kivéve, ha
kvartot vagy kvintet tartalmaz, amelyre tgy tekintek, mint egy késleltetett
tercre. Miutan megalkottam a tercek rendszerét, mér csak a szexteket kellett
rendszereznem, hogy minden elképzelhetd akkordra adjak egy ujjazatot.”
,Ujjazataim mindig a terc vagy a szext skalak ujjazataib6l indulnak ki. Nem
ajanlom a tanulést azoknak, akik tgy szeretnék el6adni muzsikamat, hogy nem
veszik azt észre, hogy a jo izlés kizérja a talzott paradézast. Egyébként a nagy
és széles ivli ujjmozgatds és a tulsdgosan tavolrdl torténd hurlefogés csak
novelik a technikai nehézségeket.”419

A kovetkez6 fejezet a tercek és szextek elméletének gyakorlati
alkalmazasarél szol. Sor annak igazolasara, hogy az eddig elhangzottak nem

csupan a fantadzia sziileményei, és az elméletben megfogalmazottak a

“8 Yo. (27. old.)
% Yo. (31. old.)
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gyakorlatban is hasznosan alkalmazhatéak és az akkordjatékot is
nagymértékben megkonnyitik, létrehozott egy 25 akkordbol all6 sort. Az
akkordonkénti elemzésekben - ramutatva a tercek és szextek jelenlétére - a mar
kordbban bemutatott praktikus ujjazatokkal bizonyitja az el6z6ekben vazoltak
rendkiviili hasznossagat.

~Mindent alaposan részleteztem, hogy bebizonyitsam az olvasémnak
allitdsaim igazsagat, hogy a gitdr (amely akkordikus hangszer) birtoklasdnak
minden fortélya a tercek és a szextek ismeretében rejlik. E nélkiil a tudéas nélkiil
azt hiszem csupan a heged( vagy a mandolin igencsak szegényes imitadlasdhoz
juthattam volna el.”420

~A bal kéz ujjazatai a dallam szempontjab6l” c. részben Sor mindjart az
elején leszogezi, hogy minden dallam hangjaira tgy tekint, mintha egy
harmoénia hangjai lennének.#’! Ha az adott harmoniat az el6zGekben vazoltak
alapjan lefogjuk, a hozza tartozo6 skalat azonos kézhelyzetben el tudjuk jatszani,
mintha a hangkozoket kitoltenénk az adott skédla hangjaival. Ezt részletesen
targyalja (bizonyitja) C-dart6l H-duarig terjedd akkordokon illetve skéldkon.
Lényegében az igy bemutatott ujjazatokat javasolja a dallamjatékra is
alkalmazni. A kivételeket kiilon emliti és részletezi.

~,Egy olyan részben, amelyet nagy gyorsasaggal kell eljatszani, fontos,
hogy olyan kézhelyzetet vegytiink fel, amely kézhelyzetbél (a bal kéz ujjaival) a
lehet6 legtobb hang elérhet6 a fogolapon. Egy énekld részben viszont jobbnak
talalom a hangokat ott lefogni, ahol azok hosszabb ideig sz6lnak.”#?? Ennek a
résznek a zarasaként arrdl ir, hogy mindenképen ragaszkodni kell a hangszer
adta sajatossdgokhoz és egy masik hangszerre (pl. piano-fortéra) irott mi csak
nagy nehézségek aran szolaltathaté meg gitaron autentikusan. Sokszor elvész
ilyenkor (az atirat készitésével) a mi lényege. Nem tagadja ugyanakkor a
rendkiviili képességli hangszeres miivészek tehetségét (pl. Paganini), akik a

hangszeriik adta hatarokat is képesek voltak jatékukkal &tlépni.

20 Jo. (34. old.)
21 Yo. (35. old.)
22 Jo. (39. old.)
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6.3.8 A jobbkéz szerepe

Az egyik legérdekesebb rész az, amikor Sor a jobb kéz ujjazatait elemzi.
Véleménye szerint az alappozicidja a jobb kéznek a kovetkez6: ,Az ujjaim
tartasa alaphelyzetben a kovetkez0: a mutaté a masodik htron helyezkedik el, a
kozépsb pedig az elsbn, a hiivelykujjam pedig agy, hogy a kéz mozgatasa
nélkiil az Osszes tobbi hart be tudja futni.” ,,... a basszus harokat szigortan
csak a hiivelykujjammal pengetem és ezt az ujjamat nagyon gyakran olyan
hangok megszélaltatdsara is haszndlom, amelyek egyéltalan nem tartoznak a
basszushoz, de vagy az titemnek egy hangsulyos részét, vagy egy hangcsoport
(aliquot) kezdetét képezik.”423

A gyors futamok jatszasarol szolva elismerQen ir Aguado teljesitményérdl,
»aki ezeket a futamokat meglep0 tisztasdggal és gyorsasadggal jatssza, felvaltva
hasznalva a mutat6é és a kozépsd, vagy akar a gy(lrlsujjat”.#>4 Sor az ilyen
helyeken a hiivelyk-mutat6é ujjat hasznalja valtakozva. Az okokat illetben a
kovetkez6 magyarazatot adja: ,... ha tObbszor egymdas utdn gyorsan
megpenditiink egy hurt, felvaltva a mutato- és a kozépsé ujjakkal, tapasztalni
fogjuk, hogy ezt nem tudjuk megcsindlni a gy(rls- és kisujj mozgatasa nélkiil,
de tegyiik ugyanezt a hiivelyk- és mutatoujjal, és lathatjuk, hogy a kéz tobbi
része nem mozog - leszdmitva azt a mozgéast, amely a hiivelykujjrol terjed at az
egész kézre.”4%

A gylrlsujj hasznalatarél azt irja, hogy elsGsorban az akkordok
megpengetésénél alkalmazza a legfels6 hang megszolaltatasakor, valamint a
dallamjaték soran, ha a dallamhang alatti hangokat a tobbi ujjal kell
megpengetni. Bels6 sz6lamok mozgasanal -ha a hangok megszodlaltatdsa két
szomszédos huron torténik - gyakran ,ugratja” a mutatoujjat az egyik harrdl a

masikra.

23 Jo. (41. old.)
24 Jo. (41. old.)
2% Uo. (41. old.)
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ABRA 39 Illusztraciék az angolnyelvii kiadasbol

~Néha a jobb kéz kisujjat is hasznalom, méghozza tugy, hogy az els6 har alatt
merOlegesen a hurtart6é labhoz nyomva tdmaszkodom vele, de nagyon tigyelek
arra, hogy azonnal felemeljem arrél, ha mar nem sziikséges vele tdmaszkodni.
Ennek a ,letAmasztasnak” a sziikségessége abbdél ered, hogy olyan
szakaszokban, amelyek a hiivelykujj nagy gyorsasagat igénylik akkor, amikor a
basszusrél egy kozbees rész hangjaira ugrunk at - mikézben a mutat6- és a
kozépsb ujj feladata az, hogy az titemet kiegészitse triolakkal vagy masként, e
nélkil a , letAmasztas” nélkiil soha sem lennék biztos abban, hogy az ujjaimat a
megkivant helyekre teszem. Igy a kisujj az egész kezemet a kivant poziciéban
tartva stabilizdlja, és igy csak a hiivelykujjam mozgatasara kell tigyelnem.” 426
Az tiveghangokrdl szélva nagyon gondosan lefrja mind a hat haron
el6forduld ,természetes” felhangok (tiveghangok) rendszerét. A ,képzett”
flagiolettekkel is behatoan foglalkozik, technikai kivitelezéstikhoz gyakorlati

tandcsokat ad, és részletezi a megszolaltatdsukkor felmertild intonacios

problémakat.

6.3.9 Kiséretek és atiratok készitése

A Kkiséretekr6l sz6l6 részben sok hasznos tandcsot kaphatunk a gitarkiséretek

készitéséhez,#?” de ennek és a kovetkezb fejezetnek a valodi értékét J. Haydn

26 Jo. (42. old.)
T Yo. (47-51. old)
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,Teremtés” c. oratériuma egyik részletének gitarkiséretre atirt valtozata és
annak gitartechnikai és zenei elemzése adja.#?

Sor ebben a fejezetben azt ajanlja, hogy az Osszhangzattannal érdemes
alaposan megismerkednie minden gitarosnak. Ir egy tervezett konyvérdl is,
‘mely muvét ,A gitarra alkalmazott 6sszhangzattan” cimen kivanta volna
kiadni (sajnos ez nem valésult meg, ugyanis Sor ezt a tervezett mlvét mar nem
irta meg).

Hatérozott utmutatist kivant adni ebben a részben a kiséretkészités
(atiratok) legfontosabb kritériumat bemutatva. Az egyszerl, konnyen jatszhat6
primitiv kiséret (vagy &tirat) a mi igazi értékeit elvesziti. A j6 min6ségl kiséret
a mlvek tizenetét segiti eljuttatni a hallgatésaghoz. A j6 min6ségl kiséret lehet,
hogy nehéz, de legaldbb nem rontja a miivészi hatédst, j0 esetben inkabb
gazdagitja az eredeti m(ivészi gondolatot.

~Nekem mindig is az volt a véleményem, hogy ha egy olyan darabot
szeretnénk elbadni, amelyet az adott hangszeren nem lehet ardnyaiban
kivitelezni, ezzel magéat a hangszert is megzavarjuk. Es ahelyett, hogy arrél
beszélnénk csupan, hogy milyen hangszerre is van komponélva egy adott
darab, helyesebben inkabb igy kellene fogalmaznunk: milyen hangszerre van
szentelve!”4%9

A Haydn részlet igen alapos elemzése utan Sor nem 4llja meg, hogy ez utan
a kiemelkedben magas szinvonala atirata és elemzése utan néhany ironizalo
megjegyzést is megengedjen maganak a palyatarsakrél, a konkurenciarél, a
gitarosokrol, gondolkodasukrol, szakmai tudasukrol.

Talan a legfrappansabban a labjegyzetben leirt egyik mondata fejezi ki Sor
véleményét tomoren a tobbiekrdl: ,, A tudatlansag és a galadsag Osszefogtak,
hogy kozosen oktassanak és néha meglep0, hogy milyen sikeresek.”430
A kovetkezb fejezetben Sor a jobb kéz gy(ir(isujj technikajarol ir. Az akkordok
pengetése sordn ezt az ujjat is haszndlja, ha egyszerre négy hangot kell

megpengetnie, és ha az akkord legmagasabb hangja egyben dallamhang is,

8 Yo. (51-57. old)
2% Yo. (50. old.)
0 Yo. (60. old.)
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kissé nagyobb gorbiiletet ad a gylrlsujjnak, és egy kissé erGteljesebb
mozdulattal hangosabban pengeti meg a htrt. Ennek az ujjnak az tigyetlensége,
rovidsége okan Sor takarékoskodik a hasznalatdval. De lényeges technikai
fogasnak szamit az is, amikor a gy(Ur(sujj hasznalata soran Sor a kozéps6 ujj és a

konyok tengelyében a kisujj felé kissé elforditja a jobb alkart.

6.3.10 Osszegzés

Az Osszegzés r1ész meglep6d moédon Sor magyardazkodasdval kezdddik,
amennyiben igyekszik ismételten érvekkel aldtamasztani a ,Moddszertan”-a
oldalain deklarélt alapelveit, valamint elfogadtatni az olvaséval azt, hogy miért
éppen ugy kell egy moédszertan konyvet megirni, ahogyan azt § megtette.#3!
Végezetiil tizenkét pontban 6sszefoglalja mindazt a tudést és hasznosnak tartott
ismeretet, amit j6 tandcsként ajanl a gitarosoknak, valamint a gitarozni

tanuldknak.432

ABRA 40 Illusztracié az angol nyelv(i kiadasbél

Fernando Sor nem csupan komponistaként, hangversenyz0 mivészként, a gitar-
és énektandri tevékenységével valamint szakir6i munkassagaval jeleskedett és
alkotott kiemelked6t, nem csak sajatos zenei gondolkodasaval hozott Gjat a
gitar torténetében, mindezzel elbsegitve a hangszer fejlédését, hanem fontos
szerepet jatszott a modernebb, hasznalhatobb, a kor zenei igényeinek is jobban

megfeleld, korszerlbb gitarok épitésében is. Katonai iskolainak koszonhetGen

! Uo. (62-65. old.)
2 Jo. (65-67. old)
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igen jartas volt a fizikdban és a hangminOség javitasanak az érdekében sokat
foglalkozott a gitar szerkezeti felépitésével.

Azt javasolta a hangszerépitOknek, hogy vékonyabbra vegyék az épités
soran a gitar rezonalo feltileteit, - mint ahogy az addig szokdsban volt - és a
hangszer merevitését és teherbir6 képességének novelését pedig sokkal
vékonyabb bels6 bordak alkalmazéasaval érjék el. Ezekkel a javaslatokkal is a
merev hangszerépitési tradiciokon kivant javitani.

Uj nyak aranyokat tervezett és az érint6kkel kapcsolatban is volt néhany
4j otlete. Néhdny londoni és szentpétervari gitarkészitd a Sor tervezte nyak
aranyrendszerét felhasznalva épitették meg gitarjaikat. Egytuttmikodott két
jelentbs gitarkészitd mesterrel, Panormo - val (London) és Lacote - val (Périzs). Ez
utobbi gitarmodelljei ardnyrendszerének megvaltoztatasaban Sor meghatarozé

szerepet jatszott.

ABRA 41 Luis Panormo (1784-1862) gitir, London
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Lacote készitett Sor felkérésére egy olyan gitart, amelynek egy hetedik hurja is
volt. Ez a htar ,bourdon” hurként csak egy basszushang megszoélaltatasara volt
hasznalhaté (tehat nem a fogolap folott helyezkedett el). Sor ezt a
hangszervaltozatot valészintileg azért kérte a gitarkészit6t0l, mert Olaszorszag
legismertebb gitérosainal talalkozhatott a hetedik basszushtr hasznalataval. O
is megprobalkozott ezzel a hangszervaltozattal. A fennmaradt gitadrdarabjainak
az ismeretében azonban bizton allithatjuk, hogy a hetedik har hasznélataval Sor
rovid kisérletezés utan felhagyott.

Fernando Sor az eurdpai gitdrozds meghatdrozé személyisége volt, és
rendkiviili népszerliséget teremtett ennek a hangszernek Eurdpaszerte. Sor
megjelenése el6tt példdul Anglidban szinte egyéaltalan nem is ismerték a gitart.
Nagymértékben az 6 londoni tevékenységének is koszonhetGen (az olasz Mauro
Giuliani is rendkiviil kozismertté és kozkedveltté valt Londonban) szinte
minden angol arisztokrata csaladban divatba jott a gitartanulds. Ebben a kérben
- a maganhdzakndl, az arisztokrdcia szalonjaiban - megrendezett
hangversenyeken szinte mindig ez az ,1Gj hangszer” volt a fGszerepld. Sor a
legjelentbsebb kiadokkal szerz6dott, igy gitardarabjai gyorsan ismertté és
kozkedveltté valhattak. Stilusa alapjaiban kiilonbozott legtobb kortarsanak a
kompondlasi modszerétdl, és talan éppen ennek koszonhette rendkiviili

népszerlségét.
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ABRA 42 Charles de Marescot, ,La Guitarromania”, litografia

Masok az egyszer(i, vidam, dallamos miivek komponaldsat részesitették
eldnyben rendkiviil egyszerl harmonidkkal (tonika, szubdominans, dominans).
Sor Haydn és Mozart stilusat tartotta kovetendbnek, hosszan flzott szines
harmoénidkat alkalmazva és ezek folé irta a dallamokat. Fontos volt szdméra a
kidolgozott kozépszolamok komponaldsa. Szerinte a gitdrnak a zongora és a
zenekar hangzasvilagat kell - a lehetGségeit kihasznalva - utdnoznia. Nem
csupan kisérbhangszerként lehet hasznalni. Ez a gitdrra valé komponalas
tertiletén rendkiviili attorést jelentett és alapvetben megvéltoztatta a gitar

szerepét az eurdpai zenei gondolkodésban és az eurdpai hangversenyéletben.
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6.4 Sor gitaros kortarsai

Ferdinando  Carulli*33 1770. februar 10-én sziiletett
Napolyban. A csalad a muvelt kozéposztalyhoz tartozott,
apja a ,Napolyi Torvényszéki Bizottsag” tagja volt,
kozismert irodalmar. Egészen fiatal volt Carulli, amikor

elkezdett csellot tanulni, majd érdeklédése a gitar felé

fordult. A csellézast abbahagyta és attdl kezdve egész _
életét a gitarozasnak szentelte. Mar tanulményai kezdetén ~ Ferdinando Carulli
elkezdett kompondlni egyszer(l etldoket gitarra és sziildvarosaban mar
gyermekként gyakran fellépett hangversenyeken ezzel a hangszerrel.
1797-ben sikeres hangversenykoraton szerepelt Eurépa nagyobb varosaiban.
Hangversenyein o6ridsi sikerei voltak, és a korabeli kritikdk kivétel nélkiil
kiemelték, hogy nagyon konnyedén, tisztdn és gyorsan jatszott, még a
legnehezebb zenei és technikai fordulatokat is konnyedén oldotta meg.
Népszertivé valt eldadémivészként és kompozicidit a legnevesebb kiadoék is
szivesen publikaltak.

1808 tavaszan sok palyatarsdhoz hasonléan Carulli is Parizsba koltozott.
Ez inspiraléan hatott mivészetére, mert kapcsolatba keriilhetett az ottani
mivészvilag jelentGs képviselGivel.

1810-ben megjelentette Gitariskoldjat, amelynek akkora sikere lett a gitart
tanulok korében, hogy az iskolat rovid id6 alatt 6tszor kellett Gjranyomtatni. A
hatodik kiadast Carulli mar kib6vitette a ,Hat et(id”-del és a ,44 Halad6
Darab”-bal. Az els6 kiadasokat a , Carli” péarizsi kiado terjesztette, a német
nyelvli megjelenést (Bobrovitz forditdsdban) a ,Breitkopf&Hartel” gondozta.
Carulli pedagégiai mivei sordba tartozik ,A gitdr harmoéniai alkalmazéisa”
(1825.), amellyel a dalkiséretek megkompondlasdhoz kivant segitséget nyajtani.

A ,Parizsi Conservatoire” is haszndlta hivatalos tananyagként a basszus és

“% philip J. Bon: The Guitar and Mandolin, Schott and Co. LTD. London 1914. ,,Carulli” szécikke
alapjan
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bariton hangra frott tankonyvét, amelyet , Az éneklés modszertana” (Op. 316.)
cimmel jelentetett meg.

Miveinek hosszt sordaban kiemelkedének szdmit az Op. 114-es
gyljtemény, amely 48 el6adasi darabot és 24 preladiumot tartalmaz. Az Op.
276. a ,Mindenb0l egy kicsi” rondokat és polonézokat tartalmazé gytijtemény.
A ,Zenei improvizaciok” c. kotete virtuéz prelidok sorozata (54 moi),
mindenféle hangnemben.

Carulli rendkiviil gazdag életmivet hagyott az utékorra. Mlveinek hossza
soraban talalhatunk gitarszolokat, kamaramdtiveket, gitarversenyeket, és
zongorara komponalt darabokat is. A hires hangszerkészitd Lacote tobb
hangszert is készitett Carullinak kozos terveik alapjan. Igy példaul 1828-ban
Carulli kivansagéara egy tiz haros gitart is készitett, melyet , Decacorde”-nak
(tizhara) neveztek el. Carulli idGsebb koréra felhagyott a hangversenyzéssel és a
komponéalassal is. 1841-ben februar 17-én hunyt el Parizsban.

Dionisio Aguado (1784-1849) spanyol gitarmlivész és zeneszerz6, Sor
baratjaként kozismert a gitar torténetében. Virtuéz gitartechnikajanak
legmeghatarozobb jellegzetessége a korommel val6é pengetés volt. Mint spanyol
gitarvirtu6ézt ismerték meg Périzsban, ahol 1826-ban végleg letelepedett.
Hangversenyezett és nagyon sok tanitvdnya volt. Sor neki ajanlotta a ,Les
Deux Amis” (A két barét) c. duojat.

Aguado 1825-ben a tanitds sordn megszerzett bOséges pedagogiai
tapasztalataira alapozva megirta a ,Methodo de
Guitarra” c. moddszertani munkdjat. Kordbban ugy
tervezték Sorral, hogy irnak kozosen egy olyan iskolat,
amely meg0rizve a spanyol gitdros hagyomadényokat,
mindkettdjiik nézeteit tiikrozi majd a gitarjatékrol
(sajnalatosan ez is csupan megvalosulatlan terv maradt).

A korommel valo jatékot - sajat bevallasa szerint - Aguado

azért kultivalta, mert egy id6ben a jobb keze lemerevedett

és ezért tGjra meg kellett tanulnia a gitarjatékot. Ugy vélte, Dionisio Aquado
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hogy a korom pengetéssel fiirgébb ujjmozgéast tud elérni. Aguado nevéhez
fiz6dik egy talalmény is, amit ,tripodion”-nak (haromlabt)
nevezettel.

Ez a szerkezet 1ényegében egy olyan allvany volt, amely
a gitar stabil tartasat szolgalta. Aguado szerint mindkét kar és
az ujjak szabadabb mozgasat, és erGteljesebb hangot lehetett
elérni a hasznalataval.

Még miel6tt ezt a taldlmanyat hasznalni kezdte volna, a gitaros vilagban
elsbként a bal labara helyezte a hangszert, a ldbat meg egy zsamolyra, - a gitart
ily’ médon kissé megemelve - jatszott rajta.

Mauro Giuliani 1781. jalius 27-én sziiletett Olaszorszagban (Biscegli). Mar
gyermekként feltind érzékenységet tanusitott a zene irant. Csell6zni és
gitarozni tanult Napolyban, ahol zeneelméleti képzésben is részestilt. Mauro
Giuliani els6 nagyobb zenei sikerét tizenhat évesen, egy mise
megkompondélasaval és elGadatdsdval aratta, amely
meglehetOsen széles korben ismertté tette a nevét.+34

1806-ban trieszti lakohelyét felcserélte Béccsel, ahol
szandéka szerint gitar- és  csellétudasat  kivanta
tokéletesiteni, valamint zeneszerzOi ismereteit bOviteni.
Italidban, ebben az id6ben gazdag volt ugyan a zenei élet, de
a zenei divat a gitairnak nem kedvezett. A kor kedvelt
szinhazi mdfajaiban a gitdar halk hangja miatt nem Mauro Giuliani
érvényestilhetett, nem jatszhatott jelentbs szerepet, és igy a
gitarosok koziil - megélhetési gondjaik miatt - sokan kényszertiltek a jobb
megélhetés reményében elhagyni Olaszorszagot (Federico Moretti, Ferdinando
Carulli, Matteo Carcassi, Mauro Giuliani stb.).

A Kkor olasz gitarosai gyakran vallaltak kiséretet akéar énekesek,
hangszerek mellett. Ugyanakkor szinte mindegyikiik szol6hangszerként
gondolt a gitarra, 6magukat pedig a gitar szolistdjanak tartottdk. Bécsben,

Périzsban, de Berlinben is a nemesség szalonjaiban szamtalan alkalom és

% A Giuliani életét és munkassagét elemzé rész Thomas F. Heck: ,,Mauro Giuliani: Virtuoso Gitarist and
Composer”, (Edition Orphée, 1995.) cimii miive alapjan készlilt.
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lehetOség kindlkozott szamukra szolistaként is bemutatni tehetségiiket,
tudasukat, valamint miuveiket is megjelentetthették. Sajnos ugyanez
Olaszorszagban akkor még - kiaddk hijan - bizony nem volt lehetséges.

Giuliani Bécsben jelent0s sikereket aratott az ©nmaga komponalta
muzsikaval, és hihetetlentil konnyed, virtuéz gitarjatékaval.

Kozvetlenil Giuliani megjelenése el6tt a gitdr, mint hangszer alapvet0
szerkezeti valtozasokon ment keresztiil. Az egyik ilyen meghatarozé valtozas a
hatodik har hasznalatanak a bevezetése, a masik a gitar szimpla htrozasanak
elterjedése és altalanossa valasa volt. A lant és a mandolin ez id0 t4jt mar szinte
egész Eurdpédban elvesztette addigi elfogadottsagat és népszerliségét. A hidnyt
potland6 sziikség mutatkozott egy hordozhaté és konnyen kezelhetd
hangszerre, amely alkalmas volt az énekhang finom kisérésére.

A ,tabulataras” irdsmoédot a gitar esetében is ekkorra mar felvéaltotta az Gj
notaci6é hasznalata, és a dupla hturok helyett hasznalt, sokkal praktikusabbnak
bizonyulé szimpla hirozas 14j technikai - zenei lehetGségeket kinalt.

A kompoziciés gondolkodas is megvaltozott. Nagyrészt arra torekedtek a
zeneszerz0k, hogy kompoziciéikban az egyes zenei elemek (melédia-harmonia)
jol hallhatéan megkiilonboztethet6ek legyenek egymastol.

A notacidban is egyre inkdbb az egyértelml, a tiszta és vildgos
szOlamvezetések megjelenitésére torekedtek, ennek koszonhetben a
kottaolvasas is sokkal egyszeriibbé, konnyebbé valt.

Bécsben ez az ujfajta zenei gondolkodés igen gyorsan elterjedt, kovetOkre
talalt tanarok, professzorok korében. A zenei korrektségre torekvés és a
kialakult igényesebb, jobb hangszerkezelési méd nagyban hozzéjarult a gitéar
elterjedéséhez, népszerlivé valasdhoz. (V. Mathiegka (1773 - 1830) és A. Diabelli
(1781 - 1858) gitartanar - zeneszerzOk voltak az uttor6k, akik Bécsben az 4j
notaciot az els6k kozott hasznaltak.)

Amikor 1806 végén Mauro Giuliani megjelent Bécsben, miveiben mar
kival6an alkalmazta a fent emlitett Gjitdsokat. Kifogdstalan minbségli zenei
interpretaci6 és magas foku technikai tudas jellemezte gitarjatékat. Sok olyan 4j

hangvételli sajat kompoziciéval jelentkezett, amelyeket az akkori gitaros
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gondolkodas, a kor elvart kompoziciés - tipusanak megvaldsult modelljeiként
tartott szamon. A bécsi zenei vildg pezsgésében csak azok a kivételes képességl
zenészek feleltek meg az igen magas szinvonalon 1év6 kivanalmaknak, akik a
minBségi zenét virtuéz moédon tudtak a hangversenyeiken eléadni. Minden
bizonnyal Giuliani megfelelt ezeknek az elvardsoknak. Bécsi fogadtatasarol,
megbecsiiltségérél a zenei vildgban elfoglalt helyérll elsGsorban a zenei
szakfolyo6iratokban megjelent, korabeli zenekritikakbol tudunk informalédni.

1808. aprilis 3-an Salieri, Beethoven, Hummel és mas hasonldéan kivalo
muzsikusok tarsasagaban Giulianinak nagyszer( lehet6sége adddott a Joseph
Haydn 76. sziiletésnapja tiszteletére rendezett hangversenyen gitarosként és
zeneszerzOként is bemutatkoznia a zeneért6 és nagyon igényes bécsi
kozonségnek. A ,Redontensaal”-ban megtartott hangversenyen Giuliani elsd
,Gitarverseny”- ét (A-dar, Op.30.) adta elé zenekari kisérettel. A kirobbané
siker megnyitotta el6tte az eurdpai elismertség felé vezetd utat is, és Bécsben a
legelismertebbekkel és legkivallobbakkal azonos értékelésben részesiilt. Az
~Allgemeine musikalische Zeitung” - a korabeli kedvelt szakfolyéirat - igy irt
err0l a hangversenyrdl:

»... egy concertot és varidcidkat jatszott teljes zenekari kisérettel (mind
sajat kompozicid), amelyek csaknem olyan pompasak onmagukban, mint
Giuliani eladésa. Senki sem tagadhatja meg tOle a csodélatot és a dicséretet. A
hallgatésag olyan rajongast mutatott, amelyet csak kevesek tudnak kivaltani a
kozonségbdl, kivéve a legnagyobb mestereket.” ... probaljunk meg elképzelni
egy gitart egy zenekar mellett... Vajon melyik zene tudna gy6zedelmeskedni,
ha ez a tehetség és, a hihetetlen szorgalom és kitartds nem gyb6zné le a
nehézségeket?” Egy masik szakfolyéirat, a ,Vaterlandische Blatter” pedig igy
emlékezik meg ugyanarrél a hangversenyrol:

»... a hangversenyen Mauro Giuliani olyan magassagokba emelte ezt a
hangszert, amelyr6l annakelGtte nem is hittiikk volna, hogy egyaltalan
lehetséges. Elfeledtette, hogy a gitar természeténél fogva akkordhangszer, és

alapvetben kiséretre szantak énekhangokhoz vagy mas hangszerekhez, de
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csodalatosan atalakul ez az alapkaraktere, amikor (Giuliani) szoloval,
concertoval vagy szonataval kisérletezik.”

Sikereinek koszonhetGen 1810. tajan Giuliani és kompoziciéi - mindenhol,
ahol ismert és kozkedvelt volt a gitar - egyfajta kritériumot, mértéket kezdett
képviselni. Mértékadé volt mas gitaros szerzOknek a virtu6éz és bonyolult,
ugyanakkor szinvonalas zenét tartalmazé gitarmUvek irdsahoz.

Giuliani Osszesen harom ,Gitarversenyt” komponélt, amelyek minden
bizonnyal a legmagasabb zenei minbséget képviselik a szerz0 hagyatékaban.
Giuliani kétségtelentil nagyon jol ismerte a gitar technikai és zenei adottsagait,
igy mindhdrom kompozicidjaban sikeriilt megtaldlnia azt a kényes akusztikai
egyensulyt a zenekar és a gitar dinamikai viszony - rendszerében, melyben a
gitar relative halk, lagy hangjat nem fedik el a zenekar megszolalasai. A gitar
szOlisztikus részeit a zenekar lagyan, egy viszonylag vékony zenekari
textaraval kiséri. A gitar hangja felerGsithet6, ha a hangok szama az egyidejl
megszoélaltatdsokban novekszik (akkordok). Ugyanez a dinamikai hatds szintén
elérhetd a gyors arpeggiok megszolaltatasaval is. Ezt a zeneszerzési technikat
az Op. 30-as A-dar ,,Concerto” is kivaloan példazza.

Giuliani A - duar ,Gitarversenye” jellegzetes alaptipusa a klasszika és a
romantika korszakhatardn irt kompozicioknak. Kifejezésrendszerében
kozeledik a romantikdhoz, de eszkoztaraban még nem romantikus. Jellemz0 ez
a XVIII. szdzad végének legtobb olasz komponistdjara is. Példaul Niccolo
Paganini (1782-1840) munkdssaga is ennek a komponalasi médnak a jellegzetes
példait mutatja - csupan egy évvel volt fiatalabb Giulianinal -, és
heged(iversenyeiben 0 is a ,,Gitarverseny”- hez nagyon hasonl6 szerkesztési és
anyagkezelési modokat hasznal.

A sok hasonlésag valészin(i oka a néhany évtizeddel kordbban virdgzo
francia rokoké heged(versenyek iskolateremtd példdja, melyek a jellegzetes
mintat adhattdk, a tipikus indul6 tematikaval az els6 tételben, az elsO tételhez
képest kissé jellegtelenebb ko6zépso tétellel, majd a tancos karakter(i zarotétellel.

Giuliani els6 ,Gitarverseny” - ének mindossze egyetlen eredeti, korabeli

nyomtatott példdnya maradt fenn zenekari valtozatban - sajnos csak
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toredékesen (a ,Koppenhédgai Kirdlyi Konyvtar” tulajdona). Ennek alapjan
késziilt a ,Tecla” kiadé gondozasaban - a Giuliani 6sszkiadas keretében - az
Gjranyomtatott kiadas. A ,Concerto” gitar és vondsnégyes atiratdnak bécsi
kiaddsa a ,Tecla” 0sszkiadads 26. kotetében talalhaté. Anton Diabelli még az
1800-as években készitett két atiratot a versenymibdl. Az egyik a
,Gitarverseny” zenekari kiséretének zongorakivonata (a , Tecla” 6sszkiadas 27.
kotetében taldlhat6), a masik a versenymi harmadik tételének két gitarra atirt
véltozata ,Rondo alla Polacca” cimmel szintén Diabelli munkaja (a ,Tecla”
Osszkiadas 20. kotete tartalmazza).

A kivalé Giuliani kutaté Thomas F. Heck szerint a ,Gitarverseny” - b6l
késziilt legkorabbi atirat a darab vondsnégyessel kisért valtozata (ma a bécsi
»Stadt- und Landesbibliothek” tulajdonaban van), ezt az atiratot a ,,Bureau des
Arts et D'Industrie” nevl kiadé adta kozre Bécsben 1808. és 1810. kozott
(nyomdai szdma: 622). Az eredeti ml - vagyis a zenekari valtozat -
megjelentetése koriili bizonytalansagot megsziintette a Koppenhagaban
felbukkant kottapélddny vizsgédlata, melynek alapjan a zenekari anyag
kiaddsanak id6pontjara is nagy biztonsaggal kovetkeztethetiink, ugyanis a
kiadvany egyik-masik oldaldn olvashaté a nyomdai szdm: 622. Ez a nyomdai
szam azonos a ,Gitarverseny” vonoésnégyesre atirt véaltozatdnak a nyomdai
szamaval, tehat a két kotta minden bizonnyal egy id6ben és ugyanannal a
kiadénal jelent meg.

A versenym( modern kiadédsai a mildnéi ,Suvini Zerboni” - nél jelentek
meg Ruggerio Chiesa szerkesztésében. 1977-ben, egyid6ben jelent meg a zenekari
partitura és a Diabelli féle gitar - zongorakiséretes atirat. Majd 1983-ban szintén
ugyanennél a kiadénal megjelent a versenymil vondsnégyesre redukalt
véltozata is.

Giuliani 1819-ben végleg elhagyta Bécset és Romaba koltozott, ahol a véaros
hivatalos megbizast adott neki azzal a feladattal, hogy felvirdgoztassa a véros
hangszeres zenei életét. Igy keriilt kapcsolatba két egészen kivallé olasz
zenésszel N. Paganinivel és G. A. Rossinivel (1792-1868), akikkel 1820

decemberétdl 1821 marciusaig szdmos kozosen adott hangversenyen lépett fel.
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,Triumvirato musicale” néven emlegették abban az idOben a rémai zenei
vildgban Oket. Giuliani és Rossini Osszebardtkoztak és Rossini maga biztatta
Giulianit arra, hogy sikeres szinpadi darabjainak legnépszer(ibb részleteibdl
készitsen gitar atiratokat. Ennek a zenész- baratsagnak koszonhetjik a
gitarirodalom kiemelked0 jelent0ségli és magas zenei szinvonalat képvisel0 hat
nagyszerl mibol all6 koncertdarab sorozatat, a ,Rossiniana” - kat (Op. 119-
124).

1823-ban Giuliani Napolyba koltozott, ahol a hangversenyezés mellett a
tanitas volt tevékenységének f6 teriilete. Ezekben az években Emilia nevi
lanyaval kozos, f6leg du6é hangversenyeken szerepelt a nyilvdnossag el6tt. Az
1820 - as évek kozepére egészsége nagyon megromlott, és egyre kevesebbet
hangversenyezett. Giuliani hosszantarté betegeskedést kovetben 1829. méjus 8-
an elhunyt.

Mauro Giuliani londoni tartézkodasa soran Fernando Sor - ral személyesen
is megismerkedett. Hamarosan paratlan, addig zenészek kozott soha nem
tapasztalt rivalizdlas indult meg a két gitarm(vész kozott. Giuliani szdmos
nagysiker( londoni hangversenyének egyikén bemutatott egy altala kedvelt,
nagyon kultivalt hangszert az an. ,tercgitar”-t, amelyet magasabbra hangolt,
mint a hagyomaényos gitart. Igy egy csilingel®, a gitar megszokott hangszinénél
sokkal fényesebb tonust sikeriilt elérnie. Erre a ,tercgitar”’-ra irott mivei,
valamint az egyébb kamaradarabjai egyre népszerlibbé tették.

Tisztel6ik Giuliani - és Sor - klubokat alakitottak. A Giuliani rajongék mar
joval kés6bb, haldlat kovetben (1833-ban) az iranta érzett tisztelettdl vezérelve
»The Giulianiad” cimmel gitaros szakfolyoiratot inditottak Londonban (1835-ig
mikodott) és a kezdeményezOk - Ferdinand Pelzer (1801 - 1861), Leonhardt Schulz
(1814 - 1860) és Felix Horetzky (1796 - 1870) - cikkeket, elemzéseket, gitaros
hireket jelentettek meg az Gjsagban és szamos cikkben elemezték Sor és Giuliani
kapcsolatat. A két gitaros zeneszerz6 néhany miivét is kozreadtak

egy-egy folyodiratszamban.
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HETEDIK FEJEZET

7 A GITAR ROMANTIKA UTANI EVTIZEDEI

7.1 Egy bécsi gitairmlvész

A ,Mincheni Gitaros Egyestilet” 1901-ben felkérte
Mertz ozvegyét egy életrajz irasara, amelynek az
akkorra mar elfelejtett bécsi gitarvirtuéz emlékének
életben tartasa volt a szandéka.

Az ozvegy altal irottak alapjan agy tudjuk, hogy
Johann Kaspar Mertz 1806. augusztus 17-én Pozsonyban

(Presburg, Bratislava) sziiletett. = Nemzetiségére
vonatkozéan a forrasok egyontetlen nem tesznek Johah'@spér Mertz
semmilyen megjegyzést. Ennek ellenére Magyarorszagon az
a tévhit valt altalanossa a gitarosok korében, hogy Mertz magyar szarmazasa
zenész volt. A lexikoni forrasok ezzel ellentétben, egyértelmlen Mertz osztrak
szarmazdsat erOsitik meg.#3> Semmilyen adat vagy utalas nem lelhet6 fel, amely
a legcsekélyebb mértékben is igazolna a feltételezést, a magyar szarmazast.

A csaladf6 Josephus Mertz suszterként dolgozott és igen szerény
kortilmények kozott nevelte harom gyermekét.

Johann Kaspar Mertz iskolairol annyit tudunk, hogy a , Kirdlyi Gimnazium”
tanuldja volt Pozsonyban 1815-t6l 1819-ig (évet ismételt). Zenei ismereteit
val6szinlsithetben magantton szerezte, gitdrozni és fuvolazni tanult.43¢

A csalad sanyart anyagi helyzetén Johann mér egészen fiatalon segiteni

igyekezett kisebb hangversenyeken valé fellépésével. Az elsé nyilvanos

“% philip J. Bone, J. Powroznak, ) ]
4% Az 1842. nov. 26-an megjelent, , Altalanos Bécsi Zenei Ujsag” cikke (G. Schraniczer) szerint, a gitar
mellett hegedulni és cselldzni is tanult.
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szereplésérdl fennmaradt dokumentum (1834) szerint, a . Nepomuk Hummel
szervezte hangversenyen - sajat kompozicidjat, egy polonezt - jatszott. Mertz
1833-t6l tagja lett a ,Pozsonyi Templomi Zenei Egyesiiletnek”, aminek a
keretében 1841-ig havonta felléphetett az egyesiilet rendezte hangversenyeken.
1840-ben, Bécsben*3” megjelent els6 harom operaéatirata. Ekkor Bécsbe utazott,
ahol 1840. november 29-én elsO ottani nyilvanos hangversenyén kilenc m(ib6l
all6 programot jatszott, amellyel viharos sikert aratott. Ennek koszonhetGen
elnyerte ,a kirdlyno gitarosa” cimet.

Ebben az id8ben, Bécsben két fiatal mlivészt is tinnepelt a kozonség. Giulio
Regondi-t (1782 - 1872), a csodagyerek gitarost és Luis Lee-t (1819 - 1896), a
csellistat. Regondit a zenekedvelOk a gitar Liszt Ferencének tartottak és Mertz a
kozonség e kedvenceinek az arnyékaban csak a masodik vonalban juthatott
szohoz. Ezért Mertz tgy hatarozott, hogy kiilfoldon probal szerencsét. Eurdpai
koncertturnéra indult.

Koncertturnéja nagy sikerrel Briinn-ben kezd0dott és érintette Krakkot,
Vars6t és Berlint is. Drezddban megismerkedett Josephine Plantin
zongoramUvészndvel, akit kés6bb feleségiil is vett.

Bécsbe visszatérve a hdzaspar elsbsorban tanitdssal foglalkozott.
Véltakoz6 érdekl6dés mellett iddnként hangversenyeken is egytitt 1éptek fel. Az
egyik koncertjiikkr6l a ,Bécsi Altalanos Zenei Ujsag” azt irta, hogy
hangversenyiikre lényegében senki sem ment el, mert a gitar mar elvesztette a
korabbi népszerliségét és egyaltalan nem érdekli a zeneértd kozonséget.

A Haslinger kiadénal mar sikeresebb volt Mertz, mert 1843-ban tovabbi
operaatiratait jelentette meg. A kritikdk kedvezben fogadtdk a kiadvanyokat és
kritikusai azon sajnalkoztak, hogy milyen kar a hangszer csekély ismertségéért.
Mertz és felesége a tovabbiakban zenetanitasbol éltek, Mertz gitart és mandolint,
felesége zongorat és éneket oktatott. Tanitvanyainak Mertz gyakorlatokat,
etlidoket és koncertdarabokat komponalt, melyeket 6 maga is eléadott alkalmi

hangversenyeiken.

“7 Tobias Haslinger kiadasaban
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Az 1800 - as évekre a zenei izlés alapvezOen megvéltozott és a hanger6 az
egyik legfontosabb zenei kifejezOeszkozzé valt. Mertz maga is érzékelte a
valtozast és a hangszerén tobbféle Gjitast is probalt alkalmazni. Ilyen példaul a
,capodaster” hasznalata és az an. ,pedalgitar” létrehozasa volt. Mindezekkel
Mertz a gitar hangosabb megszolaltatasat akarta elérni. A ,pedalgitar”#3¢ a
kritikusokat ironikus megjegyzésekre ragadtatta, a kozonséget viszont még
ennyire sem érdekelte.

Mertz 1845-ben készitett néhany Schubert dal - atiratot, amelyeket nagy
sikerrel hangversenyeken is bemutatott, a Haslinger kiad6 ezért a hat Schubert -
dal atiratat kiadta.

1845 végén Mertz megbetegedett (arcideg-gyulladas) és a komponalast
leszamitva nem folytatott egyéb zenei tevékenységet. Haslinger két
gitarkiséretes dalgyUjteményét jelentette meg 1947 - ben.43?

Az 1848-49-es évek a zenészhazasparnak tjabb nehézségeket hoztak. A
politikai helyzet bizonytalansdga, az egzisztencidlis problémak tobbszoros
koltozkodésre kényszeritették Mertzet, bar sikeres hangversenyeket tartottak
feleségével ezekben az években, a forradalmi torténések nem kedveztek a
miivészeknek.

1849-ben Haslinger Gjra megjelentette néhany kompozicidjat. A kovetkezd
két év viszonylagos nyugalomban, sikeres hangversenyekkel, tanitassal és
kompondlassal telt. Tanitvadnyaik is felléptek ezeken a hangversenyeken és
ekkor a szaksajt6 is elismeréssel irt roluk. Amikor a hangversenyeik szdma
megszaporodott, tanitvdnyaik viszont ennek aranyaban el-elmaradoztak, és igy
nem ritkan ismét el6fordultak bizony komoly anyagi nehézségek az életiikben.

1851-t6] elkezdett dolgozni a miincheni AIBL kiadénak és a Haslinger
kiad6 is Gjabb mivek kompondlasidra kérte fel. Mertz életének ebben az
idészakdban kiegyensalyozott munkaval toltotte hétkoznapjait, anyagi

viszonyai is javultak.

%8 A szazad végén az augsburgi Eduard Bayer a ,,pedélgitart” tovabbfejlesztette, de ez az eszkdz gyorsan
eltiint, minden nyom nélkil. Sem 4brézolas, sem leirds nem maradt fenn réla.
49 Kedvelt dalok gitarkisérettel”, ,,Dalok Hangja”
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Mertzet nagy megtiszteltetés érte, amikor 1855 augusztusaban meghivast
kapott Salzburgba a csaszari csaladhoz, Carolina Augusta csaszarnétol. A
beszamoldk szerint egy tizhura gitdron jatszotta el a , Velencei Karneval” és a
,Fantazia” cim( miveit a hallgatok nagy tetszésére.

Mertz egészsége 1856 elején alapvetben megromlott (tuberkolézis) és még
ugyanez év oktéberében Bécsben meghalt.

Johann Kaspar Mertz jelentOsége a gitar torténetében tobb oldalrdl vizsgélva
is kiemelked6. Az elsd és talan legfontosabb Mertz életmUivében a hatrahagyott
kompozicidinak nagy szdma. Mivei tobbsége gitardarab. Olyan virtuéz
hangszeres darabok ezek, melyeknek els6 el6addja bizonydra 6 maga volt.
Bécsben alkalom kinalkozott arra is, hogy Mertz megismerkedhessen a divatos,
a kor jellegzetes mufajaival: etlidok, fantazidk, rapszodidk, tancok, varidciok,
karakterdarabok, dalatiratok és operaparafrédzisok sora képezik életmiivét.
Nemcsak a Bécsben szokésos zenei fordulatokat, harmoéniavilagot, formai és
kompondlasi technikdkat hasznalta fel mliveinek megirasaban, hanem a magyar
verbunkos zene dallamfordulataira, ritmikai és hangszeres figuracidira is
raismerhettink darabjaiban.

A lengyel polonéz és mazurka, a magyar csardds, a német ldndler, a bécsi
kering6 szinte minden fordulata inspiralta kompozici6it. Az altala komponalt
zene szakmai minGsége nem, vagy csak nem sokban marad el az akkor Bécsben
megszokott és elvart szakmai szinvonaltél. Dallamvildga a romantikus opera
dallamvilaga, melyet jellegzetes hangszeres elemekkel gazdagitott.
Aprolékossdga kottakiadvanyaiban nagymértékben segiti a zeneszerzdi
gondolat hiteles megvaldsitasat.

A masodik szempont, amiért Mertz palyafutdsat kilonosen nagyra
értékelhetjiik, az az ujitdsi vagya. A gitar sokféle, valtoztatott formajaval,
alakjaval kisérletezett, és hangversenyeken is megszoélaltatta e hangszereket.
Gondoljunk példaul a ,pedalgitirra”, a nyolc vagy tizhara hangszerére, a
Jtercgitarra”, vagy akéar a ,harfagitarra”. ElOszeretettel hasznélta Staufer és

Scherzer modern formaju és épitésti hangszereit.

249



7.1.1 ,Schule fiir die Gitarre”

A harmadik teriilete Mertz tevékenységének a pedagodgia, az oktatds volt.
Nehéz anyagi helyzete miatt Mertz arra kényszeriilt, hogy sok tanitvanyt
vallaljon. A gitar mellett citerat, furulyéat és csell6t is tanitott. Mondhatjuk, hogy
szinte egész napjat tanitassal toltotte, igy érthetd, hogy egy id6 utan rendkiviili
gyakorlottsdgra tett szert a tanitasban. Irt egy moédszertant is, melyet a mai
értelemben inkabb gitariskoldnak nevezhetnénk. A kiadvanyokon is igy
szerepel: ,Schule fiir die Guitarre”.#40

A mi els6 részében lényegében egy attekintést kapunk az alapvetd
zeneelméleti ismeretekr6l és megtaldljuk a hagyoményos olasz zenei
kifejezéseket is németre leforditva. A mi masodik része a gyakorlati rész.
Tisztdzza a jobb kéz ujjainak jelolését (mutatoujj: 1 pont, kozépsd ujj: 2 pont,
gylrlsujj: 3 pont, hiivelykujj: egy forditott v bet(i ()). Ezutan kovetkeznek a
gyakorlatok. Erdekes, hogy a legelsé két gyakorlat a mutaté- és hiivelykujj
egylittes hasznalataval torténik. A negyedik gyakorlatban a jobb kéz mind a
négy ujjat haszndlja mar. Mertz csak ezt kovetOen kezd repetalt hangok
pengetéséhez a mutatoé- és a kozépsd ujjakkal. Az ezt kovetd gyakorlatokban a
valtott pengetést gyakoroltatja tobbféle formacioban. Mindegyik ujjat
megmozgatja a gyakorlatok soran és mindegyik hart megpengetteti. Mertznél a
htivelykujj barmelyik htrt pengetheti, nem csupan a basszus hurokat, ahogy azt
egyes szerzOknél (lasd Carcassi) tapasztalhattuk.

Ezutan Mertz egy rendkiviil praktikus és technikailag hasznos etlidsort
javasol ,napi tanulményozasra” a ,g”, a ,h” és az ,é” hurok bevonasaval.
Ebben a haromszor hat etlidsorban a jobb kéz valamennyi lehetséges pengetési
ugyanazokbol a harmoénidkbol épitkezve, csak kiilonb6z8 pengetési
formaciokkal, akkordfelbontasokkal.

Kovetkeznek a skéldk, rendkiviil praktikus bal kéz ujjazatokkal (4#, 4b-ig)

és a hozzajuk csatolt kadencidk. Majd a diszitések és a technikai kotések

40 Bacs, 1848., Haslinger
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bemutatdsaval zarja Mertz a masodik részt. Az iskolat tizenot apro
,gyakorlédarab” (Ubungstiicke) zarja. Itt érzékelhet6 az a pedagogiai szandék,
hogy a mivek egymasutanisiga a nehézségi sorrendet betartva kovesse

egymast. A 15. gyakorlat mér elfogadhat6 szinvonala gitartudast feltételez.

7.2 A posztromantika és a gitar

Francisco Tarrega Spanyolorszdgban, egy kis faluban, Villareal-ban sziiletett
(1852-1909). Zenei tanulmanyok folytatdsa végett Madridba koltozott, ahol
zongorazni és kompondlni tanult. Zongordn jelent0s sikereket aratott
hangversenyeken és kompozicidi versenydijakat is

kaptak.

ABRA 43 Pierre Auguste Renoir: Spanyol gitaros (1897)

Tarrega nemcsak zongorazott zenei tanulmanyai megkezdésekor, hanem a gitar
is felkeltette az érdekl6dését. Tanara Julian Arcas (1832 - 1882.) spanyol gitaros

volt. Tanulmanyai soran a gitartechnika minden tertiletét kritikus elemezésnek

251



vetette ali, és ennek a szemléletének koszonhetben, szamos felismerését
kovetben, gitarjatékaban hangszertechnikai ajitdsokat vezetett be.

A gitar torténetében alig talalunk még egy gitarost, aki egyidében annyi
technikai djitdssal kisérletezett volna, mint 6. Ezek az ujitdsok nagyrészt
napjaink gitarjatékaban is tovabb élnek. Ilyen példaul a hangszer tartasa, a gitéar
bal ldbra helyezése, amely egy zsamolyon nyugszik..#4! A jobb kéz és a bal kéz
tartasanak atalakitdsa, az un. ,apoyando” pengetés bevezetése szamitottak a
legjelent6sebb Gjdonsagoknak. A jobb kéz technikanal a kisujj tobbé mar nem
jatszotta a kéztdmaszto ujj szerepét. Ujitdsait tanitvanyai4? tovabbvitték és az
un. , Tdrrega - iskola” sok kovetOre talalt. Napjaink modern iskolai is nagyon
gyakran hivatkoznak erre az un. , Tdrrega-iskolara”. Sajnos Tdrrega maga nem
irt gitariskoldt, moédszertant. Amit hatrahagyott az a kompoziciéi sora és

nagyszamu gitar atirata, melyekkel bGvitette a gitarrepertoart.

ABRA 44 Francisco Tarrega (1852-1909)

! Ezt M. Carcassi és D. Aguado is hasznalta.
“2 Emilio Pujol (1886-1980.), Daniel Fortea (1878-1953.), Miguel Llobet (1878-1938.)
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Ha a , Tarrega-iskolat” Osszességében kivanjuk megismerni, leghelyesebb, ha
Emilio Pujol , Gitariskold” - jat kezdjik elemezni.**3 Pujol a jatéktechnika szinte
minden elemére kitérve, tudomanyos alapossidggal tarja elénk a gitarjaték
kisebb-nagyobb 6sszetev0jét. Munkdjdban szdmtalan gyakorlattal és igen sok
szobeli utasitdssal a sz6 szoros értelmében tudomanyos alapossaggal épiti fel a
»Tarrega - technikd” - t. A XX. szdzad egyik legnagyobb gitaros egyénisége
Andrés Segovia is becsiilte Tarrega teljesitményét, de zeneszerz6i munkajat

egyaltalan nem tartotta figyelemre mélténak.44

7.3 A XX. szazad legnagyobb hatasu gitarm(vésze

Andrés Segovia (1898-1987) alig mult 6t éves, mikor csalddjaval Granadaba
koltoztek. Zenei érdeklddése elG6szor a zongora, a heged(l, majd a csell6 felé
fordult. Azonban nem voltak igazi sikerélményei ezeken a hangszereken. A
flamenco gitdrosokat hallgatva beleszeretett a gitarba, mely egy életre rabul
ejtette.

Csaladja nem tdmogatta zenei érdekl6dését, zenei tanulmanyait, de tiz
évesen mégis sikertilt hozzdjutnia egy gitdrhoz a hangszerkészitd Benito
Ferrert6l.4% Segovia autodidaktaként kezdett gitart tanulni. Minden idejét ennek
a hangszernek szentelte volna, de csaladja ellenalldsaval is kénytelen volt
megkiizdeni, akik a zenetanulast pénzpocsékolasnak, a gitarozast pedig
kiilonosen id6fecsérld elfoglaltsagnak tartottdk. Igy a gyermek Segovia csak
titokban gyakorolgatott. Elsajatitotta a flamenco technikat, de kés6bb, amikor
klasszikus gitaron jatsz6 kortarsaktol megismerhette Sor, Arcas, Tarrega zenéjét,

ugy dontott, hogy inkabb az 0 stilusukat veszi at és koveti majd a tovdbbiakban.

3 Emilio Pujol: ,,Escuela razonada de la guitarra”, Basada en los principios de la técnica de TARREGA,
Prologo de Manuel de Falla, I. fuzet Ed. Romeo and Fernandez 1934/ 1940-t6l Ricordi Americana,
Buenos Aires, Il. fuzet 1935. Ricordi A., I11. flzet 1954. Ricordi A., IV. flzet 1971. Ricordi A.

“% Interview mit Andrés Segovia, Gitarre&Lante, 1983. 5. fiizet (287-293. old.)

“5p J. Bone, Guitar and Mandolin, London, Schott 1972. (325. old.).
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ABRA 45 Andrés Segovia (1898-1987)

Csaladja ellendllasa oda vezetett, hogy elkoltozott otthonrdl egy kis albérleti
szobaba, ahol egyediil élt, szorgalmasan gyakorolt és tanult.

1909-ben tizenhat évesen befejezte iskoldit, és ebben az évben kertilt sor
els6 hangversenyére Granadaban a ,,Centro Artistica”-ban.

Ezutan a hangverseny utan Sevillia - ban egy év alatt tizenhat
hangversenyen szerepelt nagy sikereket aratva, és ezzel elnyerte néhany tehetOs
partfogd szimpatidjat, akik Segovia  mivészi palyajat nem csupan szép
szavakkal, de anyagiakkal is hajland6knak mutatkoztak tdmogatni. Az
elkovetkez6 évek szdmtalan nagysikerl hangversenyt hoztak. 1913-ban sor
kertilt madridi bemutatkozéasara is. Ezen a madridi koncerten*# mar a Manuel
Ramirezt6l*4” ajandékba kapott koncertgitarral mutatta be mlsorat.

Az 1930-as években mar egy Hermann Hauser*#® készitette gitarral
hangversenyezett. Sokak szerint ez a hangszer volt Segovia legjobb gitarja.

1924-ben baratja Pablo Casals hangversenyt szervezett Segovianak
Périzsban. Ez a nagysikerl hangverseny inditotta el az igazi vildgsikerhez

vezetO tton.

“® Ateneo de Madrid

“7 Spanyol hegedii és gitarkészité mester (1864-1916), napjainkban ez a hangszer New York-i
Metropolitan Museum of Art hangszergyjteményének a tulajdona.
(www.metmuseum.org/toah/hd/guit/ho_1986.353.2htm)

8 Német gitarkészité mester (1882-1952.)
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A vildg szinte valamennyi jelentds hangversenytermében fellépett, és
mindehol csodalatot, megbecsiilést szerzett ©nmaganak és a gitarnak.
Magyarorszagon is megfordult harom alkalommal is. El6szor 1927. november
19-én és 22-én szerepelt Budapesten. 1937. november 22-én és 24-én szerepelt

masodszor Magyarorszagon. A harmadik alkalom 1938. november 23-4n volt.

ABRA 46 Gary A. Ruhinen (kortars), Transzban

Az 1937. november 24-i hangversenyér0l a kivalé zenekritikus, Toth Aladdr is
beszamolt.#* Tobb szempontbdl is nagyon érdekes Toth irdsa. ,Andrés
Segovianak budapesti bemutatkozdsa nagyszamt kozonséget vonzott a
Zeneakadémia Nagytermébe.” , ...lathattuk a zeneélet bennfenteseit, akik
kilfoldi lapokbol, folyoéiratokbol jol ismerték a gitar ,klasszikus virtuézat” és
tudtdk, hogy mit varjanak tble, de nagy szamban lattunk a nézGtéren olyan
arcokat is, melyekkel még joforman sohasem taldlkozhattunk a
hangversenyteremben...”, ,...ezattal a kozonségnek éppen ez az ismeretlen
rétege jelentette a ,szakért6k” taborat: a gitar hangszer dilettdns miiveldi

gylltek ezattal egybe, tekintélyes sereg, mely szépen hirdette a gitar

“9 Teth Aladar: Valogatott zenekritikak, Zenemiikiadé 1968.

255



népszerlségét... a nagy zenekultaran kiviil esO zenei periféridkon.” ... akik a
gitart pengetik, nemigen hallgatjdk a Bachhal, Mozarttal, Beethovennel, széval a
nagy zenekoltOkkel hodité Toscaniniket, Casalsokat, Hubermanokat: ebben nincs
semmi meglepd. A gitar hangszer régen kiesett a zenei fejl6dés f6atvonalabdl -
a zene, mely rajta rendszerint megszoélal, csak afféle , mellékzene”. Marpedig
minden hangszer annyit ér, amennyit irodalma. Es a gitérra régéta nem irnak
nagy remekmdiveket.” ,De ne feledjiik: a gitar nem esett mindig ilyen messze a
magas zeneirodalomtol. Hiszen rokona volt a lantnak, mely régebben kdzponti
szerepet jatszott...”

»A lant azonban meghalt és a gitir megmaradt!” ,... nem véletlen, hogy a
gitdrnak ezek az ujjateremt0 elfadomliivész tehetségei éppen a gitar népi
otthonaban, Spanyolorszagban sziilettek meg.”, akik visszavezették ,, ... ezt a
sz6 alacsonyabb értelmében ,népszerli” hangszert a magas zeneirodalom
féatvonalara.”

A gitar hangszer rendkiviili gazdagsiga: ez volt az elsG altalanos
benyomasunk Segovia hangversenyén, melyet a nagyszer( virtuéz Alessandro
Scarlatti egyik nemrég felfedezett kompozicijaval**? (Preambulo e Gavotta)
nyitott meg. Akik a gitart csak, mint éneket kiséré hangszert ismerik, nem is
sejtik, hogyan tud ez a penget0s hangszer maga is énekelni! Méghozza: a

'I/

sziciliai édes dallamossag nagy mesterének, Scarlattinak szaja ize szerint!” ...
mennyivel él6bb, finomabb, lelkesebb ez az ujjakkal pengetett hangszer a
billentyligépezetes haros hangszereknél, mennyivel melegebb életszinekbe
oltozik Segovia gitarjan egy-egy Bach-tanctétel, mint a merev csembalén!”

~Segovia a hangszer ilyen gazdag lehetbségeinek folényes birtokaban
jogosan terjeszti ki a gitar uralméat mas hangszerre irt kompozicidkra is.”

,Es ha Bach d-moll heged(iszonétajanak hires Chaconne-janak gitar atirasa
nem csendiil fel meggy6z6en Segovia eldaddsaban, ezt inkdbb a zenésznek, mint

hangszerének rovasara irhatjuk. Bach grandiézus remekmiive nem a gitarnak,

hanem magéanak Segovidnak zenei korlatjait haladja meg. A nagy, elementaris

%0 j6val késsbb, csak évtizedek mulva deriilt ki, hogy a fent emlitett darab nem Scarlatti egy Gjonnan
felfedezett miive, hanem — més tételekkel egyutt - M. Manuel Ponce, Segovia kérésére készitett
stilustanulménya. Segovia éveken Kkeresztul Scarlatti muveként jatszotta ezeket a darabokat
hangversenyein, és ezzel I1ényegében csunyéan raszedte a ,,szakértéket”, a gitarosokat és a zenei vilagot.
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patosz tavol all ugyanis Segovia muzsikus egyéniségétdl, mely elsGsorban a
gracia, a finom latinos formamdivészet, a szellemes képzelet birodalmaban
mozgott otthonosan.”

Segovia ... ha nem is tudja teljesen betolteni a Chaconne méret(
elementaris remekmi(iveket, de nemes és elOkel6 keretbe foglal minden
klasszikus muzsikat.” ... ami a legvonzoébb: szigora klasszikus
formamdivészetét frissen athatja a népies improvizalas - kolorédlds - varialas
szelleme...”

Andrés Segovia a XX. szézad kiemelkedé jelentbségli hangszeres mUvésze,
aki a vildg szinte minden zugdban megismertette az embereket a gitarral.
Rendkiviili teljesitménye kozismert a gitar vilagadban. Csodalatra mélto
vitalitassal tette mindig a soron kovetkezd, maga 4ltal kit(izott feladatat, legyen
sz6 hangversenyzésrl, mivek &tirasar6l, bemutatdsarél, tanitdsarol, vagy
komponistdk rdbeszélésérdl gitardarabok irasara. Ha kellett, flamenco fesztivalt
szervezett Garcia Lorca-val és Manuel de Falla-val vagy Genfben tanitott az ottani
akadémidn, ha éppen arra volt szitkség. Hatalmas repertoart vett fel
hanglemezekre és se szeri se szdma kottakiadvdnyainak. Munkassaganak
mintegy Osszefoglaldsat adja 6 maga egy vele késziilt 1983-as interjiban.4>!

»... négy nagy minek szenteltem életemet. Az els6: megszabaditani a
gitart a flamencotdl, a bortél és a n6ktdl, ugyanis abban az id6ében - az elhunyt
Tarrega neve és életmlive nem terjedt el kiilonosképpen - gyorsan feledésbe
mertilt a gitar. Ez egészen oddig vezetett - képzelje csak -, hogy Tirrega az
,Arab Capricio” ciml darabjat Bretonnak, a ,La verbena de la Paloma”
szerzOjének ajanlotta, aki még csak nem is reagélt erre. Aztan masodsorban: a
gitar felszabaditdsa utdn egy repertoar kialakitdsdval foglalkoztam. A
vihuelistdknal kutattam és a nagy komponistdkhoz fordultam, akik az én
unszoldsomra kezdtek gitarra kompondlni. Példaul: Torroba, Turrina. Harmadik

feladatom abban 4llt, hogy bizonyitsam a gitar elOnyeit egy ilyen korszakban, a

! Gitarre&Laute,1983. V. fiizet, (287-293. old.)
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kimerithetetlen hangszin, a hangzas lehet6ségeit és szépségét...,”452,Igy a gitart
a publikum, mint egy megindit6, meggy0z0 hangszert ismerte meg.

A negyedik feladatom az volt, hogy arra 0Osztondzzem a
konzervatériumokat, a fGiskolakat és az egyetemeket, hogy ugyanolyan szinten
oktassdk a gitart, mint a zongorat és a hegedtit. Végiil sok tanitvdnyomat
biztattam a tanitasra és kitlnd pedagogusokat neveltem. Ez azt jelenti tehat,
hogy mind a négy pontban, egész munkdmban gybzedelmeskedtem.

Mindegyikben teljes gy6zelmet arattam.”453

7.3.1 Segovia technikaja

Andrés Segovia a vilag szinte valamennyi hangversenytermében megfordult és
jatékaval kivivta a vilag csodalatat. Csillog6 technikdja, virtuozitdsa amulatba
ejtette nemcsak a laikusokat, hanem a hozzaértOket, a szakembereket is. Egyik
legnagyobb csodéldja Viadimir Bobri*** hosszas rabeszélés eredményeképpen
ravette Segovidt arra, hogy egy konyvben részletezve mutassdk be gitar-
technikajat.

A konyv megsziiletett és egy nagyon vazlatos, szépen illusztralt rovid
gitartorténetet kovetOen fényképekkel és rajzokkal, valamint egyszer(,

kozérthet6 mondatokkal bemutatja a ,,Segovia - technika”-t.4>°

7.3.2 A hangszertartas

Segovia szerint abban az esetben megfelel6 a gitar tartdsa, ha a hangszer stabil,
és ezéltal mindkét kéznek biztositott a teljes mozgasszabadsaga. Ezt agy éri el,
hogy egy karfa nélkiili széknek az eliils6 harmadéra iil, kissé el6érehajolva -

hogy legyen rélatasa az 6lében tartott hangszer fogoélapjara -, és egy 10-15 cm

452 Uo.

453 Uo.

“54 1898. Harkov-1986. New York

“%% \ladimir Bobri: The Segovia Technique 1972. The Macmillen Company, New York
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magas vizszintes labtamaszt hasznal, a bal 14b ala helyezve. A jobb ldbat a szék
eliils6 jobb labahoz képest kissé hatrébb helyezi el. Ennek az 1l6 helyzetnek
koszonhetOen a gitar négy ponton érintkezik a testtel, és ez a tartds adja meg a

kivant nagyfoku stabilitasat is:

a bal combon keresztben
a jobb comb oldalan

a jobb alkaron

Ll A

a mellkasnal.

A jobb kar helyzete akkor a legmegfelelébb, ha a konyoktdl mozgatva egy
télkorivet tudunk vele leirni.

Segovia bal karja fuiggllegesen a valltol lefelé tart, a konyokét annyira
engedi kozel a torzséhez, hogy az semmiképpen ne fesziiljon. Fontos, hogy a
vallak ne emelkedjenek meg, hanem természetesen és lazan tartsuk Oket. A
gitar feje a gitaros homlokcsontjaval van nagyjabél egymagassagban. A gitar

igy ferdén van az oliinkben, és a vizszinteshez viszonyitva kb. 30° szoget zar be.

7.3.3 A jobb kéz tartasa

A szép hangszin elérése érdekében a jobb kéz csukloban kissé meghajlik, hogy
az ujjak éppen a harokkal szembe keriiljenek. A tenyér és a hangszer fedlapja
kozott kb. 7-10 cm-es tavolsag van, a harok és az ujjak pedig 80 fokos szoget
zarnak be. Ebbll a kézhelyzetbll a megfeleld pengetési technikdval tiszta és
erOteljes hangszin érhet6 el. Arra kiilonosen kell tigyelni, hogy a hiivelyk- és a
mutatéujj helyzetitkb6l adédéan egy haromszoget alkossanak, amelynek a
harok sikja az atfogoja. Ez azért rendkiviil elényts a jatékosnak, mert a
pengetés soran igy a hiivelykujj nem akadalyozza a mutatoujj szabad mozgasat
és viszont, valamint ugyanebbll a kézhelyzetb6l mindegyik ujj képes az

»~apoyando” (rdhtzott) és a ,tirando” (szabad) pengetésre. Két fontos pengetési
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forma esetén (ez a pizzicato és az tiveghangképzés) specidlis, a fentiekt6l eltérd

modon kell tartani a jobb kezet.

734 Az ,apoyando” pengetés

Az ,apoyando” pengetés kivitelezése agy torténik, hogy a jobb kéz ujjainak
valamelyikével (mutat6, kozépsd, gylrus, hiivelyk) oly’ médon pengetjiik meg
a hurt, hogy a mozdulat végén az ujj a kovetkez6 haron - a pengetést kovetGen
- megpihenjen. Az ,,apoyando” pengetéssel nagyobb hanger0 érhetd el, illetve a
tdmaszkod6 pontnak koszonhetGen a jaték biztonsagosabba valik. A gitar
valtozatos hangszinlehetOségei az ,apoyando”-val jobban kihasznalhatébba
valnak.

Skalak, futamok megszoélaltatasara, egy dallam kiemelésére, illetve olyan
hangok megszolaltatdsara hasznaljuk, amelyek nem egy akkord részei.
Skélaknal és dallammeneteknél a , valtott pengetés” (a kozépsb és mutatd ujjak
felvaltva torténd pengetése) hasznalando. Kertiljilk az ujjismétlést. Korunk

Julian Arcas (1832 - 1882) volt az aki elsOként hasznalta ezt a technikat, de
altalanosan elfogadottad Tarrega tette. Segovia jellegzetesen szép szines tonusa a

,rahazott” pengetést kovetd hangszineknek koszonhetd.

7.3.5 A tirando pengetés

A ,tirando” pengetést Segovia enyhén behajlitott ujjakkal hajtja végre. A
pengetés sordn az ujjvég egy kis korivet ir le a tenyér irdnyadba mozdulva, és a
szomszédos hur f6l6tt, azt nem érintve elhalad. Féleg akkordok pengetésénél és
akkordfelbontasoknal (arpeggio) hasznaljuk, illetve akkor, ha a megpengetett

hurral egyidOben a szomszédos hurnak még rezondalnia kell.
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7.3.6 A kormok szerepe

A gitarjatékos szamara a kormok 4apolasa, a megfeleld formara torténd
reszelése, csiszoldsa nagyon fontos mindennapi feladat. Segovia gy csiszolta a
kormeit, hogy azok korvonala kovesse az ujjbegy korvonalat. Nemcsak reszel6t,
de finom csiszolévdsznat is hasznalt a korom hdarral érintkez6 részének
nagyobb simaséga érdekében. Igy a pengetésnél a kormok nem akadnak bele a
harokba. A legszebb - telt, erGteljes - hangszint az ujjvég bal oldalan 1évd
ujjbegy - rész és a korom egyliittes haszndlataval érhetjiik el. Ha fémes, éles
hangzast szeretnénk elérni, a korom kozepétdl a korom jobb oldalanak végéig
terjed6 koromrésszel pengessiik meg a hurt. A gyors arpeggiokndl vagy a

tremol6nal csak a kormot hasznaljuk a hangképzésre.

7.3.7 A jobb kéz hiivelykujja

A jobb kéz hiivelykujj alapvet6en meghatdrozza a jobb kéz technikajat. Helyes
hasznalata soran nem akadalyozza a tobbi ujj mozgasat és nem valtoztatja meg
a kéz helyzetét a hurokhoz viszonyitva, nem veszélyezteti a kéz stabilitasat.
Mozdulni csak a konyoktdl lefelé esd kézrész egytittmozgasaval szabad, illetve
a penget0 ujjakkal.

Segovia keze a leggyorsabb futamok kozben is mozdulatlannak tinik.
Hiivelykujjdnak a vége a hangszer fejének az irdnydba mutat és a tobbi ujj elé
(és nem a tenyér ald) penget vele. Kizardlag a masodik iziiletbdl penget, hogy
az ujjbegy és a korom is részt vegyen a hangképzésben. Vannak ettél eltérd
helyzetek is. Ilyenkor a hangsuly és az élesebb hang kedvéért Segovia a kérom
kozépso részével, illetve a testesebb hang elérése érdekében a kézfej és az alkar
segitségével penget.

Mikozben a mutato-, kozéps6d és gylrlsujjakkal Segovia gyors futamot
vagy dallamot penget tobb hurt is hasznalva, a hiivelykujj koveti - finom
csuklémozgéssal - a tobbi ujj munkéjat és igy az ujjak harokhoz viszonyitott
pozicidja viszonylag alland6é marad.
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7.4. A nylon huarok elterjedése

Segovia munkassagat kapcsolatba hozzdk a nylon hurok elterjesztésével is. Az
1940-es évekig a hagyomanyoknak megfelelGen, a gitarosok juhbélbdl sodort
harokat hasznaltak. Ezek szépen széltak ugyan, de nagyon sokba kertiltek, és
csupan rovid ideig voltak haszndalhatéak. John Duarte®*® a kovetkezGképpen
emlékezik erre: ,Nem sokdig tartott egy ilyen hur (t.i. bélhar). Fel kellett
szerelni, varni kellett kb. huszonnégy orat, mig megallapodott, ezek utdn
lehetett bizonyos ideig haszndlni, ami azon mulott, hogy mennyit jatszott rajta
az illet6, illetve, hogy milyenek voltak a kormei. Egy bélhar sodort
bardnybélbdl késziilt, amit el6z6leg megszaritottak, majd kifényesitettek, mint a
pamutszalat. Jaték kozben a korom folyamatosan bontotta valamelyik szalat
kiviilr6l, amit0l a hur vagy elszakadt egy id6 wutan, vagy elkopott,
elhasznal6dott. Amikor elkezdett foszlodni, egy koromolloval le kellett vagni a
hurrél ezeket a kis foszlott szalakat, mert kiilonben zavardan zizegtek. Nem
sokkal kés6bb a hur szétbomlott, és hasznalhatatlanul hamissa valt. Egy
garnitara har j6 esetben, ha egy hétig kitartott, igy aztan ez nagyon draga dolog
volt. Ha ezek a bélhtrok megmaradtak volna a hétkoznapi hasznalatban, akkor
a gitar bizonyara nem valt volna ilyen népszer( hangszerré a harok ara miatt,
és a velik folytatott mindennapi kiizdelem, az allandé hurcserélgetés
miatt...” 47

A masodik vilaghabora technolégiai fejlédése elhozta a nylon felfedezését,
azét az anyagét, amellyel mar az 1940-es években Amerikaban kezdtek
kisérletezni. Tudomasunk szerint elGszor szinpadon 1944-ben Olga Coelho*>3
probalkozott nylon harokkal.

Segovia  1946-ban  megismerkedett a hires dan szarmazasa
hangszerkészitbvel, Albert Augustinnal (1900 - 1967), és megmutatta neki azokat
a ,horgaszzsinérokat”, amikkel addig probalkozott. Segovia kérésére Augustin

rabeszélte a Du Pont Chemical Company vezet6it, hogy a nylon gitarhtrok

%6 1919. Sheffield, angol gitéros és komponista
7 Georg Clinton: Andrés Segovia Musical, New Service Ltd. 1978.
“%8 Brazil szarmazast gitaros és énekes
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kikisérletezéséhez hozzafogjanak, majd késObb gyartsdk is azt. A gondolat
eredményesen megvalosult és azéta a nylon-htrok hasznélata az egész vilagon

altalanossa valt.459

%% Georg Clinton: Andres Segovia — Musical New Service Ltd. 1978.
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NYOLCADIK FEJEZET

8 LATINAMERIKAI HATAS AZ EUROPAI
GITAROZASBAN

8.1 Julio Salvador Sagreras és gitariskolaja

Julio  Salvador  Sagreras*®®  argentin  gitarmUivész,
komponista és zenepedagoégus. Zenei tanulmdényait
édesapjanal  kezdte, majd a Buenos = Aires-i
Zeneakadémidn folytatta elméleti tanulmanyokkal
kiegészitve.

Sagreras  1899-t01  kinevezett  professzorként

1 1 o . lioS. s
mikodott ugyanezen a zeneakadémidn, majd 1905-ben Julo 5. Sagreras

megalapitotta a sajat ,Gitdr-Zeneakadémid” - jat, ahol pedagogia
tevékenységének koszonhetben szamos kitlnd gitaros nevelkedett. Néhany
szinhazi darabhoz irt kisérOzenét és szamtalan gitarra irt kompozicié jelenti
életmivét. Munkéssaganak kiemelked6 részét képezi az onmaga komponalta
gyakorlatokbol, etlidokbOl osszedllitott gitariskoldja, melynek 7. kotete a
, Technica Superior”, a gitdrozas magasiskolajat jelenti.46!

A hét kotetes ,Gitariskola” els6 kotete 1933-ban jelent meg.#62 Eurépédban a

,Bérben”463 kiadvanyaként latott napvilagot 1967-ben, és Németorszagban a

”Chantarell” kiad6 1983-ban jelentette meg a gitariskola négynyelv(i valtozatat.

#60 1879. Buenos Aires-1942. Buenos Aires

%61 3. Powrozniak: Gitarren Lexikon, Verlag Neue Musik Berlin, 1979. (126. old.9
%62 Ricordi Americana” Buenos Aires, Argentina

%63 Edizioni musicali, Ankona, Italia
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Sagreras az els® kotet elOszavdban leirja, hogy az els6 ot kotet mar
elkésziilt és a hatodik, valamint a hetedik kotet is késziil6ben van. Ebben a
munkdjaban 41 év tapasztalatait slritette egybe. Moddszertandban azt az
elképzelését szandékozott megvalositani, amellyel mind a tanuléknak, mint a
tanaroknak segitséget kivant nyujtani a gitdrozas problémainak megoldasaban.
Arrdl ir, hogy 23 évesen hallotta el0szor gitarozni Miguel Llobet-t (1878 - 1938),
és ez arra 0sztonozte, hogy komolyabban foglalkozzon a gitarozas technikajaval
és a gitartanulas modszertani kérdéseivel. Véleménye szerint az eddig sziiletett
modszertanok tobbségiikben nem tartjdk be a fokozatossdg pedagogiailag
rendkiviil fontos elvét, és ezért kiegészitésre szorulnak. Hivatkozik a Sor, Coste,
Carcassi, Tarrega teremtette hagyomanyokra.

Eredeti elképzelése szerint az iskolat Domingo Prat-tal** kivanta megirni,
de ez az egylittmlkodés végiil mégsem valosult meg. Sagreras kiilon
hangsalyozza, hogy a kottdban minden - a darab technikai és zenei
megvalositdshoz sziikséges- informéciot igyekszik megadni. Ez a szdndéka
részben az etldok el6tt leirt szovegekben, részben a minden egyes hangjegyhez
beirt egyértelm( hangszertechnikai jelzésekkel valésul meg.

A szerz6 hangsulyozza, hogy olyan gy(ljteményt kivant létrehozni,
amellyel szoérakoztatéan, kiillonboz6 karakterl darabokkal és gyakorlatokkal
lehet a gitarozast megtanulni.

Az iskola legnagyobb érdemei kozé tartozik a pedagodgiai fokozatossag. A
vilagon eddig megjelent gitariskolak kozitil mindenképpen kimagaslo ebbdl a
szempontbol.

A masodik nagy érdeme a tudatosan felépitett technikaképzés. Mar az
els6 fuizetben lényegében a gitarozas minden fontosabb technikai elemével
megismerteti a tanulot. Hatarozott és egyértelm( utaldsokkal hajtatja végre az
egyre nehezebb feladatokat és tigyel arra is, hogy az els6é fiizetben
megtanultakra a tovabbi kotetekben visszatérjen egy joval nehezebb etliddel.

Nagyon kovetkezetesen gyakoroltatja az etlidokben az arpeggiot, a fekvésvaltas

“%41886. Barcelona — 1944. Buenos Aires, spanyol gitarmiivész, M. Llobet tanitvénya, a Tarrega-iskola
dél-amerikai elterjesztéje, szerzéje a ,,Diccionario de guitarristas” cimii miinek, 1934. Casa Romeo,
Buenos Aires
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lehetséges 0Osszes formajat, a barré-t, a skalameneteket. Kiilonosen
figyelemremélt6, hogy a kottaban egy forditott ,v”-vel (") jelzi azokat a
hangokat, amelyeket hangsulyozni kell. Ez lehet technikai szempontbdl is
fontos, de alapjaban a zenei kifejezést szolgélja, a megszolalast szinesiti. Ezt az
iskola valamennyi kotetében kovetkezetesen ugyanigy jelzi. Abban is
egyediilallo az eddig irott gitariskolak kozott, hogy a kottaban el6fordulé
minden egyes hangra leirja, melyik bal kéz ujjal, melyik htron, hol kell lefogni,
és a jobb kéznek melyik ujjaval kell megpenditeni.

A gitar egyik jellegzetessége ugyanis, hogy ugyanazt a hangot lehet masik
htron is képezni.#¢> El6fordulhat ugyanaz a hang akéar négy vagy ot kiillonb6z6
htron és kiilonb6z0 fekvésben is. Nincs ez masként az akkordokkal sem. Ezért
aztin a fogdskombindciok véltozatos lehetOséget adnak a technikai
kivitelezésre. A gitarkottdkban el6fordulé technikai jelzések ezért tehat mindig
rendkiviil fontos informdcidkat tartalmaznak a darab technikai és zenei
megval0dsitdsara vonatkozoan.

A Sagreras gitariskola ebben a vonatkozasban is egyediilalls. Az ujjazatok
pontos betartdsaval - megtanulasaval - egy rendkiviil praktikus, konnyed és
biztonsagos gitartechnika sajatithat6 el. Apré lépésekkel juttatja el a szerz6 a
tanul6t a gitarozas legfels fokara.

Az iskola hallatlan el6nye, hogy Sagreras maga komponalta az etlidoket és
a pedagogiai szempontokat minden elGrelépésnél igy konnyen érvényesiteni
tudta. Vagyis mindig az altala fontosnak tartott soron kovetkez6 feladathoz
komponélta a kovetkez6 darabot. Az iskola kottagrafikailag is hatalmas
segitséget nydjt a tanulénak a tobbszélami zenélés megértéséhez és
interpretdlasahoz.

Elmondhat6 err6l az iskolarél az is - alaposabban elemezve tartalmilag,
didaktikailag és modszertanilag -, hogy nem csak a nagyon tehetséges
tanuléknak szantdk, hanem gyakorlatilag mindenkinek. Legfeljebb a haladas
sebessége és az elért eredmény lesz kiilonbozé - a tanuldk tehetségének,

szorgalmanak fliggvényében.

“65 Zongoran példaul mindig ugyanazzal a billentyiivel kell egy adott hangot megszélaltatni.
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Az etlidok formdi egyszerliek, konnyen megérthetbek. A kozismert zenei
sztereotipidkat kovetik. Az alapvet0 technikai elemeket az elsé fiizetben
ismerhetjiik meg.

A maésodik ftizet a  kilonboz6  lehetséges  fekvésvaltasok
megismertetésével az egész fogélapot birtokba véteti a tanuléval. A harmadik
flizetben a gitarozas egyik legfontosabb elemét, az ,arpeggio” - t tanulhatjuk
meg a legkiilonb6z6bb formaciokban.

A negyedik és az 6todik flizet a tanulmanyokat a kozépfokon folytatja,
vagyis az eddig tanultakat sokkal nehezebb technikai és zenei feladatok
megoldésaval boviti.

A hatodik ftizetben jéval hosszabbak a darabok, mint korabban, és az
eddigiekt6l eltéren nem csak az olasz kifejezéseket haszndlja a szerz6 a
darabok hangulatdanak és tempdjadnak megjelolésére, hanem pontos
metronémszamokkal jelzi a tempodkat.

Az etlidok nagyon nehezek - lényegében a tanulmanyok fels6 fokat jelentik.

Az a tanul6, aki id4dig mar eljutott, val6jadban a gitdrozadst mar magas szinten
elsajatitotta és a gitarirodalom barmely szegmenséhez a hozzaértd
magabiztossagaval nyualhat.

A hetedik fiizet a , Technika Superior” 6sszegzi a mindennapi gyakorlasra
ajanlott technikai feladatokat. Kiegészitésként alkalmazhaté mindegyik fiizet

mellett.

8.2 Abel Carlevaro

Abel Carlevaro*®® virtuéz gitéarmiivész, zeneszerz0 és zenepedagogus. Egy Uj
gitartechnika megalkotdja volt a XX. szazadban. Ennek lényege: az tiléshelyzet

megvaltoztatdsa és a gitartechnika anatomiai alapokra helyezése. Zenei

%66 1918-ban sziiletett Montevideoban és 2001-ben Parizsban halt meg.
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teljesitményét a legnagyobbak, mint példaul Andrés Segovia és H. Villa-Lobos is

elismerték. Kompozicioit a legnagyobb zenemtikiadok adték ki.#¢”

ABRA 47 Abel Carlevaro

Szolodarabok, atiratok és gitarversenyek képezik hatrahagyott kompoziciéinak
Osszességeét.

Carlevaro tobb nagyobb, repertoar darabnak szamité és gyakran jatszott
miivet kiadott Gjra, a sajat zenei és technikai jelzéseivel ellatva, és szinte

titemenként hozzaf(izott pedagdgiai megjegyzéseivel, tandcsaival.

8.21 A ,Cuadernos”

Kiemelkedd fontossagu a gitartechnika XX. szézadi fejlédésének szempontjabol
az a négy kotetes gyUjtemény (,, Cuadernos”), amelyben korszer(i vélaszokat ad a
modern gitartechnika problémdira. Egy 06sszefoglalé konyvet is kiadott
»Escuela de la Guitarra, Exposicion de la Teoria Instrumental” cimmel, 48 amely
a XX. szédzadi gitartechnika szinte minden tudasanyagat feldolgozza, és
tudomanyos szinvonalon elemzi, targyalja.

Carlevaro a , Cuadernos” elészavédban a kovetkezOket irja: ,A hangszeres

technika jelentOsen fejlédott az elmult évszazadban. Hangszeren zenélni egyre

“67 A Boosey&Hawkes, a Verlag Heidelberg, a Berry, a Henri Lemoine, stb.
“%8 Gitériskola, Bevezetés a hangszer elméletbe.
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bonyolultabbéd és komplikéltabba valt, szinte senki sem volt teljesen elégedett
azzal, amit megtanult, amit addig tudott. Manapsag mér a tanul6k csupan
kisebb része gondolja azt, hogy idejének egy jelent0s részét a hangszeres
technikajuk fejlesztésére lenne érdemes forditani.

Szerencsére ezeket a gyakorlatokat egyszerlien és a fokozatossag elvét
figyelembe véve szerkesztettiik sorrendbe. Nem kivannak a tanul6ktol
kiemelkedd képességeket, de fontos az {ligyesség és az 4&lland6 ,tanari
feltigyelet”.

Ezek a gyakorlatok kizar6lag az wujjak mechanikus mozgéasanak
fejlesztésére szolgédlnak és egyardnt hasznalhatéak az amatOroknek és a
professzionalis gitarosoknak. Mindig a legjobb, a legegyszerlibb utat kell
megtaldlni, hogy a tanul6 a legeredményesebben fejlédjon. Hiszen ez a munka
értelme.

A vart eredményt csak koncentrélt és alland6 gyakorlassal lehet elérni.
Szerencsére mar konnyen hozza lehet jutni a kivdnatos mennyiségl
tananyaghoz, amely feldolgozza a gitarleckék kiilonboz6 allomasait és
hozzaférhetd didkoknak, tanaroknak egyardnt. Nem minden modszer
megfelel, de a legtobbszor elég a problémékrél beszélni, néhany el6adast
meghallgatni és igy sikertil rataldlni mindenkinek a neki megfelel6
megoldésokra.

Ugyanakkor, ha elfogulatlanok vagyunk, le kell szogezniink, hogy a
tanulmanyok soran el6fordulhatnak hianyossagok vagy tévedések. Az okokat
itt nem részletezem. Nem szandékom a masok 4altal hasznalt moédszerek
kritizdlasa, de ha elfogadjak, szivesen segitenék modszeremmel a jobb
eredmény elérése érdekében. Ebb6l a szempontbdl hangstlyoznam e négy kotet
jelentbségét.

Ezek a gyakorlatok valéjaban nem kezdbknek valok, hanem a kozépfokon
allok és a ,szinpadi zenéléshez” sziikséges technika fejlesztésére szolgélnak.

Mindenképpen el kell fogadnunk azt, hogy eredményes technikai fejlédés
lehetetlen alland6 intellektudlis er6feszités nélkiil, amelyet a didknak maganak

kell fejlédése érdekében megtenni. Ezek a gyakorlatok atmutatéként szolgalnak
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ehhez és szamolnak a tanul6 lehetGségeivel is a hangszeres technika
kifejlesztésében.

Segitenek és néhdny esetben megoldast adnak a gitaron és a zenében
el6forduld nehézségek kikiiszobolésében, minden egyes feladathoz kapcsolodik
egy magyarazat, Gtmutatd, ami segit a helyes gyakorlasban azon a hangszeren -
a gitaron -, amelyet mindannyian valasztottunk.”

Abel Carlevaro Osszeéllitasa a technikai feladatok megtanuldsara - a
,Cuadernos” - a maga nemében egyediilallé gyljtemény. Egy egységes
gitartechnikai rendszert vézol fel, kitérve a legaprobb technikai problémara. Az
egész gitartechnikat elemezve kérdéseket tesz fol és meg is talalja az adekvat
valaszokat. A gitarjaték soran el6forduld, mindenféle rendli, rangti mozdulatot
elemez és az ember bioldgiai alapjabol kiindulva megtalélja a legkézenfekvObb

mozdulatokat.

Ez a technikai feladatgytijtemény négy kotetbdl all:
1.  Diatonikus skalak
2. Ajobb kéz technikéja
3. A bal kéz technikaja
4. A bal kéz technikédja - végkovetkeztetések

Az otodik kotet némiképpen elkilonil az el6zbektll és teoretikus
megkozelitésben, gitarirodalmi példak felhasznaldsaval osszefoglalja az el6z6
négy kotet tartalmat és mindazt a tudashalmazt a gitartechnikarél, ami

OsszegyUlt az elmult évszdzadokban, ebben a targyban.

8.2.2 Diatonikus skalak

Skalazni mindenkinek meg kell tanulnia. Igy alakul ki a hangnemi érzék. Az
ujjazatok rendkiviil fontosak, mert a jo gitarjaték alapjat képezik. Kivaléan
alkalmasak a mozgasok tanulmanyozdsara és a célszeri mozdulatok

memorizdldsara. A konnyed és sima fekvésvéltdas megtanuldsdra nagyon
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hasznosak. A skaldk segitenek a fogoélapon az érint6k tavolsagainak
érzékelésében és e tdvolsdgok idegrendszeri és agyi rogzitésében. Fontos a
kézfej, a csuklo és a kar rugalmas és harmonikus egyuttmikodése. A
fekvésvaltas akkor megfelel6, ha az megvalositdsa sordn semmilyen
z0kkenéssel nem jar és a zenéléskor nem hallhaté, hogy el6fordult ez a
technikai elem.

A skala gyakorlasanak kezdetén hasznos, ha eleinte nézziik is az ujjainkat,
de késObb a bal kéznek ezt a munkajat ,érzetb6l”, szemkontroll nélkiil kell
végrehajtani.

A bal kéz mutatéujja a legfontosabb tajékozédasi pont, de a balkéz
tdmaszkodo ujja a hiivelykujj.*® Nagyon fontos a j6 eredmény érdekében az
allandé agyi kontroll is, igy konnyen elérhetd a megfeleld lazasag-fesziiltség

allapot a bal kéz ujjainak munkaja soran.

8.2.3 A jobb kéz technikaja

A gitar hangjanak varazsat fOleg annak koszonheti, hogy minden kozvetitd
eszkoz nélkiil (vond, penget6, billentyl, verl stb.) kozvetlentil az ujjainkkal
érintjiik, pengetjiikk meg a harokat. Az ujjakkal torténé hangmegszolaltatas egy
sereg technikai problémat vet fel.

Az otodik kotetben pontosan megfogalmazott és bemutatott pengetési
modozatokkal, illetve a masodik fiizetben leirt jobb kéz technikai
gyakorlatokkal adja meg Carlevaro a valaszokat az intonacids és egyéb pengetési
problémakra.

A kiindulasi pontja az a gondolata, hogy a jobb kéz technika
legproblematikusabb ujja a hitivelykujj. Ezért olyan arpeggio-pengetési
rendszereket alkotott, amelyekben a hiivelyk- és valamelyik masik ujj
egylittpengetése rendszerszer(l és folyamatos. A flizet masodik részében

lényegében ugyanezt a kidolgozott pengetési rendszert alkalmazza azzal a

%89 A hiivelykujjnak a gyakorlatban mindig hozza kell ugyan érnie a nyak hatulsé részéhez, de ez nem
jelentheti azt, hogy mozdulatlan, és ,,hozzaragadhat” a nyakhoz annak valamely pontjan.

271



lényeges kiilonbséggel, hogy arpeggiok helyett itt repetiziok a fGszereplOk.
Minden formaciéban a jobb kéz mind a négy ujjat foglalkoztatja.

A fiizet harmadik részében két ujjal repetalt skdldk formacidit jatszatja a
rugalmassag és a gyorsasag novelése érdekében. Majd ehhez csatlakoztatja az

akkordjaték gyakorlasat. Két kis etliddel zarja ezt a fiizetet.

8.2.4 A bal kéz technikaja

Carlevaro szerint kiilonosen nehéz technikai feladat a bal kéz kivanatos
mikodésének elérése, megtanuldsa. Praktikusan ezzel foglalkozik a harmadik
és a negyedik fiizet is. Azt irja, hogy ha egy darab sordn kiilonleges nehézség
mertl fel a bal kéz munkajadban, akkor megprébalja ujjazatok segitségével a
problémat atvinni inkabb a jobb kézre.

A harmadik ftizetben a fekvésvaltdsok megtanulasa a f0 feladat. El0szor
csak egy huron tranzverzilis fekvésvaltasok gyakorland6k, majd tranzverzalis
és horizontalis fekvésvaltasok kovetkeznek mindegyik htr hasznélataval. Ezek
a kombinalt fekvésvéltasok tobbféle hangnembe transzpondlva gyakorlandoéak.

A ,barrée”#’0 a bal kéz technikai problémai kozott kiemelten fontos
technikai elem. Lényegében a fektetett fogasok alkalmazasaval lehetséges a
transzpozici6 a gitaron. A fekvésvaltas és a barréfogas kombinalasa, és ennek az
egylitt torténd gyakorlasa egyediildlldé megoldasa a fektetettfogas
elsajatitdsanak. Ezzel az otlettel Carlevaro kivételével, hasonl6 médon még senki
nem probélkozott.

A ,barrée”- t el6szor harom hturon gyakoroltatva bejarja a gitar elsé o6t
fekvését. Majd a 4. az 5. és végiil a 6. hart lefogva végigjatsszatja az els6 o6t
fekvésben a gyakorlatokat. Rendkiviil hasznos, célravezeté gyakorlatok ezek,
mert nagymértékben novelik a gitaros bal kezének a hangszerbiztonsagat is. Ezt

a részt két kis etlid zarja.

470 barrée”- fr.-: ,sorompé” = fektetett fogas, melynek soran, a gitaron ketténél tobb hart kell azonos
ujjal, egyazon pillanatban lefogni.
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A fekvésvaltasok egy sajatos tipusanak a megtanuldsa kovetkezik,
melynek az a lényege, hogy a bal kéz négy ujja kozil az egyik minden
pozicioévaltasndl a htiron cstszva éri el a kivant helyzetet. , Lefelé” is és ,folfelé”
is igy kell végrehajtani a fekvésvaltast. Ez természetesen igazi technikai
konnyebbség, de a gyakorlatok sordn a kiindulasi hely és a megérkezési pozicio
egyre messzebbre keriil egymastol, mignem a gyakorlat végén 12 érint6 is van a
mozgas két kiindul6é pontja kozott. Megtanuldsa rendkiviil hasznos, de nehéz

feladat.

8.2.5 A bal kéz technikaja - konklazié

A gitaron hangokat megszolaltatni nem csak a jobb kéz ujjainak segitségével, a
harokat pengetve lehet. Ugyanezt meg lehet tenni a bal kéz ujjainak
segitségével is. Ezt a megoldast ,technikai legatonak” (technikai kotésnek) is
nevezhetjitk. = Természetesen ezt a  technikai megoldast sajatos
feltételrendszerben szoktuk hasznalni.

A negyedik fiizet nagy része err@l a technikai elemr0l sz6l, részletezve a
teendGket és megfelel6 gyakorlatokat el6irva megtanitja az tires hurra torténd
kotést a bal kéz barmelyik ujjaval. Majd ennek az ellenkezd iranyu valtozatat is
gyakoroltatja. A tobbi gyakorlat ugyanezt a logikat kovetve el6szor az els6
ujjrol kot a tobbire és vissza, aztdn a masodikrol, majd a harmadikrdl is.

Ezeknél a kotéseknél a megszolaltatott két-két hangbdl az els6t mindig a
jobb kéz valamelyik ujjaval kell megpengetni, a masodik hangot pedig mindig a
bal kéz ujjaival kell képezni. Akar lefelé, akar felfelé torténik a hangmozgas.

A negyedik flizetnek a masodik részében*’! olyan feladatokat taldlunk,
amelyek célja, hogy az ujjainkat oldaliranyban minél tavolabbra képesek
legytink kinydjtani. A harmadik részben akkordvéltasok - hosszdba és

keresztbe - jelentik a f6 témat, mig a negyedik részben*”? Carlevaro Ggy

47134, old.)
472 (46. old.)
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dolgoztatja az ujjakat keresztbe és hosszaba is, hogy kozben az 1. - ujjat, majd a
2. -, és a 3. - ujjat kell az egyik haron a gyakorlat kézben folyamatosan fekve
hagyni (a ,g”-htiron egymas mellé letéve).

Mindezeknek a felsorolt gyakorlatoknak a rendszeres gyakorldsa a bal kéz
ujjainak rendkiviili rugalmassagot, alloképességet biztositanak. Valamint az
,otthonossag”, a ,hangszerbiztonsag” csoddlatos érzetét adjak a
hangszeresnek, és a gitdron is rendkiviil fontos ,huarbiztonsag” elérését

elGsegitik.

8.3 ”"Escuola de la Guitarra”

Abel Carlevaro  gitartechnikdjat mintegy Osszefoglalja ,A  gitartanitas
modszertana” (Escuela de la Guitarra) ciml miive, amely a ,Bevezetés a
hangszerelméletbe” alcimet viseli.#”3

Carlevaro az elGszoban kifejti pedagégiai céljait. Hivatkozik az el6édok
munkdjara, értékeiket, elért eredményeiket megtartva probal ajabb
megoldasokra rataldlni tgy a technika mind a tanulds moédszertananak
vonatkozasaban.

A gitar eddig feltart torténetét tekintve széles panorama tarul elénk,
amelyben a fejlédés logikus és elbremutaté. Eme fejl0dés értékei és
hianyossagai olyan 0Osvényt jelolnek, mely bizalommal kovethetd, a
hianyossagok pedig behat6 elemzést kivannak azért, hogy a tévedések
elkeriilhetéek legyenek. Ez a konyv a hangszertechnika és a zenélés
folyamatanak alapproblémaira probal vélaszt adni.”47

Arra a kérdésre keresi a valaszt, hogy vajon melyik az a legcélravezetObb
gyakorlasi és tanuldsi moédszer, amelynek a segitségével ”... a legkisebb

erObefektetéssel a lehetd legjobb eredmény érhet6 el?” A konyv XV fejezetben

4% A kényv magyar forditasa a Debreceni Egyetem Zenemiivészeti Karanak Gitdr Tanszaka széméara
késziilt jegyzetnek, az 1978-as angol nyelvii kiadvany alapjan. Forditotta: Jaszberényi Istvan — 2004.
% Uo. (4. old.)
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targyalja a gitdrozas, ezen beliil a hangszeres gyakorlas, valamint a tanulas

technikait.

8.3.1 A gitar tartasa

Az elsO részben a hangszeres iskoldk szokdsos témdja: a gitar tartasa kertil
teritékre. A szerz6 mindjart az elején leszogezi, hogy a hangszerjatékos
testtartdsaban az egyensulyi allapot létrehozéasa az els6 és legfontosabb feladat.
A gitaros normadlis esetben tlve jatszik hangszerén, tehat az tiilésnek azt a
helyzetét kell 1étrehoznia a hangszeresnek, amelyben a hangszer alkalmazkodni
a testhelyzethez és nem megforditva. Az a testtartés, ill. az az il6 helyzet a
legmegfelel0bb, amely lehet6vé teszi mindkét kéz szabad mozgasat anélkiil,
hogy a test egyensilyi &llapota megvaltozna. Ennek a stabil egyensulyi
allapotnak a legfontosabb szerepl6i: a hat (vagyis a felsOtest) és a két 1ab. A hat
biztosit minden er6t, a két ldb, mint u.n. ,motoros elem” szabdlyozza a test
stabilitasat és annak rugalmas egyensulyi helyzetét.

Ha mar rétalalt a gitaros a neki legkedvezObb egyensulyi allapotot ado
tilésmodra, hozzafoghat a hangszertartas, az 6 egyéni testi adottsagait is szem
eldtt tart6 finombeéllitasadhoz.

Carlevaro bizonyos ujitast vezetett be a gitar tartdsa terén. Azt javasolja,
hogy a két 1ab , V”- bet(it formdlva tgy helyezkedjen el az il0 testhelyzetben
lévo jatékos el6tt, hogy a hangszert a bal ldbon keresztbe, kissé ferdén
nyugtatva tarthassa, és a jobb labbal az als6 oldalan megtamassza azt. Ek6zben
a gitar szélesebb als6 részét pedig mind a két combjaval mintegy szoritsa meg.
Ebben a helyzetben ugyanis a hangszer dereka nem csupdn a bal combot
keresztezve, fejével kissé elbre mutatva fekszik azon, hanem igy a hangszer
stabilizalasaban mindkét comb aktivan résztvehet. Az Gjitds masik vonatkozasa
az, hogy a jatékos torzséhez viszonyitva a gitir nem parhuzamosan
helyezkedik el, hanem a hangszer feje kissé elObbre kertil, mint az als6 része, és
ettdl kissé balra-el6re ferdén fekszik a jatékos 6lében; a bal ldbhoz a 8-as rész

kisebbik része van kozel, a jobb comb pedig a hangszer als6 kavajat tdmasztja
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meg.#”> A fentiek alapjan a gitarnak, megfelel6 tartdsa esetén, 6t ponton kell
érintkeznie a jatékos testével:
1. balléb,
2. jobblab,
3. jobb kar,
4. bal kéz,
5. amellkas jobb oldala

Carlevaro véleménye szerint a hangszer és a test ebben a helyzetben van
leginkabb a természetes egyensulyi allapotban. Megbonthaté esetenként ez a
tartasi allapot, de mindig torekedni kell a mozgasok ellenstllyozasara, ill. az

elébbi egyensulyi helyzet visszaallitadsara.#76

8.3.2 A jobb kéz funkcidi

A 1II. fejezetben Carlevaro tisztdzza a jobb kéz funkciéit (hangszertartss,
intonécié), a pengetéshez meghatarozza az wujjak htrokhoz viszonyitott
helyzetét, majd ramutat arra is, hogy a jobb kar és a gitar érintkezési pontjat
megfontoltan kell meghatdrozni, ugyanis ez dontéen befolyasolja a jobb kéz
ujjainak technikai lehetGségeit, munkéjat.

A jobb kar, és kéz pozicidjdnak valtoztatdsa (3 valtozat) lényegében
meghatarozhatja a hangok min6ségi megszolaltatdsat. A jobb kar pozici6jabol
adodik az ujjaknak a htirokhoz viszonyitott helyzete, a csukl6 kiilonbz6 iranyt
elmozduldsai szintén megvaltoztathatjdk az ujjak intonacids lehetOségeit.
Kilonosen a hiivelykujj beéllitdsanal jatszik fontos szerepet a kar és a csuklo
helyzete. A kivant j6 eredmény érdekében az egyéni testi adottsagokat
feltétlentil figyelembe kell venni. A jobb kéz egyes részei (vall, felkar, alkar,
csuklo, kézfej, ujjak) egytittmikodve, mintegy organikus egységet alkotva,

er6lkodés nélkiil, minimalis erOfelhasznéldssal, nem gorcsosen megfesziilt

% o. (7-8. old.)
% Uo. (10-12. old.)
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izomtonusokkal vegyenek részt a munkaban, és lassak el az éppen soron 1évo

feladatukat.4””

8.3.3 A hangszertechnika és az intellektus

A 1II. fejezet elején, mint a miuivészi kifejezés szolgaldjat elemzi a technikai
tudast, amelynek 6nmagaban semmi értelme nincs, csak abban az esetben, ha a
technika a m(ivek tizenetének a hallgatokhoz val6 eljuttatasat célozza. Carlevaro
ebben a részben rovid betekintést nyujt a zenemtivészetrdl alkotott filozofiai és
esztétikai elgondolasaiba is.#”8

A mozgas bonyolultsagat komplexen értelmezi, de egyuttal ramutat arra
is, hogy ,,Minden mozdulat egy, az azt megel6z6 mozdulat kovetkezménye...”,
és a ,... latszolag egyszerl mozgas valdjaban tobb részmozdulat rugalmas
kombinécidéjdnak az eredménye.”, valamint ,a végrehajtandé mozdulatok
precizitisa az alkalmazott mechanizmus és a kivant eredmény tudati
elOrevetitésének egytittes kovetkezménye.”479

A rossz mozdulatok, az atgondolatlan technikai megoldasok, a rossz
beidegzOdések altalanos izomfaradtsdghoz vezetnek. Carlevaro ennek
elkertilésére ajanlja a rogzités (,fijacion”) alkalmazasat. Ez nem mads, mint
~egyes iziiletek szandékosan torténd, részleges vagy teljes kiiktatasa a hangok,
ill. effektusok megszolaltatdsanak folyamatabol azon célbdl, hogy mas elemek

teljes hatasfokkal fejthessék ki tevékenységiiket.”

ABRA 48 A ,fijacion” lehetséges pontjai a kézen

“" Uo. (16-23. old.)
8 Uo. (25. old.)
% Uo. (26. old.)
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A szerz0 ezt mindkét kéz technikajdban hasznosnak és alkalmazandoénak itéli,-
de leszogezi, hogy ez a technika csak akkor hasznalhat6 eredményesen, és
akkor van értelme, ha az egyes iziileteknek bizonyos folyamatokbél valo
kihagydasa sohasem eredményezi ennek a mechanizmusnak a rugalmatlan vagy
merev végrehajtasat.

A hangszeres gyakorlds sordn a gitarjatékosnak meg kell tanulnia
disztingvalnia a célszerl és helyes, az alkalmatlan és a hibas mozdulatok
kozott. ,, A nagy koncentraciot igényld helyzetek és a rovid idGintervallum alatt
torténdé mozgasok végrehajtdsa valds elemzést kovetel meg. Ennek igazi
mértéke leginkabb a koncentracio szintjével, semmint a gyakorlassal toltott 6rak
szaméaval mérhet6.”480

Minden hangszerjatékosnak tudatdban kell lennie a hangszerén torténé
gyakorlasa soran, hogy mikor, melyik izomcsoport van fesziilt vagy éppen laza
allapotban.

fgy a jaték soran nagyon konnyen kikiiszobolhetd a felesleges
izommunka. A rogzités technikdja éppen ezt segiti el6, mert segitségével
lehetdvé valik azoknak az izmoknak a relaxaciéja, amelyek éppen nem vesznek
részt aktivan a munkédban. Igy tehdt a minimalis er6kifejtéssel a maximalis
hatékonysagot ériink el.

Carlevaro megallapitja azt is, hogy a ,technika végs6 soron mentalis
asszocidciok sorozata, és nem madas, mint a szellem fejlesztése, mely az
impulzusokért, a mozgasok felismeréséért, kivitelezéséért, valamint azok
koordindacidjaért felel6s akaratlagos folyamat kozvetlen és els6dleges mozgaté
motorja.”

A szerz0 a fejezet zarasaként felsorol néhany olyan tipikus helyzetet,

példat, amikor a rogzitést (,fijacion”) érdemes alkalmazni. Ezek a kovetkezOk:

1. ,a jobb kézzel torténd hangos pengetés (egy vagy tobb ujjperc

rogzitésével),

80 Yo. (28. old.)
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2. a hitivelykujj fortissimo pengetése (a mozdulat a csuklébdl indul, a
htivelykujj rogzitésével.),

3. a jobb kéz pengetése a fényesebb hangszin elérése érdekében (az
utolsoé ujjpercek rogzitésével.),

4. a jobb kéz gyors repeticidja akkordpengetésnél (a csuklo és az
ujjbegyek egytittes rogzitése.),

5. gyors, repetalt hiivelykujjpengetés (a hiivelykujj rogzitésével.),

6.  hangszin effektusok (pizzicato, tambora, sziszegés, stb.),

7. a bal kéz poziciovéltasai (a kézfej elmozduldsat kovetd
karmozdulatok - a csukl6 rogzitésével.),

8. a bal kéz hosszanti és keresztiranyt pozicidvaltisai (karmozgasok
kivitelezése csuklorogzitéssel.),

9. glissandok és trillak kivitelezése,

10. az ujjak pihentetésére iranyulé mozdulat (a fogélap elengedése.),

11. szlk illetve tag fogas bal kézzel.” 481

Carlevaro szerint ide tartozik valamennyi olyan technikailag megoldandé
helyzet, amelyek realizalasdhoz az ujjak izomzatanal erGsebb izomcsoportok

hasznalata ajanlatos.

8.3.4 A jobbkéz munkaja, pengetési moédok

A 1V. és az V. fejezetben Abel Carlevaro a jobb kéz ujjainak munkgjat elemzi
behatéan. A fejezet bevezetOjében a hangképzés (intonacid) elméleti
megkozelitését részletezi. A gitdron megszolaltathaté hangszinek a kiilonb6z6
pengetési tipusok alkalmazasdnak az eredménye, és ,a hangszin gondolata
megel6zi a megszolalast”. A gitarjatékosnak meg kell tanulnia énmagat nem

csupan hallgatni, de hallani is. A biztos jobb-kéz technika gazdag

“81 Uo. (31. old.)
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hangszinvélasztékot és a megszodlalds valtozatossagat kindlja a gitaros szdmara,
s ezek a zenei Onkifejezés legfontosabb eszkozeiként szolgélnak.

Carlevaro a jobb kéz munkdajanak taglalasdt a hiivelykujj pengetésével
kezdi. Kiilonbséget tesz a hiivelykujj begyének, ill. kormének a pengetésben
jatszott szerepei kozott. Kiemeli a hangszinbeli kiilonbségek lehetbségét,
valamint a megvaldsitasukhoz sziikséges, technikailag kivédnatos és ésszer(
mozdulatokat elemzi.

A kivant hangszin szempontjab6l nem mindegy az sem, hogy a kormot
milyen hossztasagura hagyjuk, és a koromreszelés soran milyen format
alakitunk ki. Még a finom csiszolévaszon hasznalata sem mell6zhet6, mert ha a
har ,akad” a rosszul csiszolt kormon, a szép fényes hangszinnek bucsut
mondhatunk, és helyette cstinya, zajos hangot kapunk. A szerz6 azt is
részletezi, hogy a sokféle lehet0ségb6l mikor, melyik hiivelykpengetési fajtat
kell hasznalnunk. Végiil megallapitja, hogy a hiivelykujj az egyik legkényesebb
pontja a jobb kéz technikdjanak, és a mozdulatai, a tartdsa meghatarozdja a
hangszeres jobb kéz technikajanak, és dontd a befolydsa technikajanak
stabilitasara. Ha nem taldljuk meg a megfelel6 megoldasokat, sok munkéaval is
csupdan kétes értéku, bizonytalan eredményt tudunk felmutatni.

Ramutat arra is, hogy a hiivelyk-pengetések legkiilonb6zObb formajanal
hasznosan alkalmazhat6ak lehetnek a rogzitések (,fijacion”) - eltér6 mértéka -
alkalmazasa.

.... létezik egyfajta sorrend, fokozatossag, melynek kiindulépontja a
htivelykujj szabad és izolalt mozgasa. Ezt kovetik a rogzitések kiilonboz6
fokozatai, melyekben a hiivelykujj és a kézfej megosztja a mozdulatok
kivitelezését, s ahogyan nagyobb sebességre és hangerbre van sziikség, a
htivelykujj elszigeteltsége megszlnik, mig végiil extrém hanger6, ill.
tempoelvarasok esetén a pengetéshez sziikséges er6t - a rogzitéseken keresztiil
- mar a kézfej vagy a kar fogja biztositani.” 452

Carlevaro a hiivelykujj pengetésénél sziikséges mozgasmechanizmusokat

két részre bontja. Azt mondja, hogy nem csak arra az izomerQre van sziiksége

82 Uo. (42. old.)
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az ujjnak, amellyel végrehajtja a pengetést, hanem arra is, amely az impulzust
képes megtékezni, vagyis az ujjnak a pengetést kovetd tovabbmozdulasat képes
megakadalyozni.

~A pengetés mechanizmusa két fazisra bonthato, ezek:

,agonista” (maga az impulzus) és ,,antagonista” (az ellenerd).
Az ellenerd az eredeti impulzussal azonos erejd és azzal ellentétes irdnyu. A

sziikséges ellener 6 nagysdiga egyenesen aranyos az alkalmazott dinamikdval.”483

Ha tobb hart penget egymds utan a hiivelykujj, a csuklé6 mozgésa mindig balra
(sohasem jobbra) mozdulva segiti az akkord megszoélaltatasat.

A szerz6 radmutat arra is, hogy a gitdros koztudatban altalanosan
elfogadottal ellentétben a pizzicato és a sordino két kiilonboz0 technikai és
zenei effektus. Mind akusztikai mind technikai vonatkozasédban kiilonb6znek
egymastol. Az altalanosan elfogadott technika szerint mind a két esetben a jobb
kéz tenyerének a kisujj fel6li része mar a pengetés megkezdése elbtt megérinti
és ezzel a pengetéskor eleve tompitja a hart. Carlevaro szerint ez csak a sordino
jaték esetén torténik igy. A pizzicato pengetésnél a hiivelykujj pengetését
kovetO azonnali és gyors csuklomozdulattal kell segiteni a hiivelykujjnak a har
hirtelen lefogasaban. Ezzel a technikai megoldassal hozhaté létre a valodi
pizzicato  akusztikai élménye. Képekkel illusztrdlja mindkét zenei

megnyilvanulas technikai végrehajtasanak mechanizmusait.

8.3.5 A gitar hangszinei, hangmin§sége

Ezutan egy altalanosabb rész kovetkezik, amelyben Carlevaro a dinamika és a
hangszinek viszonyarél ir, és a gitar dinamikai és hangszin lehetOségeit taglalja.
~Minden hangszernek megvannak a sajatos dinamikai hatarai, melyeket

tiszteletben kell tartani azért, hogy egy bizonyos egyensulyi allapot

8 Uo. (43. old.)
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fennmaradhasson, hiszen ha a dinamikai szint meghalad, vagy nem ér el egy
bizonyos hatarértéket, a hangszer valos értékei rejtve maradnak.”484

A gitarnak is megvannak a ré jellemz0 dinamikai korlatai. Ha nagyon-
nagy erOvel pengetjiik a hurokat, az eredmény leginkabb a zorejhez A&ll
kozelebb mintsem a zenei hanghoz;, ha viszont nagyon halkan jatszunk a
gitaron, az eredmény az elvékonyodott és jelentéktelen, szinte nem is hallhato
hang.

Ugyanakkor a gitar alkalmas arra, hogy ugyanazt a zenei hangot
kiilonb6z6 hangszinarnyalatokkal szélaltassa meg,- talan éppen ennek
koszonheti kiilonlegességét, és ebben rejlik varazsa.

~A hangszin oltozteti a hangokat, személyiséget és toltetet képes
kolesonozni nekik.”#85> A gitdron a hangszineket a jobb kéz munkdjaval érhetjiik
el, de lényegében a hangszerjatékos személyiségének fliggvénye, amennyiben
maga a gitdros dont hasznalatarél és a mértékekrOl. Az altalanosan elfogadott
hangszinek megszolaltatisa a huar felftiggesztési pontjdhoz kozelebb, ill.
tavolabb torténd pengetés soran keletkeznek, és ,sul ponti cello” (a 1abnal)-
fémes hangzast illetve “sul tasto” (a fogolap felett)- lagyabb hangzast
eredményez. Természetesen nem csak a fent emlitett lehetGségei vannak a
gitarosnak a differencidlt hangszinek megszolaltatasara. 45

~Az ujjaknak nem szabad a kézfejt0l és az alkartdl elszigetelten, a

lehetséges erbtartalékaitol megfosztva mikodnitik.”48”

Az elballitott hang minGségét a pengetés két fontos tényezbje hatarozza meg:
1.  ahdarra merQleges érintése az ujjnak

2. apengetés sebessége.

8 Uo. (52. old.)

8 Uo. (52. old.)

“®Ezen a ponton Carlevaro biralja az Gigynevezett hagyomanyos iskolékat azért, mert egyetértésben tgy
tartjak, hogy a penget6 ujj lendiletét a szomszédos hurnak kell megfékeznie, és ezért jott létre az u.n.
»rahlzott” pengetés és ,,szabadpengetés” kettéssége. Szerinte ezek az iskoldk az ujjakat, csak a gitaros
mechanikus eszkdzeként kezelik.

87 Uo. (54. old.)
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A pengetés sebességén mulik az, hogy milyen hosszt ideig érinti az ujj a hart.
Az érintés idejének csokkentésével aranyosan az u. n. ,lizemzaj” is (a pengetés
soran keletkezett zajhatas) csokkenthet6. Ez a jobb kéz mindegyik (p = hiivelyk,
i = mutatd, m = kozéps6, a = gylirlis) ujjanak esetében érvényes.

A szerz6 3 pengetéstipust kiilonboztet meg egymastol, attol fiiggben, hogy

melyik izomcsoport vesz részt a pengetésben. Eszerint:

1.  amikor az utolsé ujjperc penget,
2. amikor az ujj mindharom ujjperce részt vesz a munkaban,
3. amikor a 1rogzités eszkozeit alkalmazva a kéz nagyobb

izomcsoportjai is rész vesznek a pengetésben.

A pengetés soran kiilonosen fontos, hogy az adott ujj mozgasa, vagyis a
munkélkod6 izomcsoportok munkdja ne fiiggjon a tobbi, éppen relaxald
izomcsoporttoktél. Az ujjak mindegyike egymastdl fliggetleniil végzik sajat
tevékenységiiket. ,Az éppen nem pengetd ujjak mozdulatlansaga legalabb
olyan fontos, mint a pengetd ujjak tevékenysége.” A pengetd ujjak

izommunkéjat két fazisban értelmezhetjiik:

1.  azizmok megfesziilése,

2. azizmok elernyedése.

A huarok pengetésének moédozatair6l szolva Carlevaro 5 féle pengetés tipust

kiilonboztet meg;:

1. a pianok pengetésére alkalmazott teljesen laza ujjmozgds, amelynek

soran nem alkalmazunk egyik iziiletnél sem rogzitést,

-----

3. az ujjtbbll kezd6d6 mozdulat sordn az ujj teljes izomrendszerét

hasznélja a pengetéskor,
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4. a pengetés a kézfej aktiv részvételével torténik; a mozdulat
kiindulépontja a csukléiziilet, az a pengetési méd, amikor az utolsé
ujjperc a folotte 1év0 ujjperccel a rogzités technikdjaval egységet
alkot, és az utols6 ujjperc ,keménysége” meghatarozé a szamtalan
hangszinvarians létrehozasaban.

5. Carlevaro azt ajanlja a kezdd gitarosoknak, hogy a pengetés
megtanulasat az els6 pengetési tipus megtanulasaval kezdjék el,
majd a késbbbiekben kezdjenek foglalkozni a tobbivel. Figyelmeztet
arra is, hogy a megfelel6 mozdulat eléréséhez fokozott figyelem,
szellemi koncentraci6 sziikséges, ugyanakkor a mozdulatokat lazan,
konnyedén, természetesen kell végrehajtani, és figyelni kell az izmok
ellazitasara, az ellazulasnak a fazisara is. Hangsulyozza, hogy az
egyes iskoldk 4ltal kiilonosen kedvelt udgynevezett ,rdhazott”
pengetés nem kezelhetd kiilon fliggetlen rendszerként, és a

gyakorlatban tortén6 hasznalata szerinte értelmetlen.

8.3.6 A gitar dinamikai lehet§ségei

A VI fejezetben a szerz6 a dinamikai viszonyrendszer egyes zenemiveken
beliili kovetelményének megfeleld, a hasznalhat6 technikai elemeket elemzi. A
gitdros jobb kezén mulik a hangszinszerkezet és a dinamikai rendszer

realizalasa a darabokon beliil.
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ABRA 49 Jean Antoine Watteau (1684-1721) Mezzetin, (1728-20)

A gitaros el0szor egy-egy elem elkiilonitését, kiemelését probélja megvalositani.
Ez a gyakorlatban azt jelenti, hogy egy-egy ujjunknak erGteljesebben kell
pengetnie.#3¢ Sokszor sziikség van a zenei folyamatok minél autentikusabb
megszoOlaltatdsa érdekében két-hdarom, vagy akar négy féle pengetést, illetve
dinamikéat alkalmazni szinte azonos idGben.
A tombakkordok megszolaltatasanak kétféle lehetGsége van:
az egyik, amikor az ,i”, az ,m” és az ,a” ujjak lazan érintik egymast

pengetés kozben, és mintegy Osszetartozé egységként penget

“88 Carlevaro itt a jobb kéz gyakorlatok kéziil — a Technikai Feladatok Gyiijteményének II. fiizetéhdl a
228-as sz&mut hozza példanak.
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egyszerre a hdrom wujj. Carlevaro ezt a pengetési a format a

~kontaktuson alapul6 egység”-nek nevezi.

A masik lehetOség az ,izom-0sszehtizédason alapuld egység”- amelynek az
esetében a mozgas kiindulépontja a kézfej. A sziikséges izomer6t tehat a kézfej
izomzata adja.*%? Arpeggialt akkordok esetén az ujjak maximalis fiiggetlensége

és szabad alkalmazasa sziikséges.

Az akkordokon beliil egy-egy hang kiemelésére a szerz0 szerint két lehetGség
van:
az egyik lehetGség az, amikor az akkordot penget6 ujjak kozil a
kiemelend6 hangot penget6 ujj jobban kinyulik, mintegy mélyebbre

nyul a harok kozé, mint a tobbi ujj.

A maésik lehet0ség az, ha az akkordot pengetd ujjak koziil az, amelyet
kiemelendOnek itélink, a sajat izomerejébdl erOteljesebben penget. Azt, hogy

mikor melyik megoldast kivanja hasznalni a jatékos, maga donti el.

8.3.7 A balkéz ujjainak munkaja

A VII fejezet a bal kéz munkdjaval foglalkozik. Ebben a problémakoérben
alapvetOen meghatdroz6 az alkar a gitar nyakdhoz viszonyitott helyzetének
helyes beallitadsa, mert az egész rendszer (kéz - kar - csukl6) megfelel6 munkaja
ett6l fugg. Az ujjak munkdajara agy gondoljunk, hogy az egész rendszert
egységesen egyiittm(ikodd, motorikus mozgasként fogjuk fol. ,Igy az egykor
kizarélag az ujjakra harul6é problémak megoldasa komplex, &m megoszthato
feladatta szélesedik, melynek kiindulépontja az alkart és a kézfejet iranyito

elme, és végpontja az ujjvégek.”4%

8 Yo. (65. old.)
0 Yo, (67. old.)
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A balkéz technikdjanak fejlesztését Carlevaro két iranybol kozeliti meg. Az
egyik megkozelités a karral foglalkozik elsGsorban, amely a kézfej viselkedését
meghatarozza, a masik az ujjak munkaja fel6l kozelit. A ,hossziranyu
elhelyezés” soran az ujjak mindegyike ugyanazt a hurt fogja le az egymas
melletti érintbknél. Ebben az elhelyezkedésben a konyok kissé kozelit a torzs
felé. A , keresztiranyu elhelyezésnél” kettd vagy tobb ujj ugyanannal az
érintbnél, de masik hiron helyezkedik el. Ilyenkor a konyok inkébb tavolodik a
testt6l. Az ugynevezett ,kevert elhelyezés” sem az egyik, sem a madsik
csoportba nem tartozik egyértelmuien, viszont mindkett6b6l tartalmaz néhany
elemet. A gyakorlast mindig az egyértelmil és egyszerl formuldkkal kell
kezdeni, majd amikor ezeket mar biztonsaggal elsajatitottuk, érdemes az
Osszetettebb rendszereket tanulméanyozni.*o!

A szerz0 itt tobb zenem(bdl vélogatott példan bemutatja - képekkel is
illusztralva - az ujjak elhelyezésének megfeleld modozatait. Kitér a bal kéz
htivelykjének a mozgasara is. Itt Iényegében a legtobb esetben csak tamaszto
szerepe van a bemutatott példak eljatszasakor, de ez helyzetenként
megvaltozhat és aktiv, erbkifejt6 munkara is befoghato.

A tobbi ujj helyzetétdl fiigg a nyak hatsé oldaldn a balkéz hiivelyk ujjanak
az elhelyezkedése. El6fordulhat olyan eset is, amikor a hiivelyk egyaltaldn nem
ér hozza a nyakhoz. Ugyelm‘ink kell arra is, hogy legyen a hiivelyk barmilyen
helyzetben is, ne véljon akadélyozéjava a fekvésvaltasnak. A bal kéz ujjait (a
hiivelyk kivételével) merOlegesen kell a fogolapra helyezni, és ebben a
poziciéban nem érinthetjitkk a kozvetleniil a fekvd ujjak melletti hart. (kivétel:
abban az esetben hozzaérhetiink a szomszédos harhoz, ha igy kivanjuk
tompitani azt a hangot, amelyiket a tovabbiakban nem akarjuk, hogy széljon.)
Ezt a legtermészetesebb ujjhelyzetet felhasznalva - enyhén behajlitott ujjakkal -
hajthatjuk végre. Carlevaro felhivja a figyelmet arra is, hogy ha a gitaros nem az
optimaélisan sziikséges er0t fejti ki a bal kéz ujjainak hasznalata soran, egy sor
negativ kovetkezménnyel is szdmolhat tigy, mint brkeményedés, elmerevedés,

nehézkesség a jatékban illetve a zenélés soran.

“1 A gyakorlatban az dsszetettebb rendszerek fordulnak elé a legtébbszor.
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8.3.8 Poziciévaltas tipusok

A VIIL fejezetben mindenek elGtt a fekvés, a pozici6 fogalmat deffinidlja a
szerz0. A balkéz mutatdujja ,mutat” ra arra az érintGre, amely egyben a fekvés
szamat is meghatdrozza. A pozici6 fogalmat azért kivanatos meghatarozni,
mert ezzel egyértelmlvé tehetd a pozicidvaltas fogalma is. A gitar nyakanak
hossztsaga az az ok, ami miatt a kéznek a helyzetvaltoztatasok soran nagyon
pontosan megtervezett mozdulatsort kell véghezvinnie. Ugyanis a gyakran
egymastol nagyon tavolra es6 poziciokba is pontosan kell az ujjaknak
megérkezni.

Carlevaro szerint a fekvésvaltasoknak 3 egymadstol eltér6 tipusat

kiillonboztethetjitk meg:

1.  ujjcserével torténd poziciovéltas, (ezt egymdshoz kozeli poziciok
esetén ajanlja)

2.  csusztatassal tortén® poziciovaltas (tdvoli pozicidk kozotti valtas
esetére alkalmas)

3. ugrassal torténd poziciovaltas.

A fogoélapot szektorokra oszthatjuk fel, és ezzel a lehetséges technikai
megoldasokat is meghatarozhatjuk. Az els6 oktav szektor az els6 érint6tdl a IX.
fekvésig terjed. Az dtmenet szektora, a X., XI. és a XII. fekvés, amelyeknél a
fekvésvaltas soran a torzs kissé elGremozdul, a kar, ‘ily médon segiti a kéz
mozgasat. A masodik oktdv szektora a XII. fekvéstdl indul és a tobbi fekvést
foglalja magéban. Itt a kar annyira eléremozdulhat, hogy a kézfej a fedOlap sikja
folé kertiljon.#2 Ezt a vall leengedésével, a torzs és a kar eléremozdulasaval
érhetjiik el. A hiivelykujj a kéz helyzetének megteleléen szabadon tdmaszkodik
a nyak kiils6 oldalan.

Az el6zb6ekben felsoroltak a teljes fekvésvaltas korébe sorolhatok. Azokat

a fekvésviéltas tipusok, amelyek nem igénylik a teljes motorikus rendszer

2 Jo. (83-85. old.)
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alkalmazéasat (ujjak, kézfej, kar), csak egy-egy technikai elem sziikséges
végrehajtasukhoz, részleges fekvésvaltasoknak nevezhetjitk. Ennek két fajtajat
kiilonbozteti meg a szerzo:
1.  szerkezeti tényez6kon alapulé valtds (amikor a hiivelyk csak
tdmaszkodo ujj és nem vesz részt a poziciévéltasban),
2. a kozvetlen mozgason alapul6 valtas (amikor a hiivelykujj biztositja

a kéz gyors mozgasanal a pontossagot a fekvésvaltasnal)

8.3.9 A skalazas

A konyv IX. fejezete lényegében magyarazat és illusztracié a ,,Cuaderno” cimi
négykotetes technikai feladatgyljtemények I. flizetéhez, a diatonikus dur és
moll skalak gyakorlasdhoz. A szerzd azt ajanlja, hogy a skaldzas lényegét
(szerinte) jelent0 ugrast tanuljuk meg el6szor, és az a célszerd, ha ezt a munkat
a duar skalakkal kezdjiik. A moll skaldkkal, amelyek ugrést is és cstszast is
alkalmaznak, a fekvésvaltasok soran csak akkor kezdjiink foglalkozni, amikor
maér magas szinvonalon tudjuk eljatszani a dar skaldkat.

Mindjart az els6 példaval*? illusztralja az wugrassal végrehajtott
poziciovaltas lényegét, nevezetesen, hogy a hangok soraban ne torténjen sem
torés, sem rovidiilés azon két hang kozott ahol a pozicidvaltas megtorténik.
Példat hoz Carlevaro arra is, hogyan lehet a hosszirdnyt poziciovaltast
keresztiranyt mozgéssal neheziteni.

A skalakat ujjrend szerint csoportositja, mind a ddr, mind a moll skéaldkat
harom csoportba osztja. A skélacsoporton beliil kis mértékben médosulhatnak
az ujjazatok, egyrészt az tires harok hasznalata miatt, masrészt, ha a
terjedelmiik 2 oktav helyett 3 oktdv. Az ujjak kozotti tavolsagok az alsé
fekvések hasznalata soran természetszerlien nagyobbak, amint felfelé haladunk

a magasabb hangok felé a fogédeszkan, az érintbk egymashoz viszonyitott

% Uo. (90. old.)
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tavolsaga csokken, igy értelemszerlien az ujjak tadvolsdga egymastol
ugyszintén.#%

A skaldknak onmagukban semmiféle zenei jelentGségiik nincs, inkabb
technikai vonatkozasaik a fontosak. Biztonsdgot adnak a fogolapon és a
poziciévaltasok gyakorlasara nagyon alkalmasak. Figyelni kell arra is a
skalazaskor, hogy a hangok hossza ugyanolyan legyen, mint a poziciévaltas
el6tti, illetve az azt kovetd hangokéi.

A poziciovaltast tehat nagyon gyors mozdulatokkal kell végrehajtani, azt
is mondhatnank, hogy akkor csinaljuk jol a fekvésvaltast, ha ennek a technikai
elemnek a megval6suldsa egyéaltalan nem hallhatéan, csondben torténik.

Carlevaro az javasolja, hogy mindenképpen tartsuk be a , Cuaderno” N© 1.
fizetében 1év0 ujjazatokat, mert ezek az ujjazatok fontos technikai
informéaciéhordozok. Amikor elkészitette ezeket az ujjazatokat, bizonyos
egyensulyok létrehozéasara torekedett, (a poziciévaltasok ne torlédjanak, egy-
egy ujjnak ne legyen ttalzott az igénybevétele stb.) ezaltal a kéz, a kar és az ujjak
terhelése kiegyensulyozottabb lesz a skédldzas soran. A kottapélddban (9. példa)
bemutatja ugyanazt a skalat kétféle ujjazattal. Az egyik példdban sokkal tobb
id6t tolt a balkéz az I. fekvésben, mint az V.-ben. A masodik példédban kozel
ugyanannyi hangot kell jatszani az egyik fekvésben, mint a masikban. Igy a
fekvésvaltasok nem torlédnak egymadsra és ennek az ujjazatnak koszonhetGen
sokkal egyenletesebb lesz az ujjak terhelése.*%

A fejezet végén kilenc pontban hatdrozza meg a szerz0 a skélatanulas
feltételrendszerét. Ezek a kritériumok lényegében az eddig tanulmanyozott

technikai eszk6zok tételes felsorolasai.

8.3.10 A tompitas

A gitar pengetbs hangszer, megszolaltatdsanak jellegzetes, csak ra jellemz6,

sajatos hangszertechnikai problémai vannak. Nem csupan a hang

% Uo. (93. old.)
% Uo. (95. old.)
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viszonylagosan gyors lecsengése okozhat példaul zenei problémékat, hanem
ennek az ellenkezgje is, ha bizonyos esetekben a nem kivant hangok a
sziikségesnél tovabb csengenek.

Ezt a kérdést a gitartechnikdban a tompitdssal (dempfelés) oldjak meg. Errdl a
technikarol szol a X. fejezet.

Carlevaro a legegyszeribb modjat mutatja be a tompitasnak elsGként, és ezt
,kozvetlen tompitas”-nak nevezi. Két zenei példaval illusztralja a technikai
elemet, amely egyszerlien a pengetd ujj megfel0 id6ben torténé visszatételét
jelenti a kordbban megpengetett harra. Ennek kicsit bonyolultabb véltozata az
ugynevezett ,kozvetett tompitas” amikor is nem a pengetd ujj az, amelyik a
kivant idében megérinti, és ezzel megallitja az adott hiur rezgését, hanem egy
masik ujj. Ezt a tompitasi megolddst mind a jobb, mind a balkéz ujjai
végrehajthatjadk. Ennek a tompitasi forméanak a példait mutatja be zenei
példakon. (3., 4., 5. és 6. példa)

Megkiilonboztethettink Ggynevezett ,megel6z0 tompitas”-t is. Ezek a
,megel6z6 tompitdsok” a jaték kozben létrejové nem kivanatos zajok
tompitaséara szolgalnak. Ezt agy kell végrehajtani, hogy a jobb kéz ujjai az Gjabb
hang megszo6laltatdsa el6tt mar megérintik a harokat, amig a bal kéz a
kovetkez6 hangok lefogasat késziti el0. De csindlhatjuk azt is, hogy a bal kéz
valamelyik ujja agy fogja le az Gjabb hangot, hogy kozben az ujj belsé része
hozzaér a mellette még rezgésben 1év6 hiirhoz, és ezzel megakadélyozza annak
nem kivant tovabbi rezonancigjat.#% (7., 8., 9. kottapélda)

A hossza, kitartott hangok szépségét a vibraté fokozhatja.
Megkiilonboztetiink hosszirdnya vibratét,- ez torténhet egy vagy tobb hangon-
és keresztiranyt vibratét. ,Mig a hossziranyt vibraté mozdulata a kar
irdnyitdsa alatt all, és az ujj rogzitésével keriil megvaldsitasra, a bal kéz
hiivelykujja pedig nem érinti a nyakat, addig a keresztiranya vibrato
megszoOlaltatdsaért kizardlag az ujj a felel6s, és az sem sziikséges, hogy a

hiivelykujj megsziintesse a nyakkal kialakitott érintkezési pontjat.” 497

%8 o. (99-100. old.)
7 Uo. (100-102.0ld.)
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A hossziranyu vibraté a kar mozgatasaval véltoztatja a hangmagassagot, a
keresztiranyt vibraté esetében az ujj a tenyér felé mozgatja el a hurt és engedi
vissza az eredeti helyzetébe. A hossziranyt vibrat6 sordn a hang magassaga fol-
le valtozik az eredeti hangmagassaghoz viszonyitva, mig a keresztirdnyua

esetén csak folfelé moédosul és vissza a kiindulasi magassagra.

8.3.11 A jobb kéz technikajanak fejlesztése

A XI. fejezet a ,Cuaderno” masodik kotetéhez fliz alapos és atfogd technikai
magyarazatokat. Ez a kotet a jobb kéz technikajanak fejlesztését szolgalja, ezen
beliil az ujjak ftiggetlenitését kivanja elérni. A jobb kéz tevékenységét
részletezve Carlevaro itt kitér a technikai és zenei problémdk helyes
megkozelitésére: ,Egy technikai probléma megoldasara a puszta ismétlésnél
rosszabb modszer nem létezik, amennyiben ez csupan fizikai munka. Ezt a
tanulas folyamatdbol stirgGsen mell6zni kell.” ,A fejlédéshez vezetd
legbiztosabb ut akkor nyilik meg, ha az izmok tevékenysége a szellem
fejlédésével is jar.”498

A legeredményesebbek a gyakorldsunk soran akkor lehetiink, ha a rovid
idGtartamu, de nagyon koncentralt és intenziv gyakorlasi periédusokat, rovid,
de ugyanakkor teljes relaxdciés idGszakok kovetik. Talan egyszerlibben is
megfogalmazhatjuk: ésszel kell gyakorolni. Carlevaro sok praktikus tandcsa
mellett az egyik legfontosabb az, hogy a gyakorlatokat a maximalis
erObevetéssel és intenzitdssal kell végrehajtani, és a gyakorlat vége elGtt
megdllni nem szabad. Az ilyen médon tortén0 gyakorldsnak Oridsi az

alloképességet noveld hatésa.

“8 Uo. (107. old)
292



8.3.12 A balkéz technikaja, poziciévaltas

A XIIL fejezet lényegében magyarazatokat tartalmaz a ,Cuaderno” harmadik
kotetéhez. Ez a kotet a bal kéz technikajaval foglalkozik, a poziciévaltassal. Az
egyik legfontosabb feladat, hogy megszokjuk az als6 illetve fels6 fekvések
érintOtavolsagait, melyek a jaték sordn meghatarozzak az ujjak egymastol valo
tavolsagat. Fontos a fekvésvaltasok végrehajtasandl az is, hogy minél kisebb zaj
keletkezzen a htur elengedése illetve lefogasa sordn. Carlevaro azt javasolja, hogy
ne hasznaljunk , vezet0” ujjat, azaz ne cstiszkéljanak az ujjaink a htirokon, mert
ez nagy és kellemetlen zajjal jar. Természetesen az u.n. ,izommemoria”
kialakitdsahoz torekedni kell a végrehajtas sordn az igen nagy pontossagra. A
keresztiranyt hurvaltasoknal a kézfej egy ujjon torténd elmozdulasat
gyakoroljuk. A kombindlt hosszirdnyt és keresztiranyt véltasok helyes
végrehajtasdnak magyarazatat abrakkal teszi érthet6bbé és egyértelm(ivé.*? (4.,

5.,6.,7.,8.és9. abra)

8.3.13 A technikai kotés

A gitarjaték legtobbszor a jobb kéz munkajanak eredményeként varazsolja el a
hallgatésagot. A pengetés, a hur megpenditése fOleg a jobb kéz feladata.
Ugyanakkor adoédik a lehetGség a bal kéz ujjainak pengetd ujjként vald
hasznalataval is a harok megszolaltatasara. Ezt a technikai elemet nevezziik
kotésnek (legato), amely torténhet egy alacsonyabb hangrol egy magasabb hang
felé és forditva. A XIII. fejezet a , Cuaderno” negyedik, kotésekkel foglalkozo
gyakorlat gyUjteményhez szolgaltat gyakorlati tandcsokat. A legfontosabb
tandcsa Carlevaronak a kotések minél zajmentesebb végrehajtdsa. Részletesen
elemzi az izomcsoportok munkédjat és a bal kéz ujjainak segitését végzd csuklo
illetve karmozdulatokat ismét az abrak segitségével mutatja be. A trillazas
megtanulaséra irt feladatot gy kell gyakorolni, hogy az legaldbb egy percig

tartson és egyre gyorsul6 tempodban kell jatszani.

%% o.(112-115. old.)
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A fejezet zarasaként a ritkdn elGforduld tgynevezett extra kotések
végrehajtasat elemzi:

1. felfelé dupla kotések,

2. felfelé kotés tires htirokra,
3. lefelé kotés tires huirokra,
4

olyan kotések melyeknél a nem kot0 ujjak a tobbi huron fekszenek.

8.3.14 Az ujjak nytjtasa és zsugoritasa

A XIV. fejezet az ujjak nyujtasaval és ugynevezett zsugoritasdval foglalkozik.
Példakat véalogat a Cuaderno NQ 4-es technikai feladatok gyUjteménye flizetbOl.
Carlevaro tisztdzza, hogy mit ért a nyujtas fogalman. Normaélis kortilmények
kozott a bal kéz ujjai 4 érint6t érnek at. Ha ez a lefogott tdvolsag novekszik, azt
a nyujtastechnikdjaval oldjuk meg, ha kisebb a tavolsag, mint 4 érint6, akkor a
zsugoritas technikdjat alkalmazzuk. Nagyon fontos a nyujtds esetén is, hogy
tisztan, zorejek nélkiil emeljiik fel a nytujtasban résztvevd egyik ujjat (az alatta
1év6 az érint6 el6tt nyugszik), és a hurhoz nem hozzaértetve, azon nem cstszva,
az iziilet tagulasi lehetOségeit kihasznalva helyezziik a két érintGvel magasabb
fekvésbe. Amig nem helyezziik a nyujtasban résztvevd ujjat ismét az eredeti
pozicioba vissza, az erlhatést, amely segitségével ezt a poziciot elértiik, fenn
kell tartani. Az ujjakat felemelve a mozgasuk oda is, vissza is a levegOben
torténjen. Carlevaro ezt a tipust technikai elemet eleinte egyszerl forméaban és
mindegyik ujjal gyakoroltatja a technikai elem megtanulasara kitalalt egyszer(
mozgaskombinaciokkal. A tovabbiakban bemutatott példak mar a sokkal
Osszetettebb mozgasok gyakorlasara szolgdlnak. A fényképekkel illusztralt
gyakorlatok részletes magyarazé szoveggel mutatjdk be a nytjtas és zsugoritas
egyszerlbb vagy Osszetettebb formdit. A tdmasztépont fogalmat bevezeti, és
részletes magyarazatokban és példdkban mutatja be, hogy az ujjak barmelyike,

de esetenként a kar vagy éppen a valliziilet is lehet a tAmaszt6 pont.
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8.3.15 Akalmazott elmélet

A XV. fejezet az eddig részletezett technikai és intellektudlis ismeretanyag
gyakorlati alkalmazasat mutatja be: H. Villa - Lobos: 6. és 8. etlidjén, és |. S. Bach:
D-dur Faga (BWV 998.) cim(i mivének egyes részein.

A fejezet cime: , Alkalmazott elmélet”. Ebben részben arra buzditja a
szerz0 olvasojat, hogy a konyv korabbi fejezeteiben megszerzett elméleti tudast
a gyakorlatba tiltesstik at. Az egyes izommechanizmusok, begyakorolt
mozgasok, elméletben megtanult és kovetendl elvek (az ujjazatok készitésének
vonatkozasaban) akkor kapnak igazi értelmet, ha a zenei példdkon bemutatott
modon alkalmazzuk ezeket a tovabbiakban a zenemivek megtanuldskor, a

muvek eld6adéasakor.
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KILENCEDIK FEJEZET

9 (OSSZEGZES

Nézegetjiik a gitart, a formajat, a hangszer fajanak természetes szépségét
csodaljuk. A gitar szinei megkapodak, az ébenfekete fogolap, a tobbnyire
paliszanderb@l késziilt, sajdtos mintdzatt hétlap és oldalak, a csodalatosan
strukturalt feny0 rezonans narancssarga szine. Mindezek egyiitt valamilyen
bensbségesség, otthonossag - érzetet keltenek benntink. A modern klasszikus
gitar egyértelmdlen a nyolcast formdazza, de mégis, az ért0 és figyelmes szemléld
szaméra minden mestergitir mas és mas, hatarozottan kiilonbozik az egyik
hangszer a masiktol.

Az igazi mesterek hangszereiket nem el6re elkészitett sablonban készitik
ma sem, hanem a gitar oldalait nyilt lang folott kézzel hajlitjak, formazzak. A fa
a ho hatasara meghajlik, és jellegzetesen, csak arra a darab fara jellemz0 egyedi
modon reagdl; a torténéseket alapvetéen meghatarozé tényez0 mégis a mester
keze, tudasa, izlése, elképzelése. Majd ezt koveti a meghajlitott oldalak
Osszeragasztasa a nyakkal és mar is lathatjuk azt a format, ami 4ltaldban a
nyolcas alakjara emlékeztet minket. A latvany hatasa mégis nagyon egyedi. A
gitart csak amatbr szinten ismerlknek is nagy élmény az a ritkdn adodo
lehetbség, ha tobb mester alkotasat lathatjdk egymads mellett. A hangszerek
kidolgozottsdga, a fej kiilonleges, minden mesterre jellemz6 megfaragasa, a
valogatott faanyagok szépsége szinte mindenkit arra ingerel, hogy megfogja,
megtapintsa, kézbe vegye, magahoz olelje ezeket a zeneszerszamokat.

Az valédi csoda mégis akkor kovetkezik be, amikor megpenditjiik a
felhtarozott hangszer hurjait. Hallgatjuk a harok zengését, a hangok lagysagat,
kiilonos szépségét. Ismét megpengetjitk a harokat, és még tobbet akarunk a

hangok e varazsabol. Akik iddig eljutottak a legtobb esetben életiik hatralévd
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éveire elkotelezettjeivé valnak a gitarnak. Ki igy, ki tgy, ki tobbé, ki kevésbé
megismerkedik azzal a zenével, ami a gitadron megszolaltathat6.

Kiilonos érzés fogja el az embert akkor is, ha végiggondolja a gitar
évszazadait a vihuelatél napjainkig. Nemcsak maga a hangszer, hanem a
torténetében fOszerepet jatszo személyek is izgalmas vizsgélodasra adnak
lehetbséget. Vajon azok, akik az 1500-as években pengették a vihuelat, vagy
késGbb a barokk gitarral ismerkedtek, a fentiekben leirtakhoz hasonlé
benyomadsokkal, érziiletekkel kozeledtek-e ehhez a hangszerhez? Vajon
ugyanaz a varazslat vonta-e Gket is a blvkorébe, mint a ma emberét, ha a gitart
pengetni kezdi? A szaraz tényeket vizsgalva, a torténetben szerepl6k életrajzat,
egyéniségét elemezve érdekes hasonlésdgokra bukkanunk.

A torténelemmel foglalkozo6 kutatok korében édltalanosan elfogadott nézet,
hogy a személyiség szerepe a torténelem alakitdsaban meghatarozo.
Kimutathatd, hogy a torténelem szereplGinek a karaktere, a személyes
miiveltsége, temperamentuma gyakran dontben befolyésolta a torténéseket.>00

Miért lenne ez masként egy hangszer, a gitar esetében? Tudjuk jol, hogy a
miivész tehetsége, temperamentuma, tudasa, mdlveltsége milyen fontos
szerepet jatszik az alkotés folyamatdban és az alkotas létrejottében.

Ha valaszt kerestink arra a kérdésre, hogy sok masik hangszerrel
ellentétben a gitar hogyan és miért tudott oly” sok évszdzadot talélni és ma is

virdgz6 irodalméat megteremteni, és miként tett szert napjainkra eddig még

%00 \v/4lasztott médszerem, hogy a meghatérozé szerzék és miivészek életitjanak, munkassaganak térténeti
ivii bemutatisara épitem disszertaciom gondolatmenetét, és igy kivdnom felfedni a gitar 500 évének
legfontosabb jellemzgit, Gsszhangban van a torténelmi vizsgélat egyik alaptipuséval, hiszen a
személyiségkozpontl elbeszélésméd maig a legmeghatarozobb narrativaja a torténettudoménynak. A
torténettudomanyban a XIX. szdzad elsé harmadatél markans publicisztikai és szakmai viték
kapcsolddtak ahhoz a kérdéshez, hogy a ,nagy emberek” vajon teremtdi-e koruknak, vagy a
»legalkalmasabb pillanatban” érkezve a kifejez6i egy Uj jelenségnek, vagy csak elsé megjelenitéi egy Uj
korszellemnek. Azokban a torténelmi alrendszerekben, amelyekben a személyiség jelentésége tovabbra is
meghatérozonak tint, a torténetirdsnak napjainkig megmaradt ez a személyiségkdzpontd vonulata. A
politikatorténet mellett azokban az alrendszerekben mutathat6 még folyamatosan ki a
személyiségkdzpontd narrativa, amelyben megmaradt az egyénnek, alkoténak, miinek sth. az irdnyadd
vagy mintaképzé szerepe. A filozdfia-, az eszmetorténet, illetve a mivészettdrténet majd mindegyik dga a
folyamatok, iranyzatok, fogalmi-, technikai (sth.) valtozdsok mellett elsésorban az alkotd személyiség
feldl tud a targyadhoz torténetileg kdzeliteni. A magyar torténetirdsban megfigyelhets, hogy vannak olyan
korszakok, amelyeket szinte csak a ,,nagy személyiségeken” keresztiil lehet hiven bemutatni. A reformkor
és 1848/49 torténete példaul semmiképpen sem tarhatd fel az iranyadd ,nemzeti idolok” portréjanak
(habitus, gondolkoddsmad, személyiség, motivacidé sth.) elemzése nélkil, s igy sziiletnek meg szinte
évtizedenként az Ujabb Széchenyi, Kossuth, Deék, Batthyany, Wesselényi stb. életrajzok.
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soha nem tapasztalt népszerliségre, akkor az elsG és legfrappansabb valaszt
maguk a zenészek adjak. Azok az emberek, akiket sajatos belsd vilaguk arra

Osztonzott, hogy épp ezzel a hangszerrel foglalkozzanak behat6an.

ABRA 50 Ismeretlen (19. szazad), Egy holgy portréja gitarral (1897)

Ezeknek a zenészeknek az életatjat és munkassagat megismerve
megallapithatjuk, hogy a legfontosabb kozos alaptulajdonsdguk a kivéncsisag
és az érdeklédés volt. A legtobbjiik kalandvagyo, a vilagra nyitott ember volt,
ugyanakkor a befelé fordulas sem volt idegen t6liik. Mindegyikiiket nagyfoku
kreativitds és az elmélyiilt gondolkodédsra valé képesség jellemezte. Sokuk
egyszerre volt nagyon konzervativ, ugyanakkor nyitott minden tjdonsagra,
modernitasra.

A tudashoz és a tanulashoz val6 viszonyukat vizsgélva is azt latjuk, hogy
a legkivéalobbak az élet egyéb teriiletén is kivaléak voltak, nemcsak a zenei
teljesitménytik volt kiemelkedd. Gondoljunk Milanra, a kirdlyi udvar

kiemelkedden mdvelt, magas rangua tisztségviselGjére, aki a spanyol kultara
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egyik fontos miivel6déstorténeti konyvét irta meg koranak szokasairél, az
arisztokraciatol elvart miveltségrél, a mindennapok kulturaltsagarol.

Nem csupén az életrajzi adatokbdl, a lexikalis tényekbdl tudhatjuk meg,
hogy milyen személyiségek voltak ezek a gitarosok. Ha valaki abban a
szerencsés helyzetben van - mint e tanulmany szerz6je -, hogy mdlveiket
eljatszva is megismerheti, sokkal tobbet tudhat meg az alkotokrél és sajatos
vilagukrol.

Baldassare Castiglioni (1478-1529) a reneszansz egyik kiemelkedd alakja
1524-ben Pépai kovetként kertiilt Spanyolorszagba V. Karoly udvaraba. Ez a
nagymUveltségli ember irt egy konyvet ,Cortegiano” cimmel (Az udvari
ember), amelyben leirja az urbinéi udvarban tortént négy nap eseményeit. A
konyv a kor miveltségének Osszességét tartalmazza,’?! és lényegében leirja
mindazon tulajdonsagokat, miveltséget, amelyek elvarhaték az ,udvari
ember”-t0l.

Luis Milant nagy valdszinlséggel ez a kivalé mi inspirdlhatta néhany
évtized elmaltaval a maga mivelddéstorténeti munkajanak a megiraséara.>0?
Nem csupan az 4ltaldanos miveltség tertiletén volt kiemelkedd Milan, hanem a
zenében is korszakalkoté jelentGségli mdivet alkotott. Az els6é volt, aki
Spanyolorszagban vihuelara irt tabulatiras konyvet jelentetett meg. Az 6nallo,
autonom gondolkodasat mutatja, hogy még a tabulattrairas teriiletén is
kiilonbozott a tobbiektdl, az 6 vonalrendszere nem alulrél szamozott volt,
hanem feliilr6l; egyéni médon hasznalja az olasz tabulattrairast is.

A kozolt mivek nehézségi sorrendbe csoportositasa utal Milan praktikus
szemléletére. E tulajdonsdganak koszonhet6 az a sok gyakorlati tandcs, amelyet
a muivek megtanuldsdhoz, elGaddsahoz flizétt. Abbol a szempontbdl is
kiemelkedd, hogy ezek az els6 6nall6 hangszeres darabok a spanyol reneszansz
zenébe. Intellektusat és Gjité batorsdgat mutatja, hogy nem készitett masok
m(iveib6l intavolacidkat; gyljteménye sajat kompozicidkat tartalmaz. Jellemzd

Milanra, hogy a fantdzidkban (mint tudjuk, a mdifajt 6 honositott meg

%01 Baldassare Castiglioni: Az udvari ember, - Franklin-tarsulat, Budapest, ford.: Gréf Zichy Rafaelné
%02 E| Cortesano” (1561).
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Spanyolorszagban) is inkdbb a sajat zenei anyagait dolgozta fel, és nem a
masokét. Pedig az utébbi ebben a koraban széles korben elfogadott szokas volt;
semmi kivetnival6t nem taldltak abban, ha valaki a maga izlésének és zenei
igényének megfeleléen dolgozza at masok zenemdveit. (Példa: Milan:
XXlL.fant4zia - a 3. Pavan zenei anyagat hasznalja fel - lasd: Melléklet)

Milan zeneelméleti fejtegetései is magas szinvonalt intellektuséarol
tanaskodnak, de a legtobbet réla mégis a zenéje mondja el. Az az izgalmas
sokszin(iség, egyéni latdsmod, az Gjitdsra, az Gjdonsdgra vald torekvése teszi
szamunkra kiilonosen értékessé mivészetét. Egy olyan zenei vildgban véltak a
Milan-mUvekben egyre jelentGsebb funkcidjava a harmoéniai vonzasok, melyben
még elsGsorban a dallami szempont volt a kompoziciés gondolkodas alapja.

Az els6 tabulattaraskonyv (,,El Maestro”) megjelenése (1536) elOtt mér elég
sokan jatszhattak vihueldn, mert egyébként a nyomtatott formaban tortént
publikdlas nem lett volna indokolt. A zenék eleinte valészinlileg kéziratban
terjedhettek, a jové kutatdsainak feladata lesz ezeknek a korai hangszeres
megnyilvanulasoknak a feltarasa.

Narvaez életér6l ugyanigy keveset tudunk, mint a legtobb vihuela-
jatékosérol, de ha a miveit egy alkoto lélek és egy eleven személyiség tiikrének
tekintjiik, megallapithat6, hogy a reneszansz egyik legnagyobb tehetségl
miivészének alkotasaival allunk szemben. Mivész volt a sz6 legteljesebb
értelmében, koltészettel, irodalommal foglalkozott. Muzsikusi tevékenységével
széles korben csodalatot valtott ki kortarsaibol.

A korulotte 1évé kalandos vilagrél tantskodik az a koriilmény, hogy
tabulataraskonyvének cimével, a mondabeli Arielre utal, aki zenéjének
szépségével gybz a gonoszok felett és ezzel életét menti. Nem utoljara
talalkozunk ezzel a motivummal a gitarosok vilagat vizsgalva.

A kaland, a konfliktus a kornyez6 vilaggal, ha kiilonb6z6 mértékben is, de
szinte valamennyi gitaros életének fontos motivuma. Milannak egy péarbaj miatt
kellett elhagynia a jol fizetd kényelmes allasat és a portugal kirdly védelmét
keresnie. Fernando Sor kénytelen volt hazajat elhagyni és egész életét

emigracioban tolteni, Corbetta pedig nagyon sietbsen tavozott Anglidbol. Diego
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Pisador - aki a vihuelistdk vildgaban talan a ,legamat6rebbnek” mutatkozik - a
fennmaradt irdsok alapjan komoly konfliktusba keveredett a csaladjaval, azért,
mert mindendron zenész akart lenni. Fanatikusan kiizdott a szeretett vihuelaért
és orokségét is felaldozta miiveinek megjelentetése érdekében. (Mas kérdés,
hogy a produktum miivészi értékei fel6l nézve a kérdést, érdemes volt-e
mindezt véllalnia?)

Andrés Segovia is ugy kezdte ismerkedését a zenével, hogy csaladja
kifejezetten eltiltotta Ot a zenéléstdl, id6fecsérlésnek tartva azt. A csaladi vita
odaig fajult, hogy az ifja Segovia elszokott otthonrdl és albérletben lakva tanult
tovabb szeretett hangszerén, a gitaron.

Ez a fanatikus ragaszkodas a szeretett hangszerhez a legtobb gitaros
életének egyik legfontosabb motivuma, meghatarozéja.

Narvaez is ujitott. Tempojelzéseivel egyértelmlivé tette a lejatszando
miivek karakterét, és neki koszonhet6 az els6 pontos mifaji megjelolése a
varidcioknak (differencias) (a 6. konyve 22 variaciot tartalmaz a ,Conde Carlos”
dallamaéra és 7-et az ,,O Guardame las vacas” ismert népdalra)

Alonso de Mudarra életkoriilményeit alapjaiban a papi rend fegyelme
hatarozta meg. Taldn a legkonzervativabb beéllitottsaga mivésze a vihuelanak,
de szintén nagymlveltségli muzsikus (Ovidius és Vergilius szovegeire
komponalt zenéket). Miveit megismerve szigoraan ragaszkodott a megszokott
mifaji  struktardkhoz, wugyanakkor nagy valtozatossagra torekedett
kompozicidiban a harmoénidk és a ritmika tertiletén. Nala taldlkozhatunk pl.:
egy szlUk szeptim akkorddal, ami a korabeli zenészeknek szigortan tiltott,
kertilend6 harmonia volt. Narvaez és Mudarra kortarsaik kozott a
legelmélytiiltebb  absztrakt  zenei  gondolkodast  valésitottdk — meg
kompoziciéikban.

Fuenllana, a szuletését6l vak muzsikus, inkabb a szellem belsé utjain
kalandozott, és miveinek j6 részében a hangszer 1j lehetOségeit igyekezett
felfedezni és kibontakoztatni. Tobbféle hangszert is hasznélt (6-htiros, 5-haros
és 4-htros vihuelat), masok miiveit intavolalta (Gomber, Morales, Josquin) és ezek

a mlvek bar igen komoly technikai feladatot jelentenek eljatszojuknak, mégis

301



rendkiviill — hangszerszerlek.  Fuenllana ~a  vihuela  hangszertechnikai
lehetbségeinek hatarait szélesitette imponal6 ttletességgel.

Valderrabano szintén a technikai szinvonalat emelte elsGsorban a
vihueldnak, alkotadsai alapvet6en a kor szokasainak megfeleld6 mdlfajokban
sziilettek. Konzervativ zenei gondolkodéasa ellenére, a hangszer technikai
vonatkozasaiban 0 is kereste az tjdonsagokat.

A spanyol reneszansz a vihuela és a gitar esetében, Eurépaban a
leggazdagabb zenei hagyomanyokat jeleniti meg.

Nem igy van ez a barokk penget0s kultira kialakuldsanak az esetében.
Természetesen a spanyol magas kultara a barokkban is kitermelte a maga
kiemelkedd muzsikusait, de a francia és kiilonosen az itdliai barokk
kimerithetetlen kincsestara a legkivalobb gitdrosoknak. Szinte megfoghatatlan
népszerlségnek orvendtek a gitdrosok Italidban, és se szeri se szama a
kivalébbnal kivalobb zenészeknek, kiadvanyoknak, zenemdiiveknek. Szinte
lexikonszerli felsorolasra kényszeriil e tanulmany szerzlje esetitkben, ha
csupdn a szamottevObbeket akarja megemliteni, akar csak a felsorolas szintjén.

Ez az a zenei vildg, amely a jovOben mindenképpen elmélyiiltebb
kutatasra érdemes, és minden bizonnyal még szamos meglepetéssel szolgal

majd a gitarzenét szeretd zenészeknek és kozonségnek.

302



ABRA 51 W. H. Mote, (19. szazad) A gitar (1849)

Nézziik elbszor a spanyol barokk gitdrosokat. Milyen személyiségre
kovetkeztethetiink az 6 életvezetésiikb6l, muiveikb6l? Sokatmonddé az a
kortilmény, hogy Gaspar Sanz életének egyes adatai a legkiilonbozObb
forrasokboél rendkiviil ellentmondasosak. Még Sanz nmagarol irott szovegei is
egymasnak ellentmondé informécidkat tartalmaznak. Feltételezhetjiik csupan,
sokat utazott, hogy zenei tudasat bévitse. M(ivein az olasz barokk meghatarozo

befolyésa érezhetO.
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Lényegében ebben a korban kezdddott el az a zenei atalakulas
Spanyolorszagban, amely végs6 soron a spanyol zenekultara teljes
elolaszosodéasahoz vezetett. Csaknem 200 évnek kellett eltelnie, amig a kialakult
sajatos helyzetbdl a spanyol zene Pedrell és kovetbinek szivos munkéjaval ki

tudott emelkedni.

ABRA 52 Laurentis de Neter, Csendélet zenészekkel

De Sanz még izig-vérig spanyol muzsikat komponalt. Italiai kalandozasai soran
megszerzett zenei miveltségét a legnépszerlibb spanyol tancok, dalok
komponalaséara hasznalta. Kreativitasara utal, hogy konyvének nyomoélemezeit
(a réztablakat) 6 maga metszette (mint sok esetben J. S. Bach is), Sanz tehetségét
fényesen igazolja, hogy konyvét az els6 kiadast kovetGen még kétszer
utannyomtattak.

Francisco Guerau Kkarrierje szépen példazza az alacsony sorbdl valo
felemelkedés lehetséges utjat. Zenei tehetségét papzenészként kamatoztatta, és
ahogy végignézziik életét, palyajat lathatjuk, amint a ,Kis Enekesek Koérusa”
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egyszerlU tagjabol a ,Kirdlyi Kérus és Zenekar” zenei mesterének tisztségébe
emelkedett.

Egy gazdag és gyonyor( orszag, a barokk Italia a korai kapitalizmus, a
hatalmas vagyonok felhalmozédasanak pillanatait éli. Azt a kort, amikor a
személyiség kibontakoztatdsanak igénye a mindennapok részévé valt, és a
felhalmozott anyagi javakbol a mlvészetekre is egyre tobbet koltottek. Az italiai
miivészetet csodalta egész Eurdpa, amit mindenhol megprébéltak kovetni a
mivelt vildgban. Tanai lehetiink az olasz képzOmuvészet vilagraszolo
remekmivei sziiletésének, az épitdmivészet nagyszerl teljesitményeinek, az
emberi szellem szabad szarnyaldsanak az irodalomban.

Ebbdl a felemelkedésbdl az olasz zene sem maradhatott ki, gondoljunk
csak a legismertebb olasz zeneszerzOk azéta is csodalt miveire. A barokk gitar -
mas pengetOs hangszerekkel egytitt - Olaszorszagban rendkiviili népszerlségre
tett szert, a ma is ismert gitdrosok szama - ha csak a tabulataraskonyvet kiadé
komponistdk és a megjelent milvek sokasdgat vessziik alapul - megdobbento.
Italia vélhetGen ebben az idGben valt a , gitarosok exportaléjava”, a barokkban
szamtalan olasz gitaros kiilfoldon tevékenykedett. Ez a tendencia a klasszika és
a romantika id8szakéban is folytatodott.

A barokk gitarosok személyiségérdl a legtobbet hatrahagyott miveikb6l
tudhatunk meg. Kezdve Pellegrini kiilonos passacagliajaval, amely parjat
ritkitéan egyediildllé médon 208 varidcion keresztiil jarja be a hangnemek
vilagat, vagy Bartollotti sajatos, szabadon 0Osszeéllithaté szvitjét, Corbetta
nagyszerl gyUljteményeinek a ,La Guitarre Royalle”-nak a kit(in6 darabjait
nézziik (nem is beszélve Corbetta londoni szélhdmoskodasarél) mind-mind arrél
tantskodnak, hogy ezek a barokk gitarosok rendkiviil szellemes és igen kreativ
emberek voltak. ElImondhatjuk szinte valamennyiGjiikrdl, hogy mindig valami
Gjat probaltak létrehozni. Ehhez kitlné eszkéznek bizonyult a barokk gitar,
amelyet a kor legkitiin6bb hangszerkészitd olasz mesterei szinte allanddan
megujitottak. Még a nagyszerl Stradivari is a gitar aranyain hagyta keze és

szelleme lenyomatat.
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A zene, mint az egyik legabsztraktabb miivészeti ag, a tisztan hangszeres
formakban kiilonosen alkalmasnak bizonyult arra, hogy a kor politikai
nyomdsai alél konnyedén kivonja magat. A zene mdlvelése politikai
szempontbdl a legveszélytelenebb elfoglaltsagnak szamitott. Olaszorszag
gyonyorl orszag volt a barokkban is, és tobbek kozott a Medicieknek és
Fuggereknek koszonhetOen gazdag is. Ilyen szempontbdl teljesen érhetd volt,
hogy a szomszédos nagyhatalmak Spanyolorszadg és Franciaorszdg szemet
vetettek ra. A francia-spanyol habort (1494-1559) célja és sokszor szintere Italia
foldje volt. Az italiai varosok szovetségekre lépve probaltak talélni a haborakat,
gyakran valtogatva partallasukat. Az 1559-es békekotés utan a spanyol korona
hatalmaba kertilt Itdlia és a francidk kivonultak. Itdlia - néhany varos és
hercegség kivételével - spanyol uralom ala kertlt.

A bekovetkez0 gazdasagi hanyatlast nem kovette rogton a milvészetek
hanyatlasa. A hodité hatalmak Italiai érdekl6dése nem pusztadn politikai sikon
nyilvanult meg. A spanyolok esetében példaul az kovetkezett be, ami szdmos
leigaz6 és leigazott kapcsolatdban gyakran el6fordult a torténelemben.
Nevezetesen, hogy a leigdzék a legnagyobb lelkesedéssel megtanultak, sot
atvették a leigdzottak kultargjat. Ez oda vezetett, hogy igaz a gitarral
kapcsolatban az olaszok sok mindent tanultak a spanyoloktdl - és viszont -, de
mégis, a legmegdobbentObb az a spanyol mohésag volt, ahogy atvették és
totdlisan behédoltak az olasz zenekultiranak. Olyannyira, hogy a spanyol zene
elég hosszti idOre elvesztette ©ndllo karakterét, sajatosan spanyol nemzeti
jellegét. Mint korabban Victoria, tgy kés6bb Sanz is (és masok) Olaszorszagban
tanultdk meg a zenélés mesterségét, és Scarlatti vagy késObb Boccherini
Spanyolorszagban alkottdk életmUiviik nagyobbik részét.

De ha az olaszok és Franciaorszag kapcsolatat vizsgaljuk, azt tapasztaljuk,
hogy a miuvelt francidkat is elblivolte az olasz zene konnyed béja.
Természetesen nem is lennének 6nmaguk, ha nem gtnyolédtak volna az olasz
zenei vilag stilusan és a maguk francia eleganciajat ne helyezték volna annak
elébe, de mindenképpen sokatmondd, hogy az olaszokhoz, az olasz zenei

stilushoz képest hataroztak meg a sajatjukét.
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Ilyen szempontbdl vizsgalva a gitar vildgaban torténteket érthet6évé valik,
hogy miért a spanyol, francia és olasz kultarkort kutatva érthetjilk meg a
legjobban mindazt, ami a gitir megmaraddsahoz, a mai napig tart6
fejlddéséhez, népszerliségéhez vezetett. A XVIIL. szazadi gazdasagi hanyatlas
Italidban oda vezetett, hogy a barokk zenei hagyomanyokon feln6tt, magas
zenei mUveltségl gitdrosok napi megélhetési gondokkal voltak kénytelenek
szembenézni.

Sokan koziiliik az emigracioban lattdk a megoldast. Moretti példaul
Spanyolorszagba ment, és a spanyol hadsereg tisztjeként teremtett maganak
egzisztenciat. Kivalo gitaros volt, szamtalan Gjitds meghonositéja. De Morettihez
hasonléan Carulli, Carcassi, Molino, Sor, Aguado, Giuliani és még sokan masok is
kiilfoldon keresték a boldogulasukat. Batran vallaltak a nehézségeket, a kiilhoni
élet problémadit, és bizony akkor sem futamodtak meg, amikor szakmai
kihivasokkal, a szakmai konkurenciaharcokban kellett gyakran sajat
honfitarsaikkal megkiizdenitik.

Gondoljunk csak Carulli és Molino, majd Carulli és Carcassi
konkurenciaharcdra. Még a nagyon triember neveltetés(i Sor is bele-belefolyt
ezekbe a gyakran durva személyeskedésekké fajul6 harcokba, és esetenként (pl.:
a modszertandban) hatarozottan birdlta Carcassi kompondlasi technikajat.
Kettejiik szakmai parviadalanak szinvonaldt mutatja az is, hogy Carcassi
ugyanarra a Mozart-témara irt szintén egy varidciésorozatot, amely témaéara Sor
mar kordbban nagyon sikeres varidciosort komponalt. Egyébként mindkét mi
magas szakmai szinvonalon all6 kitliné kompozici6 lett.

Giuliani sem ijedt meg Londonban Sor mindent elsopr6 népszerliségétol.
Felvette a kesztylit és éveken keresztiil foly6 éles konkurenciaharcban kiizdotte
ki maganak a londoni zeneszeretd kozonség megkiilonboztetd megbecsiilését.
Halala utdn az irdnta megnyilvanul6 tisztelet oda vezetett, hogy rajongoi
,Giulianiad” cimmel gitaros szakfolydiratot adtak ki.

A XIX. szadzad gitdrosai jorészt nagyon szines egyéniségek voltak,
kaphatéak minden kalandra, hangszeriiket fanatikusan szerették és mindent

megtettek azért, hogy ez a hangszer képessé valjon koruk zenei izlését,
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elvarasait szolgalni. A reneszdnszban és a barokkban is szamtalan atalakuldson
ment at a gitar, de a XIX. szdzadi valtozasok mértéke nem hasonlithaté a
korébbiakéhoz.

Az igazi forradalom szelleme 4talakitotta a hangszerkészit6k
gondolkodasat is, és egyre Dbatrabban valtoztattak a gitaron. A
hangszerjatékosok otleteit igyekeztek megvalositani, akik viszont a
kozonségnek prébaltak mindenképpen megfelelni. Es ezen a ponton feltétlentiil
hangstlyozni kell, hogy a gitar, mint hangszer talan az egyik legrugalmasabb,
legkénnyebben alkalmazkodé hangszer természetét mutatja az elmult 500 év
soran. Ha csak a huarok kérdését nézziik, azt latjuk, hogy szinte mindent
megprobaltak a hangszeresek, a hangszerkészit0k, hogy egymaéssal karoltve
megtaldljak a legmegtelel6bb hangzast adé hurozatot. Kezdve a bélharoktdl az
acélhurokon at, a dréttal kortiltekert selyemszaltol a nylon hirokig hossza volt
az ut.

A gitéar pedig mindig nyert ezeken a véltozdsokon. Erdekes a gitér
hangerejének koronkénti valtozasait is megvizsgalni.

A négy huros gitar az 1500-as években a maga dupla htrozataval,
viszonylag kis testével bizony nem a leghangosabb hangszerek kozé tartozott.
A vihuela nagyobb testével, nagyobb hirszamaval nyilvanvaléan erételjesebb
megszolalast tett lehet6vé. A barokk gitar 6t harparja a hangszer méreteinek
véaltozasa és bels0 szerkezetének koszonhetben mér egyenrangt tarsa lehetett a
barokk zenekar tobbi hangszerének. Tudunk arrdl, hogy a continuo-jatékban is
gyakran szerepet vallalt a gitdr, mas pengetOsok (theorba, chitaronne stb.)
tarsasagaban.

A sokféle pengetbs hangszert volt hivatott kivéltani az ¢j taldlmany, a
csembal6, amely hangzasban csupan megkozeliteni volt képes az ujjal pengetett
hangszerek hangjat, azok hajlékonysagat, dinamikai sokszin(iségét a csembalo

soha nem tudta pétolni.
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ABRA 53 Ismeretlen (17. szazad), Fiatalasszony kezében gitarral pillangéra vadaszik

Egy londoni nagytermi koncertje utan Sor egyik kritikusa felhivta a figyelmet
arra, hogy a nagy hangversenytermekben a gitdr hangja mintha nem
érvényesiilne a maga teljességében. Ezutan Sor mindig tigyelt a megfeleld
kornyezet kivalasztasara hangversenyeinek szinhelyétil. Ennek a torténetnek az
ellenkezGjér6l szamol be egy bécsi Gjsag, amelyikben a kritikus Giuliani
koncertjérdl tudoésit. A csodalat és a megdobbenés hangjan ir arrél a csodardl,

amit Giuliani A - dtr gitarversenye megszolaldsakor tapasztalt, nevezetesen azt,

309



amint egy vondszenekarral concertalt az egy szl gitar. Es az eredmény
mindenkit elb(volt. Senkinek nem volt kifogasa a gitar dinamikai teljesitményét
illetGen.

Toth Aladdr a neves zenekritikus Segovia hangversenyérdl tudésitva egy
szoval sem emlitette, hogy a gitar hangja ne toltotte volna be a Zeneakadémia
nagytermét, s6t a hang szépségérll is dicsérlleg szolt, szembedllitva azt a
merev és mechanikus csembal6 hangjaval. A gitar néla is gy6ztesként kertilt ki
a két hangszer 6sszehasonlitasabol.

Nem targya e dolgozatnak az elektromos hangszerek vildgaval
foglalkozni, de az engedtessék meg, hogy a gitar elektronikus eszkozokkel
torténé megszolaltatdsanak mer6ben 1j dinamikai dimenziéira utalhassak. A
gitdar az elektronikus hangszerek vildgdhoz is nagyszerlien tudott
alkalmazkodni, és a tomegkultira elementaris erGvel jelentkez6 igényeinek
kiszolgalo6java valt.

A gitar alkalmazkodo6képességét a legszélesebb zenei igények kielégitésére
(sokszor mar szégyelnivaléan készségesen teszi ezt) mutatja Kovdcs Emil a
kitin6 magyar hangszerkészit mester listdja a gitarszerl hangszerekrdl.>%

Pap Jinos hangszerakusztikus véleménye szerint még nincs kész a gitar, nem
egy befejezett hangszer; lehetséges a szerkezeti véaltozasokkal a hangerejében is
valtozasokat elérni.

De nem csak a hangszer formai, és szerkezeti véltozédsai vagy a hurok
minQdségének javuladsa tette alkalmas hangszerré szinte minden korban a gitart,
hanem az emberi kézben rejlé lehetOségek. Sokszor és sokan irtak méar arrdl,
hogy az emberi kéz milyen fontos szerepet jatszott emberré véalasunkban, és
annak a civilizaciénak a létrejottében is, melyben ma éliink. Hiba lenne a gitar
500 évét vizsgalva nem elemezni a gitarjaték technikai valtozasat, annak sokféle
vonatkozasarol megfeledkezni.

A régi korok hangszerest dbrdazolé képein feltlinhet, hogy a pengetett
hangszert hogyan tartja a jatékos. Nem is elsOsorban arra a sokféleségre térnék

ki, amit lathatunk, hanem inkabb arra, hogy milyen hossza volt az at addig,

503 ) 4sd melléklet.
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amig kitalaltdk a legpraktikusabb hangszertartast a gitarosok. Lathatjuk, hogy
tartjdk balkézzel, tdmaszkodnak a feddlapon jobb kézzel, jobb ldbon, vagy
balldbon keresztbe, lathatunk madzagra kotott hangszert nyakba akasztva,
vagy Sornal asztallapra tdmasztva, vagy Aguadondl a tripodium segitségét
igénybe véve. Végiil is a keresgélésnek az volt a célja, hogy a legmegtelelobb
tartast megtalaljak. Abel Carlevaro ezt gy fogalmazta meg, hogy az a megfeleld
hangszertartds, amikor mindkét kéz szabadon lathatja el a feladatat. Ugy is
fogalmazhatnank, hogy az emberi kézben elrejtett sok ezeréves tudast a
legkevésbé korlatozva hozzuk felszinre.

A pengetOs hangszerek megszoélaltatasa csak latszolag egyszeri feladat.
Amiéta az ember megtanulta a zenei hangot megkiilonboztetni a zorejtdl,
valoszinlileg azéta hallja azokat az eltéréseket is, amik a kiilonboz0képpen
megpenditett hir megszodlaldsai kozott észlelhetOk. Vagyis, ha igy pengetem
igy sz6l, ha gy pengetem, akkor masként. A gitartechnikanak ez a része talan a
hangszer a megszolaltatasanak a legbonyolultabb teriilete. Szinte az els6
nyomtatott tabulatirdskonyv megjelenése 6ta minden hangszeres kitért erre a
kérdésre. Természetesen a kor zenei igényeinek megfelel akusztikai élményt
vartak mindig a technikai tandcsoktdl, melyek ezekben a gyUjteményekben,
késObb iskoldkban, moédszertanokban segiteni probéltak a gitar mindennél
szebb megszolaltatasaban.

Sokféleképpen csoportosithatjuk a jobb kéz technika 500 éves valtozasait,
problematikdjat, de taldn a legegyszer(ibbel érdemes kezdeni. A korom
szerepérll évszazadok o6ta szakmai vitat fojtatnak a gitdrosok. Sokan voltak a
korom hasznélat mellett, és még tobben ellene. Tapasztalhattuk, hogy még a
vihuela kordban is voltak, akiknek tetszett a korommel valé pengetés, voltak
akik egytittesben szivesen alkalmaztak, mert agy vélték, hogy hangosabban
lehet megszolaltatni korommel a hangszert. Masok azzal érveltek, hogy a dupla
harokon csattognak a kormok, vagy éppen nem praktikusak, mert a kérom
konnyen kikezdi a bélhtrokat és azok igy gyorsan tonkremennek. A barokk
gitarosok is hol mellette, hol ellene voltak. Aguado, Moretti, Fernandiere

korommel jatszottak, Sor, Carcassi, Carulli ellenezték. Még a XX. szdzadban is
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(pl.: Pujol) egész tudomdnyos apparatust vonultattak fel egyesek annak
érdekében, hogy bizonyitsdk - az egyre tobb értetlennek - az ujjbegypengetés
tfelsGbbrendUiségét.

A kérdés mara eldOlt. Hasznaljuk a kormiinket is a gitar harjainak
pengetésekor. A szakmai vita napjainkban inkdbb arrél szol, hogy hogyan is
hasznaljuk a kormot. E sorok iréja a tobb évtizedes szakmai tapasztalata alapjan
ujjbegy és korom egyiittes alkalmazésat tartja a legmegfelel6bb megoldasnak az
erOteljes, ugyanakkor csengd és fényes, de mégis telt gitarhang
megszoOlaltatdsara. Ezt tgy lehet elérni, hogy a kormot minden ujjon, ferdén kell
reszelni a kisujj felé esd részen kissé kihegyesedve és az ujjbegy ivénél
nagyobbra hagyva. Az ujj mésik oldaldn viszont a korom éppen az ujjbegy ive
alatt van egy-két tizedmilliméterrel. Ha az ujjak az igy reszelt kormokkel érintik
a hurt, az ujjbegy és a korom is egyidOben vesz részt a pengetésben. Ujjbeggyel
pengetiink és mégis korommel.?* Természetesen ennek feltétele a kivant kar -,
ill. kéztartas is, valamint az ujjak olyan mozgasa, amikor a pengetés irdnya a
tenyér felé mutat. Az els6 ujjperc mintegy kaparé mozdulatot tesz a
pengetéskor. A gitar harjait hatarozottan és er6b6él kell megszolaltatni, nem
pedig lagymatagon simogatva. A hurokat igy pengetve nem csak a forték, de a
piandk is szebben szdlnak.

Carlevaro konyvében sokat foglalkozik a pengetési technikdkkal, % de
talan a legfontosabb taldlméanya az, amikor bevezette a rogzités fogalmat, ill.
technikajat. Ennek a mozgasmechanizmusnak az a lényege, hogy az ujjak minél
nagyobb erQkifejtésre kényszeriilnek, annal inkdbb egy nagyobb izomcsoportra
kell athelyezni a munkavégzésiiket. Ez a gondolat a gyakorlatban megvalésitva
- a balkéz munkdjara is kiterjesztve - a gitdrosnak lehet6vé teszi keze
munkabir6 képességének megtobbszorozodését.

Carlevaro a pengetéssel kapcsolatos nézetei szerint az Un. apoyando
pengetés felesleges. Segovia egész munkassaga cafolata ennek a gondolatnak,

mert ezzel a pengetés-tipussal csalogatta el6 azokat a hangzasokat gitarjabol,

%%% Ma is vannak sokan, akik csupan a hossz(ira novesztett kormeikkel szélaltatjak meg gitarjukat. A lagy
és mégis fényes gitrhang eléréséhez azonban ajanlatos egyidében haszndlni az ujjvégekben lévé
idegvégzodések érzékenységét, és a kormok keménységét is.

%05 (4 is kérommel és ujjbeggyel egyszerre penget.
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melyeket az egész vildg csodalt. Carlevaro munkaja mégis korszakalkotéan 1j és
egyben 0sszefoglalé mi is, mert napjainkig ilyen sok mindenre kiterjedd, a
gitarjaték technikdjat egységes egészként kezel6 rendszer még nem sziiletett.>%

A vihuela korszakban még az volt a probléma, hogy a jobb kézen 1év6 5
ujjbol héanyat hasznéljanak pengetésre, hanyat tamaszkodasra. Ez utobbi
feladatot a jobb kéz kisujja és gylirlsujja latta el. Az igy rogzitett csuklo
stabilitast adott a kéznek, egyben az ujjaknak is, és ez altal kisebb volt a
hangtévesztés esélye, konnyebb volt rataladlni a megfeleld htrra. A korabeli
hangszereken konnyl volt a fed6lapon tdmaszkodni, mert a hdarok kozelebb
voltak a rezonanshoz. Amikor a nyakra rakeriilt egy viszonylag vastag fogélap,
mér a hurtarté labat is magasabbra kellett emelni. Igy a kisujj mar révidnek
bizonyult a tdmasztashoz, mert nem érte el a fedOlapot. Carcassi még
tdmaszkodik a hurladb mellett a jobbkezének a kisujjaval. Igaz, az 6 gitarjan még
nem volt vastag fogélap. Az érintbkkel ellatott jatszofeliilet még a tetd sikjaban
volt. Sor mar csak nehezebb pengetési helyzetekben, néha-néha tamasztotta le a
harlab mellé a kisujjat, de csak pillanatokra. Az 6 gitarjdan mar ragasztott
fogélap volt, és a 1ab a korabbi hangszerekhez képest magasabbra emelte a
huarokat a rezonanstol.

A vihuelistdk, a jobbkezitk harom wujjaval szinte minden zenei
kivanalomnak megfeleltek. A futamok, melyek nagyon hangszerszer(
megnyilvanuldsoknak szamitottak, nagy lehetGséget jelentettek a hangszeres
tigyességének a bemutatdsara. Legalabb 3 féle megoldast taldltak ezeknek a
gyors megszoOlaltatasara: 1. amikor a mutatéujj oda-vissza pengeti htrokat,
mint egy pengetl. Ez ma mér nagyon ritkdn alkalmazott technika, kivéve a
razguadok egyujjas megszolaltatasat. 2. a mutato-kozépso ujj valtott hasznalata,
3. a hiivelyk - mutaté valtott haszndlata. Ez utobbi azért érdekes, mert a
leginkabb alkalmas a futamok zenei tagoldsara. A hiivelyk, ha megpengeti a
hart, minden igyekezet ellenére is més hangszint eredményez, ezért a hiivelyk-
mutat6 valtott pengetés egyben csoportositja is a hangokat. A felsorolt pengetés

tipusok 4ltaldnosan elterjedtek voltak a reneszanszban és a barokkban a

%% Eqy hasonlé ismeretes: Robert Brojer: Der Weg zur Gitarre
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pengetbs hangszerek jatéktechnikdjadban. Az olasz barokkban mar felmeriilt a
gylrls ujj haszndlata is, de ez leginkabb a XIX. szadzad elejére, Sorék idejében
valt dltalanossa.

A jobb kéz technikaja mindenkor kivallo lehetGséget kinalt a gitarosoknak
virtuézitasuk fitogtatasdra. Ebben leginkdbb Giuliani jart az élen, akinek a
stilusdhoz hozzatartozott a , minél t6bb hangot megszoélaltatni, minél rovidebb
id6 alatt” elve. De a vihuelistdk sem maradtak le a ,fitogtatds” terén. Sokszor
elgondolkodtaté, hogy miért is kertiiltek bele egyes zenemivekbe a hosszu
futamok, passzazsok? Az érthetd, hogy az intavolaciokban a consonanciak
(akkordok) kozotti id6t redoblesekkel (futamokkal) toltotték ki. De ha
nincsenek consonancidk, csak redoblesek? Ha hosszu ido6t toltiink ezeknek a
miiveknek a tanulmédnyozasaval rgjoviink a dolog nyitjara. Ez pedig nem més,
mint a hangszeres technikdjanak ,fitogtatdsa”. Majdnem mindig valés zenei
tartalom vagy mondanival6 nélkiil. Ebben a kérdésben bizony az elmult 500 év
gitarosainak egy része teljesen azonosan gondolkodott.>0”

De mindenféle bonyolult pengetési forma is ebbe a kategoéridba tartozik
(tremoldk, razgadok, arpeggiok) kivéve, ha komoly zenei tartalmakat
hordoznak.

Fentebb sz6 esett a személyiség meghatdrozé fontossagarél. A
zenészegyéniségek valoban szeretik megmutatni magukat és képességeiket a
hangszereiken is. Sokszor lehetiink tanui annak is, hogy a gitarosok nem
hagyjak ki az egyébb kinalkoz6 lehetOségeket sem (pl.: Corbetta sem hagyta ki
lottéjaval Anglidban a pénzszerzés lehetbségét; Segovia egy apré huncutsdgéara
is emlékezziink, amikor Scarlatti ,Gjonnan felfedezett darabja”-ként ,adta el” a
hangversenylatogaté kozonségnek Manuel Ponce egyik stilustanulméanyét).

A balkéz technikarél szélva - ha nagyon sommasan fogalmazunk -
mondhatnank, hogy Milan sem fogott masként a balkéz ujjaival, mint Sor vagy
Segovia. De ha a részletekben is elmélyiiliink, lathatéakka valnak a lényeges
valtozdsok. Kétségtelen, hogy a dupla htrozat és a sokkal rovidebb

hangszernyak a reneszanszban joval kevesebb teret engedett a balkéz

%07 Sor ir elitéléen errsl a gyakorlatrol médszertanaban, és Carlevaro is nevetségesnek, céltalannak tartja.

314



technikdjanak fejlédésére, de mar a barokk a maga folyondarszeri
dallamvezetésével és diszitésével 1j megoldasokat kényszeritett ki a
jatékosokbol.  Emlékezziink csak Foscarini vagy Roncalli miveinek
diszitettségére.

Az igazan nagy valtozas azonban nem is annyira a fogélap meghosszitasa
hozta, mint inkabb a szimpla htrros gitarok elterjedése. A gitar hangolasabdl és
a hurok hossztsdgdbol adodo jellegzetessége, hogy ugyanazt a hangot a
fogélap 3-4 helyén is meg lehet szolaltatni. Ez az akkordok j6 részével is igy
van. Egyaltalan nem mindegy azonban a zenei folyamat szempontjabdl, hogy a
jatékos mikor melyik helyen szdlaltatja meg az adott harmoniat, hangot. Ez
bizony lényeges kiilonbsége a modernkori gitdrozasnak a vihuela vildgahoz
képest.

A balkéz technikajaval kiilonosen sokat foglakozik Carlevaro is. Sokban
kiilonboznek megoldasai a korabbi iskolakétél, de talan a leglényegesebb és
kiemelkedden jelentOs eleme a balkéz technikdjanak az, hogy nagyon fontosnak
tartia a zajok elkertilését a balkéz akciéi sordn. A fémmel tekercselt
basszushturok a pozicié valtasok soran, ha évatlanok vagyunk ,nyekken”,
vagy rovid ,visit6” hangot adnak. Ez fokozottan jelentkezik abban az esetben,
ha az ujjainkat a htiron cstisztatva - és igy a kezet mintegy a kivant poziciéba
vezetve - valtjuk a fekvéseket. Carlevaro ezt a zenélést zavaré ,ilizemzajt”
elkertilend6 kidolgozott egy olyan fekvésvaltasi technikat, amivel ugyan
nehezebb fekvést valtani, mint az tun.vezetOujj hasznalatdval, de nincs
tizemzaj.>%8

Amikor az eurdpai fejlodés a XV. és XVI. szdzadban sokak szamaéra
meghozta az addig még soha nem remélt anyagi gazdagodast, a sok
dologtalanna valt fels6bbosztalybeli korében divat lett mivészettel, kulttraval

tolteni a sok szabadid6t. A zene is az érdeklddési koriikbe keriilt, és az 1200-as

%8Ezen a ponton ismét kénytelen vagyok ellentmondani Carlevaro elképzeléseinek. Ugyanis hidbaval6
egy nehézkes, sok munkat igényelé fekvésvaltasi rendszert kidolgozni olyan okbél, amely a hirok
fejlesztésének kdszonhetéen varhatbéan — csak id6 kérdése — megoldddik. Téves elképzelés egy olyan
fekvésvaltasi rendszert elvetni az dsszes elényével, amely hosszl technikai fejlédés eredménye. Amint
azt fentebb lathattuk a technoldgiai fejlédés a gitart nem kerlilte el. Sem a hangszerkészitésben, de a
harok fejlesztésében sem, és ma méar a legmodernebb technoldgidval késziilt harok jo része
fekvésvaltaskor nem ,,nyekeg”. Még akkor sem, ha végighlzzuk az ujjunkat rajtuk vezetéujjként.
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évek utdni zenei fejl0dés elérte ezt a kivételezett tarsadalmi csoportot.
Probélkozni kezdtek az otthoni zenéléssel, mint azt a korabeli képzdmivészeti
alkotasok hiven tiikrozik. Ezt a megnovekedett kultaralis igényt tudta
készségesen kiszolgalni a konyvnyomtatds és vele a kottanyomtatas
robbanésszerl elterjedése. Azt is mondhatnank, hogy egy 4j mdfaj sziiletett, a
tabulataras konyvek mifaja.

Ha a mai terminolégidkkal probédljuk meg leirni a torténteket,
fogalmazhatunk tgy is, hogy nagyon megnovekedett az ,igény” - vagy a
kereslet - az olyan konyvek irant, amelyekbOl zenei ismereteket, vagy
zenedarabokat lehetett otthon elsajatitani. A vihuelistdk nyomtatasban
megjelent gyUjteményei ebben a kornyezetben fejtették ki hatasukat.
Kitapinthat6é az arra irdnyul6é szandéka e konyvek szerzbinek, hogy lehetbleg
mindenki, aki megvasérolta miveiket, olyan ismeretek birtokaba jusson altaluk,
melyek lehet6vé teszik a publikalt zenék 6nall6 otthoni megszoélaltatasat.

Nem tudjuk milyen eredménnyel jartak a korabeli otthoni probalkozasok,
de az biztos, hogy 1536-ban az El Maestro megjelentetésével megsziiletett a
hangszeres iskola mufaja. Ezeknek a régi spanyol szovegeknek a nagyrészét az
elmualt évtizedekben mar tobb nyelvre is leforditottdk, elemezték, hasonmas
kiadasokban tjra kiadtak. Lassan a gitaros koztudat részeivé valtak a mivek,
és ha nem is egyenletesen magas mivészi szinvonalat képvisel minden egyes
Gjra felfedezett kompozici6, vagy szerz6, mégis a gitaros régmult legértékesebb
tarhazat jelentik.

Az els6 mi megjelenése tehat mufajt teremtett (csupan két évvel késGbb
jelent meg, mint az els6 hegedUiskola) és a tobbi vihuelista ehhez igazodva
egyre részletesebben, egyre egyértelmiibben fogalmazta meg kiadvanyaban
azokat az instrukciéit, melyek a zenetanuldst elGsegitették. A nyomdatechnika
is fokozatosan javult és szebbnél szebb kottaskonyveket produkalt.

Moédszertani elemzéseknek nem sok értelme van e miivek esetében, mert
ugyan probaltak az egyszerlibbt6l a bonyolultabb felé haladni, de pedagégiai
szempontbdl bizony nem ostromoltdk a cstcsokat ezek a kiadvanyok. De ez

nem maradt igy. El6rehaladva az id6ben a barokk ilyen jellegli konyveinek a
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sokasaga mar sokkal praktikusabban és célszerlibben vezette a tanulni vagyot a
gitarzene rejtelmeibe. A kiadvanyok pedagodgiai szempontt minQségjavuldsa
valoszinlileg nagymértékben segithette a hangszer egyre szélesebb kor(
népszervé valasat is. Talan a gitarirodalomnak ez a teriilete az, amely még
nem annyira felderitett, mint a vihuela zenéje. Allithatjuk, hogy az
elkovetkezendd évtizedek a barokk gitarzene kincsei ujrafelfedezésének
korszaka lesz.

Aguado, Carulli, Carcassi, Sor mar sokkal egyértelm(ibb zenei és technikai
vildgot teremtettek modszertanukkal, gitariskoldikkal, mint el6deik.

Sor, aki a korszak egyik legfontosabb és legjobb mddszertanat irta meg,
nagyon kritikusan szemlélte kortarsai tanitdsi modszereit, és amellett
kardoskodott, hogy a gitdros ne csak az ujjait képezze, hanem elméletileg is
felkésziilt muzsikussa véljon.

Carcassi a maga hallatlan precizitasdval épitette fel gitariskoldjat, és
elblvoléen pontos definiciéival, utasitdsaival, gyakorlati tanacsaival a
gitariskola mudfajaban remekmuvet alkotott. Modszertani szempontbol
vizsgdlva az egyes technikai kérdésekre adott valaszait, még ma is
hasznalhatonak tarthatjuk ezt a gitdriskolat. Ezért érthet6, hogy a vilag sok
részén a mai napig hasznaljak a tanitasi gyakorlatban.

Kissé nagynak t(inik a tavolsag az id6ben 1838 (Carcassi iskoldjanak
megjelenési datuma) és 1933 (Sagreras gitariskoldjanak publikdlasa) kozott.
Meégis magyarazhato és érthetd ez a tavolsag.

Az 1800-as évek kozepétdl sajnalatosan egyre kevesebb érdeklddés
mutatkozott a gitar irdnt. Mertz életatja jol példazza azt a keserves igyekezetet,
amint a kiemelked6 képességli zenész megprobalta a sirbdl visszahozni a gitar
népszerlségét. Szinte mindennel probalkozott, Gj hangszervaltozatokkal, az
akkor  legdivatosabb = mdfajokban  komponalt mivekkel. Tanitott,
hangversenyezett, de a gitar irdnti érdekl6dést alig-alig tudta ébren tartani.
Gyakorlott tanar volt, ennek ellenére gitariskolajat a legjobb indulattal sem
tudjuk remekmdinek tartani. Annal inkdbb kiemelkedbek egyes &tiratai és

kompoziciéi, amelyek a gitdrirodalom legnagyszer(ibb miivei kozé sorolandok.
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Az 6t kovetd nemzedékek tagjai kiiziil sokan irtak gitariskolat, de a
praktikus hasznélati értékiikon tail nem jelentettek valddi Gjdonsagot sem
didaktikai, sem médszertani szempontbol.

Sagreras iskolaja iditd szinfolt ebben a nagy sziirkeségben. Neki sikertilt a
mult szdzad harmincas éveire kidolgoznia egy pedagégiai koncepciot, amelyre
felépithette  gitariskoldjat.  Gitariskoldjanak ~ megirdsaval  grandiézus
véllalkozasba fogott. Ahogy 6 maga is irt err6l, a nagy elédok (Tarrega, Sor,
Arcas) nyomdokain kivant haladni. Ahhoz a hagyoméanyhoz nyult vissza és azt
folytatta, amit még Milan teremtett meg a gitaros vildgban az , El Maestro” - val.
Ugyanis Sagreras az iskoldjanak minden egyes darabjat maga komponalta. A
nagyon igényes és fegyelmezett modszertani tervezést az iskola mindegyik
kotetében megtalaljuk. Didaktikailag is rendkiviil atgondolt. Sagreras nemcsak
az etldok véltozatos formavildgdval tor6dott, hanem a technikai jelzések
rendkiviil konzekvens és preciz hasznalataval is.5%?

Az etlidok zenei tartalmuk alapjan természetesen nem tartoznak a modern
zenei vildg fO0 milvészi 4&ramlataihoz, de dallamossdgukkal, egyszer(
attekinthet6 formavildgukkal hozzdjarulnak a fiatal zenészgeneraci6 izlésének
helyes iranyba tereléséhez. Vonésok koziil tobben irigykedve hallgattak tobb
izben ezeket a miveket, utalva arra, hogy 0k bizony mennyivel szarazabb,
unalmasabb etlidokon kénytelenek megtanulni hangszeriik kezelését.

Sagreras kitln® pedagogiai érzékével megtaldlta a nagyon fontos és a
kevésbé lényeges dolgok egyensulyat a hangszeres képzés tematikdjaban. A
fokozatossag elvét még a legmodernebbnek tartott gitariskolak sem tudtak
olyan sikeresen megoldani, mint 8. A gitdroktatasban viharos gyorsasaggal
elterjedt, és az egész vildgon a hétkoznapok részévé valt ez a ml. Kéonnyed
hangszerkezelésével, latinos szemléletével a zene szeretetére neveli az ebbdl a
konyvbdl tanul6 gitarosokat.

Igazsagtalansag lenne még sz6t sem ejteni Emilio Pujol grandidzus
gitariskolajarol. Pujol a XX. szdzadi spanyol gitarozas jelent0s személyisége,

Tarrega tanitvanya volt. Ha Tarrega elképzeléseit akarjuk megismerni a

%9 Az ujjazatok a gitar megszélaltatasat a benniik rejl 6 fontos technikai és nagyon gyakran zenei
informaciokkal segitik.
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gitartechnikar6l,®® akkor Pujolhoz kell folyamodnunk. A tobbkotetes mid
kiilonleges igényességgel, modszeresen, didaktikusan felépitett iskola.
Tudomanyos alapossaggal tanitja meg a gitar technikajanak minden csinjat-
binjat. Pontos magyarédzattal szolgdl minden egyes Pujol maga komponalta
gyakorlathoz. A vildg szamos orszaga gitaroktatasdnak kotelezd alapmiive.
Valéban megtanulhaté a gitarozas magas foka technikdja a segitségével.
Csupan az a probléma, hogy az etlidok zenei tartalmukban sekélyesek,
rendkiviil szarazak, azt is mondhatnédnk, hogy végtelentil unalmasak. Az ebbdl
a konyvb0l tanulénak ezt a szinte teljesen értéktelen zenei vilagot kell éveken at
kibirnia a tanulds érdekében. A fentiek miatt nem szerepel az iskola elemzése
ebben a tanulméanyban.

Az elmult évtizedekben rendre talalkozhattunk a gitdros vilagban é16
problémaval, a repertodr szilkosségének kérdésével. A legismertebb szolistak,
tanarok, novendékek sopankodasa volt gyakran hallhat6, hogy ugyanis nincs
mit jatszania az igényes zenét el6adni és tanulni vagy6 gitarosoknak. Igénytelen
miivek sokasagara panaszkodtak, amelyek a gitarirodalom tobbségét jelentik. A
gitarosok korében olyan oOnértékelés volt altalanos, amelynek természetes
velejarojaként kisebbségi érzéseket taplaltak onmagukban a hegedt és csell, a
zongora és a tobbi jol bejaratott és elfogadott hangszerrel kapcsolatban. Ezt a
negativ onértékelést csak taplalta néhany zenészkolléga a gitarrél hangoztatott
lenézd, sokszor becsmérld megjegyzése is.

Ezek a sommas, gyakran kifejezetten zenei muveletlenségrél tantiskodo
megjegyzések nem segitették a gitar wjabb kori emancipacidjat. A
tdjékozatlansag és a butasag ugy itélkezett errdl a hangszerrdl, hogy csupéan a
szubkultirdk zenei hétkoznapjainak kiegészitGje ez a zeneszerszdm. E
tanulmény lapjain a szerz0 szandéka szerint foltarulnak azok a fontos
események, amelyek a gitarral torténtek az elmult 500 évben. Azok az emberi
jelenségek, torténelmi és mivészi torténések, amelyek megtartottdk az ember

kezében ezt a hangszert.

%1% Tarrega maga nem irt gitariskolat.
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Kétségteleniil igaz, hogy ha elemezziik a gitar maltjat, talalkozhatunk
olyan id8szakokkal is, amelyekben a gitar nagyon hattérbe szorult. Toth Aladdr
Segovidrdl irt kritikdjdban f4jéan, kicsit leértékeldéen, de mégis pontosan
hatarozta meg a XX. szazad eleji gitdrzenét: ,amolyan koztes zene” -ként. A
zeneszerzOk azonban éppen e szdObanforgd kritika megirasaval egyidGben
kezdték ujra kultivdlni a gitart, és Gjra komponalni erre a hangszerre. Toth
Aladdr nagyon pontosan fogalmaz. Azt irja: ,minden hangszer annyit ér, mint
amennyit az irodalma”. Megbocsatunk a kritikusnak, mert nem tudta még a
szdzad elején azt, hogy a legjelesebb komponistdk fogjak kompozicidikkal
gazdagitani az eljovendd évtizedekben a gitar irodalmat a legvaltozatosabb
mifajokban, és nekik koszonhetGen kordbban nem remélt minOségl és
mennyiségl zenemd sziiletik gitarra a XX. szazadban.

1999-ben, mintegy a XX. szdzad mérlegének megvondsaként Vincenzo
Pocci kiadott egy konyvet®!! (The Guitarist's 20t Century Repertoire Guide),
amelyben jegyzékbe szedte az elmult évszazadban gitdrra komponalt
zeneml(veket. Ebben a katalégusban tobb mint 5000 szerz6 25000 kompozicidja
szerepel. Pocci a szerz0 nevén és a ml cimén kiviil megadja a kompozicié
sziiletésének idejét, a kiaddja nevét, a mi idGtartamat, ha kamaram( a
kozremUkod6 hangszereket is felsorolja. Ha a ml nem publikélt, azt is jelzi, ha
publikalt, megtalalhatjuk a kiadvany szamat is. A legtobb esetben a kiadvany
technikai vagy zenei szerkesztGjének a nevét is olvashatjuk a katalégusban.
Tovabbi hasznos informacidkat is talalhatunk ebben a nagyszerl konyvben,
melyek a kiadokra és a kiadott miivekre vonatkoznak. Oszintén sajnalhatjuk,
hogy Toth Aladar nem ismerhette meg ezt a kiadvanyt és a katalogizalt XX.
szazadi zenék nagy részét, melyet a XX. szazadi mesterek - Sor szavaival élve -
»a gitarnak szenteltek”.

De nemcsak ebben a kotetben szereplé mivek sokasaga az, ami értékes
jatszanivalot ad a gitdrosok kezébe. A hangszer multjanak kincseirdl se
feledkezziink meg. Ha ezekhez a forrdsokhoz visszanyualunk, tapasztalhatjuk

majd, hogy az altalunk is megbecsiilt hangszerek (heged(, csell6, zongora,

311 v/P Music Media di Vincenzo Pocci, Roma 1999. August
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fuvola stb.) irodalmahoz mérhetd, azok mindségétdl semmiben nem elmarado,
értékes zenemlvekkel taldlkozunk. Ha a mifajok fel6l kozelitiink, azt
tapasztaljuk, hogy egyes periédusokban éppen a pengetGs hangszerek - igy a
gitar is (a vihuela is) -, a fejlédés, a mifajteremtés élvonalaban szerepel. A
vihueldra komponalt fantazidk a miufaj kialakuldsanak els6 pillanataiban
sziilettek és alapvet0 befolyassal voltak ennek az 6nallé hangszeres zenei
forménak a kialakuldsdra. A Griffith féle elemzés vilagosan mutatja, mint
sziiletik meg a vokalpoliféniabodl az 6nallé hangszeres zenei muifaj.

A gitar a barokk zenében egyéltalan nem jatszott alarendelt szerepet. A
szvit mifaja kialakitdsdnak éllovasai voltak Franciaorszagban és Italidban a
gitaros zeneszerzOk, és sz6 sem volt koztes zenér6l az esetiikben. A Napkirily
udvaraban sokféle hangszeres zenészt alkalmaztak és mégis a gitaros Robert de
Visée volt a ,kedvenc”. Talalkozunk mas nevekkel is, mds hangszeresekkel is,
de a Napkirdly - sok mas arisztokratahoz hasonléan - mégis inkabb gitarozni
tanult. Az italiai barokk hihetetlen gazdagsaggal ajandékozta meg a gitarosok
irodalmat, csak a tehetetlenség és a lustasag akadalyozza e végteleniil gazdag
irodalom napvilagra és a gitaros repertoarba kertilését. Az elkovetkezendd
évtizedek egyik legfontosabb kutatasi iranya lehet ez a rendkiviil gazdag zenei
vilag.

A kés6 klasszika sem bant a gitarosokkal baratsagtalanul. Eppen az olasz
pengetbs hagyomanyoknak koszonhetGen kivalé olasz és spanyol zenészek
vették keziikbe az akkorra maér jelentésen modernizalédott, atalakult gitart és a
kor zenei divatjagnak megfeleld mufajokban szinte ontottdk a szebbnél szebb
miiveket. A gitarra is sziilettek szonatak, dalok, fantazidk, et(idok, sot
versenymliivek is. Eppen Giuliani A- dar gitarversenye, a Joseph Haydn 76.
sziiletésnapja tiszteletére rendezett bécsi hangversenyen bizonyitotta a gitar
ilyen zenei lehetOségeit is gyOzedelmesen. A gitar a kor kovetelményeinek
megfelel6 mifajokban, mindig meg tudott felelni a kivanalmaknak. Kiilonos,
hogy mégis a romantikdban 50-60 évre szinte elfelejtették. Nemcsak a zenéket,

amiket ezen a hangszeren lehet megszolaltatni, hanem a hangszer technikgjat is.
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[gy aztan a XIX. szdzad végén, ill. a XX. szazad elején megint lehetett mindent
elolrdl kezdeni, - és ismét , Gjrafelfedezni” a gitart.

A XX. szdzadban a koriilmények ismét kedveztek ennek az ,egzotikus”
hangszernek, és az emberek tjra egyre gyakrabban vették kézbe. Természetesen
a régi-uj technikdval, az ismét 4allandéan modernizalédé hangszerrel
talalkozhatott a gitar irant érdekl6dd Gj nemzedék. Ennek a tanulménynak a
szerzGje maga is tantja lehetett az elmult 50 év hihetetlen fejlddésének, amelyen
ez a hangszer, a jatéktechnikaja, az irodalma atment. Ugy tiinik, a gitdrnak ez a

fejlédése napjainkban is toretlentil folytatodik.

ABRA 54 John Sargent (1856-1925), El Jaleo, 1882

Federico Garcia Lorca: Gitar

(Vass Istvan forditdsa)

Lasst rivasba kezd a gitar.
Széttornek a reggel kelyhei mar.

Lasst rivasba kezd a gitar -
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Csititani kar.

Hallgatni nem tud, zokog, ha f4j.

Egy hangra jar, mint viz sirdogal,

Mint héfavasban szél, sirva szall.

Hallgatni nem tud, zokog, ha f4j.

Jajat zokogva tavoli tajért

A Dél izz6 homokja fehér kamélidkért.

Hogy alkony ez, s hol volt a hajnal,

Hogy a nyil sehova sem talal,

‘s az agon az elhallgatott dal, els6 halott madar!

O, sziv gitar! Ot harral, 6t karddal jart at a halal.
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MELLEKLET

Az elmult évszazadokban a gitar mindig az egyik legkedveltebb hangszer volt.
Egyszerien kezelhet6, és mindig a zenélni vagy6 ember keze tigyébe kertils
eszkozzé valt. A vildgirodalomban gyakran talalkozhatunk a gitarmuzsika és
ember kapcsolatdnak lefrasdval. A zenész meghitt és intim viszonyéat
hangszeréhez a képzémiivészet eszkozeivel is sokszor, és nagyon sokoldaltian
abrazoltak.

Néhéany fontos dokumentum mellett alljanak itt olyan képzémiivészeti
alkotasok, amelyek nem csak gyonyorii hangszereket jelenitenek meg, hanem
kézzelfoghatobba teszik szamunkra az ember személyes és bensbdséges
viszonyat a zenéléshez, a gitarhoz.

Ezek a képzémiivészeti alkotasok hiven mutatjak, miként valt és maradt -

az eddig megtett sok évszazados Gtjan - a gitar az ember szeretett tarsa.
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Luis Milédn, XXII. Fantazia az eredeti formdjaban
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Luis Milan, XXII. Fantazia mai notaciéval
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Kovécs Emil hangszerkészité mester gytijtése
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Arturo Petrocelli, (19.szédzad) Oreg gitéros
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Hermann Hauser 1937, Segovia gitarja 1937-62-ig
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René Francois Lacote, (1785-1855) Parizs
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Liragitér, XIX. sz. Périzs
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Hérfagitar, XIX.sz. elso fele, Parizs
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Staufer gitar

Fabricatore gitar
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Hogyan is kell tartanunk zenélés kozben a gitarunkat?
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Sardiniai iskola, A gyermek madonna vihuelan jatszik,( 1500 kortil)
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Catalan kontrabasszus vihuela
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Ismeretlen (19. szazad), Viktoridnus zenei illusztacié (1840 koriil)
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Arthur Rachman (1867-1937) Enek gitarkisérettel
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Philips Georg H.-Steel, Valsscourt Elisabet portréja (1836)
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Olivier Michel Barthelemy, (1712-17849) A fiatal Mozart a Clavichordnal, 1766.
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Vaszilij Andrejevics Tropini (1776-1857) A gitaros, 1838
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Charles de Marescot, litografia a "La Guitaromanie" sorozatb6l, Kontratanc
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Luis Rolland Trinquesse (1746-1800 koriil) A koncert (1615)
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David Teniers, (1610-1690) A gitarjatékos
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Julio Romero de Torres, (1880-1930 ) A gitarjatékos
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Theodor Rombouts, (1597-1637) Zenészek, 1620 kortil
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Pierre Auguste Renoir, Gitaréra (1897)
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Pierre Auguste Renoir, A zene
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Bronckhorst, Jan Gerritsz van, (1603-1661), Zenél6 holgy
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Jan Vermeer (1632-1675), A gitaros
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Jan Antoine Watteau, (1684 - 1721) Vidam tarsasag a szabadban
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Jan Antoine Watteau, (1684 - 1721) Szerenad
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Richard Ansdell, (1815-1855) Indulés a fiestara
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Karel Dujardin, (1622- 1678) Vaséari szorakozas
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Karel Dujardin, (1622- 1678) Olasz vandorszinészek
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Eduard Manet (1832 - 1883), A spanyol énekes, 1860
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