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. Eloszo

Amidta a klasszikus gitar lett szakmai szempontbdl az életem kdzéppontja, azdta
érzem, hogy a tradicionalis hangszerek csaladjaban leginkabb mostohatestvérként
tekintettek ra. A klasszikus gitar a ra sziileté kompoziciok mennyiségének tekinte-
tében ugyan felveszi a versenyt a tobbi hangszerrel, am a zenetdrténet legnagyobb-
jai ritkan hasznaltak ki a hangszer adottsagait, akkor is sokszor csak hangulatfest6
szituaciokban. Természetesen minden hangért, melyet Rossini leirt a Sevillai bor-
bély cavatinajaban — vagy melyet Mahler Hetedik szimfoniajanak negyedik tételé-
ben talalunk — halasak lehetiink, de mégis mindig kissé irigykedve tekintettem ze-
nésztarsaimra, akiknek lehetéségiik van a mivek tobbi részében is részt venni. Ha
a hangszer rokonait is megvizsgaljuk, akkor kicsit kedvezObb a kép. A miivészet-
torténeti reneszansz alatt a lant, majd a barokk korstilus idejében a teorba és arcili-
uto rengeteg kimagaslé kompozicidban kapott helyet mind szo6listaként, mind pedig
a barokk kor meghataroz6 kiséreti technikajanak, a basso continuénak egyik leg-
fontosabb hangszereként. A zenetorténetnek ez talan az utolso olyan pillanata, ami-
kor a pengetds és a billentylis hangszerek a presztizs és a mindennapi komolyzenei
¢letben valo reprezentaltsag szempontjabdl is hasonlo poziciot toltottek be.

Abban a kivaltsagos helyzetben tudhatom magam, hogy eléadoi palyafuta-
som soran igen koran megismerkedtem a basso continudval. Egyetemi éveim alatt
a kiilonb6z6 pengetds continudt igényld projectekben mindig nagy 6rommel vallal-
tam a kihivast. A felkésziilés soran timaszkodhattam volna zeneelméleti ismerete-
imre, am az — az oktatasunk sajatossaga miatt — szinte kizarolag a bécsi klassziciz-
musra korlatozodott, és ezért, érthet6 modon, nem nyujtott biztos timaszt. Tanul-
manyaim soran elszor a Pécsi Tudomanyegyetem biztositott formalis keretek ko-
zOtt zajlo képzést a témaval kapcsolatban. A ,,continuo-jaték” kurzus hallgatéi sza-
mara lehetdség nyilt, hogy egy szemeszter erejéig hetente egy alkalommal belekos-
toljanak a pengetds continuo vildgaba. A téma iranti érdeklédésem szempontjabol
jo taptalajnak bizonyult a kurzus, viszont ennyi id6 alatt valdjaban csak a téma fel-
szinéig lehet jutni, egy ilyen — a térténelmi idében és a sziikséges el6adoi képessé-

gekben is — tavoli kiséreti technika megismerésében.



A megfelel6 ismeretek hianyaban hamar ra kellett ébrednem, hogy a gyakor-
lat sokszor olyan problémakat sodor az el6ado elé, melyre nincs egyértelm{i meg-
olddkulcsunk ennyi évszazad tavlatabol. Ugyanakkor a zenekari tapasztalat, a tar-
sas zené€lés, a kimagasld zenemiivekben valo részvétel lehetdsége €s a sz616 gitaro-
zastol jelentdsen eltérd kihivasok élménye a korstilus — mar zenei palyafutdsom
kezdetén kialakult — szeretetével parosulva arra vezettek, hogy probaljak meg minél
mélyebbre asni ebben a témaban, melynek eredménye ez a disszertacio.

A disszertacio elkésziilésének idészaka megprobaltatasok sorat tartogatta sza-
momra, ezért biztosan nem sikeriilt volna elvégeznem ezt a munkat feleségem Rit-
ter Zsofia kitarto biztatasa, €s dr. Vas Bence utmutatdsai, valamint egész kiterjedt
csalddom odaado tlirelme és segitsége nélkiil. Hatalmas halaval és koszonettel tar-

tozom nekik, ezért a disszertaciomat nekik ajanlom.



1l. Bevezeto

11.1. Hipotézis

A disszertaciom célja az, hogy a korai 17. szdzadi elméleti- és kottaforrasok elem-
zése alapjan felallitsak egy olyan szempontrendszert, mely Gsszefoglalja azt az is-
meretanyagot, amelyre egy olyan modern klasszikus gitarosnak sziiksége lehet, aki
a 17. szazadi italiai continuo kiséreti technikdjat el szeretné sajatitani. A tabulatu-
raban fennmaradt kottaforrasok koziil a monodikus stilusban® komponalt kamara-
zenék, sz6lomadrigalok és ariak vannak fokuszban, mivel a klasszikus gitart adott-
sagai’ ebben a kornyezetben emelhetik bizonyos helyzetben a billentyiis hangsze-
rek f6lé azok tagadhatatlan sokoldaltisaga ellenére is. Hipotézisem szerint ezek a
forrdsok egymast kiegészitve alkalmasak arra, hogy olyan kovetkeztetéseket von-
junk le beldliik, melyek alapjan ez a szempontrendszer felallithato, és ennek a fel-
hasznalasaval az olvaso képes lehet a korai 17. szazadi szamozott és szamozatlan
kiséreteket eléadasra méltd szinvonalon kidolgozni, és azt megszoélaltatni klasszi-
kus gitdron. Fontos megjegyezni, hogy nem célom a sajat itmutatdmat egyetlen
kovetendd utként beallitani, ugyanis szemben a matematikaval — amelyekben az
alapaxiomakbol logikai kovetkeztetések lancolata segitségével egyértelmii és kiza-
rélagos bizonyitasokat lehet levezetni —, valamint a real tudomanyokkal — ahol a
hipotézisek popperi falszifikaciojanak utjan egyértelmii mederben lehet tartani a
tudoményos elméleteket —, a miivészetek sosem zarhatok tokéletesen definidlhato
keretek kozé.

Masodlagos hipotézisem az, hogy a continuo kiséretek sokkal szorosabb kap-
csolatban vannak a felettiik elhangz6 vokalis zenei anyaggal, mint amire kizarolag
az elméleti irasok elemzése alapjan kovetkeztethetnénk. A korabeli irasok, illetve a

modern kori continuo kézikdnyvek rokonsdgot mutatnak abbol a szempontbdl,

! Monodia alatt a 17. szazad elején keletkezett f6leg szekularis szdvegre irodott szoldénekes és con-
tinuo altal eléadott sz6ldmadrigalokat és ariakat értem. (Fortune, Nigel., & Carter, Tim. 2001)

2 A gitar hangereje miatt kamarazenei kdrnyezetben miikodik legtermészetesebben. Szoléhangszer-
ként sokszor még tul halk, féleg a hangszerhez nem szokott k6z6nség szamara, am kamarahangszer
funkcioban a hangszingazdagsaga és a megszolaltatas technikajabol fakado hangkaraktere vitatha-
tatlan eldnyt jelentenek egyes koncertszituaciokban.



hogy a continudban lejatszando akkordok fels6 vokalis szolamhoz (vagy sz6lamok-
hoz) vald konkrét viszonyarol nagyon sziikszavian nyilatkoznak. Sajat praxisom
soran azt tapasztaltam, hogy ez a kérdéskor tud leginkabb megakasztani egy folya-
matban 1évé continuo kidolgozast, ugyanis nincs egyértelmiien megfogalmazva,
hogy milyen tavolsagot kell tartani a felsé szolamtol, illetve, hogy szabad-e szola-
mot keresztezni, valamint mi a helyzet azokban az esetekben, amikor alt, tenor,
esetleg basszus hangfekvésii szolamokat kisériink. Az a fajta egyszerii utmutatas,
hogy mindig maradjunk a megszo6lald vokalis hang alatt, ezekben az esetekben leg-
gyakrabban kivitelezhetetlenné, de kivitelezhetd esetben is akusztikailag kellemet-
lenné teszi a sziileté végeredményt. A korabeli pengetdstabulatiraban fennmaradt
miivek elemzésével ezt a hipotézist teszem probara.

Nem szabad arrol sem megfeledkezniink, hogy a miivészeteket targyalo szo-
vegeket és hangfelvétel-készités eldtti zenemiiveket sosem lehet kulturalis kontex-
tusuktol fiiggetleniil megitélni, ezért a jelen dolgozatban feldolgozott forrasoknal
tudomasul kell venni, hogy 400 év tavlatabol nem fogunk tudni szaz szazalékig
autentikus Utmutatot adni. Amennyiben ezeket a zenemiiveket csak tokéletes ere-
deti formajukban fogadnank el, tigy egyetlen 18572 elétti zenemti é16 megszolalta-
tasara sem lenne jogosultsagunk. (Az autenticitas kérdéskorére a kovetkez6 fejezet-
ben térek ki). A korabeli elvek és gyakorlati megkozelitések szintetizalasa segitsé-
giinkre lehet abban, hogy a zeneirodalomnak ezt a csodalatos szeletét konnyebben
megkdzelithetové tegyiik a Klasszikus gitarosok szamara, akik ennek a korszaknak
a zenéjén keresztiil megtapasztalhatjak, milyen részt venni a magasmiivészeti €élvo-

nal miiveinek megszolaltatasaban.

11.2. Barokk zene modern hangszeren

A klasszikus gitar forméajanak kiilsdségei a 19. szazadban alakultak ki Antonio de
Torres Jurado gitarkészitd mester munkassaganak kdszonhetden, de a hasonld kiilsd
mogott rejlo belsd szerkezet a bordazattol elkezdve a felhasznalt faanyagok fajtaja-

tol, azok kiilonbozd rétegzddésein, és a kiillonbozé kompozit anyagokkal valod

3 A datum természetesen csak szimbolikus, az elsé hangfelvétel datuméra utal melyet Edouard-Léon
Scott de Martinville készitett el az altala feltalalt fonautograffal.



kisérletezésen 4t a fogdlap magassagaig a mai napig valtozik. A kiilonb6z6 miihe-
lyek folyamatos kisérletezései ¢és fejlesztései miatt ez a képlékeny, folyamatosan
alakulo ,.gitar” nem is fog olyan modon egységes hangszerszerkezethez konver-
galni, mint amilyet példaul a heged(inél tapasztalhattak a zenészek az elmult szaza-
dokban. Tehat, amit ma klasszikus gitarként szinpadok podiuman latunk, az leg-
alabb olyan messze van a klasszicizmus gitarjatol, mint a barokk korban hasznalt
lantoktdl és teorbaktol, melyeken a disszertaciom targyat képezd continuo kisére-
teket jatszottak.

Felmertilhet tehat a kérdés, hogy a ,,Historically Informed Performance” meg-
kozelités kirobbanasa utan fél évszazaddal miért foglalkozom a stilust6l idegen
hangszerre torténd adaptalassal. Fentebb mar utaltam r4, hogy az autentikus eld-
addsmodra valo torekvés természetébdl fakaddan sosem érhet el tokéletes ered-
ményt. Mar az is kétértelmi, hogy mit értiink autentikus eldaddsmod alatt. Egyrészt
megprobalhatjuk a zenemii megszolalasanak maodjat a lehetd legkozelebb vinni ah-
hoz, amilyen a mi keletkezésekor lehetett, de ezt a gondolatmenetet nagyon hamar
el lehet oddig vezetni, hogy az el6adoi tér akusztikdjat is figyelembe vessziik, mely
sok esetben nem esik egybe a mai koncerttermekben tapasztalhato akusztikaval.

Egy masik értelmezés lehet, ha a befogadd kdzonség percepcidjat célozzuk
meg, és megprobaljuk a hallgatésagot olyan élménynek kitenni, mely abba az ér-
zelmi éllapotba helyezi dket, amibe az eredeti kozonséget helyezte az eredeti eld-
adas. Példaként gondolhatunk egy olyan zenei eszkozre, mely meghdkkentéen hat-
hatott az eredeti k6zonségre, mint példaul a rezes hangszerek alkalmazasa az alvi-
lagi jelenetekben Monteverdi Orfedjaban. A mai hallgatosag ingerkiiszobe viszont
mashol helyezkedik el minden szempontbol. Egy ilyen rezes allas a szimfonikus
zenekari hangzashoz szokott modern fiil szamara nem feltétlentiil jelent kiemelkedd
zenei eseményt. Milyen mértéken tompitjuk a zeneszerzd eredeti dramai szdndékat,
ha az altala valasztott hangszerelési megoldast alkalmazzuk egy annak meghdk-
kent6 hatasara kevésbé érzékeny kozonség elott? Ezt a gondolatmenetet, hasonloan
az el6z6hoz, el lehet vezetni az abszurditasig, am a célom csak az volt, hogy felhiv-
jam a figyelmet az autenticitas kérdésének homalyos voltara.

A személyes allaspontom az, hogy érdemes kiindulni az eredeti hangzasbol,

majd az eredeti vélhetd (hisz pontosan nem mindig tudhatjuk mi volt az)



szandéknak megfelelden adaptalni kell az el6adast a megcélzott kozonség igényei-
hez. Ezen a ponton érdemes beemelni a befogad6 hallgatosag kérdéskorét is,
ugyanis a miivészi zenével talalkozd k6zonség soha nem volt még ennyire valtoza-
tos. Egy kifejezetten ,,autentikusnak™ meghirdetett eldadasra nagyobb aranyban
fognak elmenni azok, akik rendelkeznek azzal az elézetes miveltséggel, mely az
eredeti hangszerelésben ,,elrejtett” utalasok megértését is lehetdvé teszi szamukra.

A fent emlitett kornyezetben idegen lenne a continuo sz6lam megszolaltatasa
klasszikus gitaron. Ugyanakkor szeretnék par érvet felsorolni amellett, hogy disz-
szertaciom vallalasa érvényes a jelenlegi magaszenei kultaréletben. Legerdsebb ér-
vem a korabbi korok zenéjének adaptalasanak tradicidjabol bonthato ki. A mai ko-
molyzenész szamara megkeriilhetetlen Johann Sebastian Bach személye, ugyanak-
kor ez a népszerliség nem volt mindig magétdl értetddo, kiilondsképp nem a laikus
kozonség szamara. A fordulatot Mendelssohn 1829-es Maté passio eldadasa hozta,
am ez az el6adas messze nem volt autentikusnak nevezhetd. Egyrészt nem az egy-
hazi liturgidba dgyazott kdrnyezetében szdlalt meg, hanem egy koncerten, mésrészt
néhany aria és recitativo kimaradt az el6adasbol, valamint az oboa d'amore és oboa
da caccia hangszereket lecserélték klarinétra és basszetkiirtre, végiil a basso conti-
nuo fortepianon szolalt meg (Clement, Albert 2009. 142. 0.). Bach zenéjének — és ta-
gabb értelemben az épp aktudlis generaciot megeldzd generaciok zenéjének — népsze-
rliségét egy olyan eldadasnak koszonhetjiik, mely nem menne 4t a mai ,autenticitasi”
rostan. Ettél kezdve egészen napjainkig zenemiivek szdzainak népszeriisége 6rzodott
meg ilyen modon zsenialis el6adok kezében, és a mai napig szolaltatnak meg ilyen mi-
veket modern hangszereken modern el6adok.

Ugyan Magyarorszagon is vannak régizenére specializalodott eléadok historikus
replikahangszerekkel felszerelkezve, &m a pengetds hangszeren kozép- és felséfokon
tanulo diakok és hallgatok jelentds része — akik szamara talan legérdekesebb lehet ez a
disszertacio — soha nem fogott olyan hangszert a kezében, melyet a disszertaciom tar-
gyat képezd miivek eléaddsa szempontjabodl hitelesnek nevezhetnénk. Ezek a miivek
mind pedagogiai szempontbol, mind a koncertélet szinesitésének szemszogébdl terjesz-
tésre érdemesek, &m a historikus eldadasmod éltal megkovetelt eszkdzpark sem intéz-

ményi, sem egyéni szinten nem elérhetd a szélesebb gitaros kozosség szamadra.



Véleményem szerint ugyantigy, ahogy Bachot is érdemes tanulni €s jatszani csembald
helyett zongoran, gy Monteverdit is érdemes kisérni teorba helyett gitaron.

Ha valaki a fent emlitettek alapjan sem lenne meggy6éz6dve a klasszikus gitarnak
az ebben a rendszerben betdltott szerepérdl, akkor érdemes lehet ugy tekinteni ra, mit
egyfajta ,.kapudrogra”, mely a continuo-jatékra fogékony emberek megszolitasa révén
jarul hossza tdvon a specialistak kineveléséhez. Erre a ,.kapudrog™ hatasra mindenképp
sziikséglink van, ha szeretnénk a historikus eléaddink szamat novelni, hiszen kézépfo-
kon a pengetds hangszeres tanszakok a gitarra fokuszalnak aktualitdsa és sokoldalusaga
miatt, és a diakok nem engedhetik meg maguknak a lant-, illetve teorba jaték egyik alap-
feltételét, a rovidre vagott jobb kéz kormot. Akarmennyire is banalisnak hangzik, a két
hangszer kozti tjarhatosagnak talan ez a legnagyobb akadalya, ugyanis amig a zongo-
rista tetszélegesen kitekintgethet a fortepiano, a csembal6 vagy akér az orgona irdnyéba,
(amennyiben persze rendelkezésre allnak ezek a hangszerek), addig egy gitarosnak ah-
hoz, hogy kitekintsen, eldszor le kell vagnia a kdrmeit, majd amig visszanonek addig
nem térhet vissza a hangszeréhez. Osszefoglalva, akdr elfogadjuk a gitdrt mint legitim
alternativat egy 17. szdzadi kiséret eldadoi apparatusaban, akar nem, hasznos vég-
eredményt kaphatunk, ha a szélesebb gitaros kozosség szamara is elérhetd lesz egy

Osszefoglald, mely alapjan elindulhatnak ezen az ton.

11.3. Metodika és szerkezet

Mivel a disszertacié formai kovetelményeinek része a terjedelem is, ezért a szoveg
targyat leszlikitettem idében a 17. szazad els6 felére, térben pedig a continuo tech-
nika megjelenésének helyére, Italidra. A disszertacio targyalasat a ,,17. szazad ele-
jén keletkezett basso continuora fokuszalo elméleti irasok elemzése” cimi fejezet-
tel alapozom meg. A konkrét szovegek elemzése el6tt a szerzok rovid, szakmai
¢letrajzaval szeretném elhelyezni az irdsokat a kor kontextusdban. Annak ellenére,
hogy mennyire meghataroz6 szerepe van ennek a kiséreti technikénak a korai ba-
rokkban, nem 4ll rendelkezésre nagy mennyiségli szoveg, €és még ezekben is talal-
hatunk aprobb ellentmondasokat. A fejezetnek az a funkcioja, hogy az elméleti for-
rasok elemzése és Osszevetése alapjan szintetizaljon egy megfoghat6 elméleti hat-

teret, melyhez a késobbi fejezetekben visszanyulhatunk, hogy Osszevessiik az



elméletet a gyakorlati megvalositassal. Mivel minden, a disszertacidoban szerepld
traktatus a billentylis hangszerek iranyabdl kozeliti a continuo-jaték kérdéskorét, a
benniik megjelend példak nem minden esetben adaptalhatok gitarra vagy egyéb
pengetds hangszerekre.

A kovetkez6 fejezet ,,A kidolgozott tabulatirdban fennmaradt forrasok elem-
zése” teremti meg a kapcsolatot a penget6s hangszercsaladra jellemz6 gyakorlat és
az elmélet kozott. A disszertacio e fejezete dolgozza fel az értekezés gerincét képzd
—empirikus adatgyiijtés eredményeként 1étrejott — adathalmazt, ami alapjan — a ko-
rabban mar megfogalmazott korlatokon beliil — objektiv allitasokat fogalmazhatunk
meg a korabeli pengetds gyakorlatrol, és ami alapjan szert tehetiink azokra a tam-
pontokra, amelyek segithetnek nekiink egy szamozott vagy szamozatlan basszus
kidolgozasédban. Az elemzésre szant zenemiivek kivalasztasdnak legfobb szem-
pontja az volt, hogy az értekezés terjedelmi keretein beliil tobb szerzé miuivét is fel
tudjam dolgozni. Ezenkiviil fontosnak tartottam, hogy szerepeljen a teorbakra jel-
lemz6 re-entrant* és a lantokra jellemzd tradicionalisabb hangoldsi rendszert hasz-
nalé hangszer is. A continuo kiséreteket a 17. szdzad elejétdl kezdve leginkabb az
ujrabelépd hangolasi rendszerii hangszereken jatszottak, de a lantszerti hangolasa
hangszereken hasznalt felrakasok sokkal természetesebben adaptalhatok klasszikus
gitarra. Az 1. példaban egy klasszikus gitar, egy lantszer(i hangolassal rendelkez6
klasszikus gitar, egy ,,a” hangolasu lant és egy ,,a” hangolasu teorba® iires hurjainak
hangolésat, a 2. példdban a rajtuk megszolaltathatd A-dur® fogasmintazat kdvetkez-

"o

ményeként kialakult hangzatokat figyelhetjiikk meg. Hasonldan az el6z0 fejezethez

4 Ez a hangolasi rendszer a barokk korban megjelend teorbakra volt jellemzd, és a bundokkal ellatott
hat hur hangolaséara vonatkozik. A kordbban hasznalt lantok esetében a kérusok folyamatosan emel-
kedd hangolasa helyett a legvékonyabb két hur ,,ujra belép”, azaz egy azonos hangolast lanthoz
képes egy oktavval mélyebben szolal meg (lasd, 1. és 2. példa).

5 A teorba és altalaban a lant is hatnal tobb hurral, illetve lant esetében korussal rendelkezik, de a
hangolasi rendszer 6sszehasonlitdsa szempontjabol az elsé hat a legérdekesebb.

® Az értekezésben talalhatd elemzések esetében a fogasmintazat hasznosabb dsszehasonlitasi alap
tud lenni, mint az akkord val6s hangz6 alaphangja, ezért alkalmazom a szoban forgd fogasmintazat
nevét a hangzat azonositasara.
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a szerzok életrajzanak ismertetésével szeretném kontextusba dgyazni az egyes mii-

veket. A tabulaturaban fennmaradt zenemiiveket négy eszkozzel fogom elemezni.
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1. példa: EQy klasszikus gitar, egy lantszerii hangoldssal rendelkezd klasszikus gitar, egy ,,a” han-
golasu lant és egy ,,a” hangolasu teorba iires hurjainak hangoldsa.
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2. példa: Az A-dur fogdasminta megszolalasa klasszikus gitaron, egy lantszerii hangolassal rendel-
kezé klasszikus gitaron, egy ,,a” hangoldsu lanton és egy ,,a” hangoldsu teorbdn.

El6szor a continudoban megszolaldé hangzatok legfelsé hangjai és a vokalis
sz6lam ezekkel egy idoben vagy utanuk kozvetleniil megszolalo hangjai kozti ta-
volsagot fogom megvizsgalni. A tavolsagot akkordhelyzetkiilonbségben mérem,
nem pedig hangkdzben. Ennek oka az, hogy a két szolam viszonyarol sokkal tobbet
elarul az, hogy a continuo felsé sz6lamat hany helyzettel kellene elforgatni ahhoz,
hogy megkapjuk a vokalis szolamot, mint egy kontextus nélkiili hangkoz. Példaul
ha a continuo felsd szolama egy ,,C”-re €piild hangzat esetében ¢’ és a vokalis szo-
lamban g’ hangot talalunk akkor ez két forditasnyi tdvolsag, hiszen a hangzat felsd
sz6lamait két helyzettel feljebb forgatva megkapnank a vokalis hangot. Ugyanigy,

ha a vokalis sz6lamban a’ hangot taladlnank, szintén két forditasnyira lennénk.
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Ebben az esetben egy szext-akkorddal lenne dolgunk, és értelmetlen is lenne g’
hangot épiteni a basszusra, mikor az nem része az aktualis konszonancianak. Emiatt
a g’ és az a’ ekvivalens tavolsagra, két forditasnyira vannak a ¢’ hanghoz képest.
Ha ezekben az esetekben a kvinteket €s a szexteket kiilon csoportba sorolnank, agy
torz képet kapnank arrél, hogy milyen tavolsagra érdemes maradnunk a felsé sz6-
lamoktol. Ha példaul — csak ennél a két hangkdznél maradva — tilnyomé tobbség-
ben talalnank szexteket, azt hihetnénk azok prioritast élveznek a kvintekkel szem-
ben, és olyan helyen is szext tdvolsagba probalnank kényszeriteni a kiséretet, ahol
az disszonanciat eredményezne. Azonban, ha azt tapasztalnank, hogy a felsé szola-
mok mindig két helyzetnyire helyezkednek el egymastdl, rogton mas lenne a kiala-
kult kép, mert akkor az aktualis hangzat kivanalmainak megfeleléen valasztanank
kvintet vagy szextet a felsd sz6lam ald. Amennyiben tobb vokalis szolamot tartal-
maz a kompozicio, az aktualisan legmagasabb hangot megszoélaltatd szélammal tor-
ténik meg a kiséret 0sszevetése, mely sz6lam nem minden esetben lesz a szolambe-
osztas szerint megjellt magasabb szoélam.’

Masodik elemzési eszk6zom a tabulaturaban megtalalhato akkordfogas-min-
tazatok eléfordulési gyakorisaganak vizsgalata, a harmadik pedig a legfelsé vokalis
szolam atlagos hangmagassaganak vizsgalata. Ennek a két elemzési eszk6znek ko-
zOsen az a funkcioja, hogy az elsé elemzési eszkdz eredményeit ellendrizni tudjuk.
Elképzelhetd olyan eset, hogy a két szolam egymashoz képest kimutatott dsszeflig-
gései (példaul, hogy a kiséret atlagosan 2 helyzettel marad a felsé vokalis szolam
alatt) csupan annak a kdvetkezményei, hogy a pengetds hangszereken eléforduld
kényelmesen lejatszhato fogasmintazatok felsé hangjai épp az atlagos vokalis hang-
magassaghoz hasonlo regiszterben helyezkednek el. Ha az azonos alapti hangza-
tokra hasznalt kiilonb6z6 fogasok gyakorisagat megvizsgaljuk, akkor megfigyel-
hetjiik, hogy milyen aranyban fordulnak el6 a kiilonb6z6 helyzetii véaltozatok, azaz
alkalmazkodik-e a fels6 szolamhoz ugyanaz az akkord. A zenemiivek elemzésének
bemutatdsara hasznalt tablazatokban hangz6 hangmagassag helyett a fogolapon le-
fogott akkordmintazat szerinti névvel jelolom az akkordfogasokat. Ezen beliil is a

re-entrant, azaz ,ujra belepd” hangolast alkalmazd hangszerek esetében

" Szolamkeresztezések esetén a hangzé hangmagassag a mérvado, igy el6fordul, hogy az dsszevetés
a kiséret és az alt szolam kozott torténik meg annak ellenére, hogy ugyanebben a pillanatban még a
szopran is részt vesz az egylitthangzasban.
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részletesebb jelolést hasznalok, ami megkiilonbdzteti ugyanannak az akkordnak a
kiilonboz6 fogasokkal megszolaltatott valtozatait. Ebben az esetben az elsd két ko-
ruson lefogott hangokhoz tartozé szamokat csillaggal jelolom meg.® A hasonld fo-
gasmintazatokat, amennyiben azonos a legfelsé hangjuk, egy sorba helyezem. Ilyen
esetben zardjellel jelolom azt a hangot, ami kimarad a tobb szolamban megszolald
hangzatbdl, és zardjellel jelolom a tablazatokban a hidnyos akkordok mennyiségére
vonatkoz6 szamot. A megegyez6 felsé szolammal rendelkezé akkordok esetében a
kiilonb6z6 oktdvban megszolald basszusokat ekvivalensnek tekintem. A basszus-
kettézést szintén nem tekintem wjabb akkordmintazatnak, hanem ugyanannak az
akkordmintézatnak tobbszélamu valtozataként konyvelem el. Atmend hangok ko-
vetkeztében kialakult értelmes akkordok esetében az egyszerre megszolald fogas-
mintat szamolom bele az akkordok tabldzataba, az atmend hangokat kiilon szamo-
lom.

Negyedik elemzési eszkdzként a harmadik fejezetben szintetizalt szempont-
rendszer alapjan is megvizsgalom a kidolgozott kiséreteket. A gyakorlatban kidol-
gozott pengetds kiséretek €s a billentytlis hangszerek szemszogébdl megfogalmazott
elméleti irasok Osszevetésének célja egyrészt az, hogy ravilagitson a két hangszer-
csalad kiséreti technikajaban fellelhetd esetleges kiilonbségekre, masrészt az, hogy
kiemelje azokat az elveket, melyek univerzalisan alkalmazhatéak hangszert6l flig-
getleniil.

A konkluzioban sszefoglalom a disszertacid soran feltart pengetds continuo
kidolgozasi elveket, melyeket alkalmazva a gyakorlott hangszerjatékos képes lehet
17. szdzadi szamozott és szamozatlan kiséretek kidolgozasara. Az ezt kovetd alfe-
jezetben Ossze fogom gyiijteni azokat a hangszerspecifikus ismereteket, melyek
megkdnnyithetik magat a kidolgozasi miiveletet és annak megszolaltatasat is. Disz-
szertdciomat végiil egy kidolgozott szamozatlan basszus példaval fogom zéarni,
melyben bemutatom, hogyan lehet adaptalni a megszerzett ismereteket.

Disszertaciom terminus technikus hasznalatat tekintve kézépfoku zenei okta-

tasban részt vett didkok szamara is nagyrészt érthetd, de két fogalom hasznélata

8 Ha a transzponald hangolast is figyelembe vessziik, akkor ez egy ,,2”-ra hangolt teorba és egy
megszolald d a d” f#* a* hangzat (lasd 2. példa 4. litem.) esetében a kovetkezOképp keriil jelolésre:
8

5,5%
A 3+
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kiilon figyelmet érdemel. Az értekezés soran szamtalan alkalommal hangszik el a
hangzat kifejezés, melyet igyekszem az akkord sz6 helyett alkalmazni. A klasszikus
0sszhangzattani alapok iranyabol érkezd didkok szamara az akkord és a harmas-
hangzat kifejezés szinonima, azonban a harmashangzatot mint forditasokkal ren-
delkezé 6nallé entitast 1609-ig egyéltalan nem definialtak.® Az egyiitt megszolald
hangokat a szélamok 6nallé6 mozgasanak kovetkezményeként értelmezték, és a fel-
épitéskor is a basszushoz viszonyitott hangk6zokben gondolkodtak. Mindazonaltal
a témarol valo diskurzust modern olvasok szdmara megkonnyiti, ha bizonyos szi-
tuaciokban anakronisztikusan harmashangzatként értelmezziik a megszolalo kép-
z6dményeket. A masik fogalomcsoport definialasa azért fontos, mert nem gyakran
hasznaljak az altalanos zenei kdznyelvben. A szélamok zérlati viselkedését And-
reas Werckmeister 1702-es Harmonologia Musica cimii irasa alapjan alkalmazom.
A négyféle viselkedés, melyet a szolamok zarlat esetében végezhetnek a discantisi-
rend, altisirend, tenorisirend, bassirend neveket viselik, melyeknek legjobb magyar
megfeleldi a diszkantzaradék (vezetOhang felolddsa a hangsor alaphangjéra), altza-
radék (a hangsor kvintjének lelépése a tercre), tenorzaradék (alaphang folotti sze-
kund oldodésa az alaphangra), és basszuszaradék (kvint vagy kvart mozgassal tor-
ténd visszatérés az alaphangra). Ezek az elnevezések még inkabb anakronisztikus-
nak tlinhetnek, hisz majd egy évszazaddal az altalam vizsgalt id0szak utan keletke-
zett terminologiarol van szo, de mint azt a III. fejezetben latni fogjuk hasznos, ha

ezekre a jelenségekre van konnyen hasznalhaté definicionk.

% El8szor Johannes Lippius alkalmazta a mai értelemben véve ezt a kifejezést Disputatio musica
tertia cimii 1610-es miivében.

10 A modern szakirodalom altalaban a Bernhard Meier (1974) altal alkalmazott terminologiat hasz-
nalja (cantizans, altizans, tenorizans és bassizans), melyet minden valosziniiség szerint Werckmeis-
ter nevezéktana ihletett. Ugyanakkor a sz6lamok zarlati funkcidinak ilyen szempontbdl térténd meg-
kiilonboztetése mar joval korabban is 1étezett. Ugyanezeket a zarlati formulakat (legalabbis a négy-
b6l harmat) mar Guilielmus Monachus is definialta a 15. szdzad végén a De preceptis artis mu-
sicaeben, modus suprani, modus tenoris, és modus contrae néven. A konnyebb érthetéség szempont-
jabol a Werckmeister—Meier féle nevezéktan magyarositott valtozatanak alkalmazasa bizonyult leg-
praktikusabbnak.
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[11. A 17. szazad eleji, basso continudra

fokuszalo elméleti irasok elemzése

I11.1. Lodovico Grossi da Viadana (15607-1623)

Lodovico Grossi az 1560-as években sziiletett a Mantovai Hercegségben talalhato
Viadana telepiilésen. A ,,da Viadana” elénevet valamikor 1588 el6tt vette fel, mikor
belépett a ferences szerzetesrend obszervans agaba. Zenei képzésérol biztos adatok
nem allnak rendelkezésre, de zenei munkassaga nyomon kovethetd. Legkés6bb
1594-161 feltételezhetéen 1597-ig a Mantovai Katedralis maestro di capella posztjat
toltotte be. (Mompellio, 2001) A kovetkezé években bizonyosan jart Rémaban,
ahol sajat bevalldsa szerint az addig még kiadatlan — basso continuo kompozicids
technikat alkalmaz6 — darabjai koziil tobb is eldadasra keriilt. Feltételezhetéen a
korai basso continuo jeles képvisel6i Giulio Caccini és Emilio de Cavalieri ezekbdl
az el6adasokbol is inspiralodhattak. (Arnold, 1965. 1. 0.) Romai Gtja utan maestro
di capella posztot toltétt be 1602-t61 a cremonai San Luca kolostoraban, 1608-t6l
1609-ig a concordiai katedralisban, majd 1610-t61 1612-ig a fanoi Katedralisban.
(Mompellio, 2001)

I11.1.1. Cento Concerti Ecclesiastici A Una, a Due, a Tre, & a Quattro voci

A Cento Concerti Ecclesiastici A Una, a Due, a Tre, & a Quattro voci 1602-ben
jelent meg Velencében, Giacomo Vincenti kiaddsdban. A mii els6dlegesen nem te-
oretikus, hanem praktikus célokat szolgalt, hisz a benne talalhaté — cimben igért
100 concertobol ebben az elsd kotetben megjelent — 59 concerto a kor igényeit ki-
szolgalando irddott. Viadana a mii harom oldalas eldszavaban sajat maga irta le,
milyen okbdl komponalta ezt a sorozatot. A korabeli templomi szolgalatra szant
kompoziciok jelentds része 6t-nyolcszdlamu korusra irodott, és emiatt gyakran — a
kevés rendelkezésre allo énekes miatt — a millveket egyes szolamok kihagyasaval

szo6laltattak meg. Ennek kovetkeztében rendszeresen maradtak ki imitaciok, dallami
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zarlatok, ellenpontok a miib6l. Emellett az igy eldadott zenemiivek egyes sz6lamai
gyakran tartottak hosszu sziinetet, ami a szovegkontinuitast €s a szovegérthetséget
rontotta. Ezeknek Osszessége tokéletlenné és kellemetlenné tette az eléadasokat.
Ennek a problémanak a megoldasara sziiletett ez a kotet, mely tartalmaz 1-4 sz6-
lamu orgonakiséretes darabokat, tovabba a négy énekelt szolamnak mindenféle 6sz-
szetételét alkalmazza, hogy a lehetd legtobb igénynek, lehetdségnek és alkalomnak
tudjon megfeleld zenei anyagot biztositani. (Viadana, 1602. 1. o. Angol forditas:
Arnold, 1965. 3-4. 0.) A basszus szélamkottabdl térténé félig improvizalt orgona-
kiséret a templomi és vilagi zenei gyakorlatban mar kordbban is 1étezett, de Viadana
minden bizonnyal azon els6k kozt volt, akik ezt a szolamot tudatosan a kompozicid
szerves ¢s elmaradhatatlan elemeként kezelték.

Annak érdekében, hogy a concertok és foleg az orgonakiséreteik a zeneszerzd
elképzeléseinek megfelelden szélalhassanak meg, Grossi a gylijtemény elején egy
12 pontbol all6 utmutatast ad az eléadoknak. Ebbdl a szempontbdl Grossi irasa ka-
kukktojés a dolgozatban elemzett korabeli irott forrasok kozott, hisz nem egy trak-
tatusban talalhatunk r4, hanem egy mindennapi hasznalatra szant kottagyiijtemény
elészavaban. Mindazonéltal ez a legelsé fennmaradt basso continu6ét magyarazo
iras, és a listaban szerepld szerzok koziil tobben is ugy hivatkoznak Grossira, mint
ennek a kompozicios technikdnak a feltalalojara. Franck Thomas Arnold ramutat,
hogy ez a kijelentés a korbdl fennmaradt kottakincs elemzése utan kérdére vonhato,
mivel Peri, Caccini és Cavalieri tollabol is maradtak fonn korabbi basso continuo
lejegyzést hasznalé mivek. (Arnold 1965. 2. 0.) A kérdés azonban kddos, mert
Grossi sajat allitasa szerint a miivek nyomtatasba kertiilése elott 6t-hat évvel azok
mar eldadasra keriiltek Roméban. A technika alkalmazasaban felmeriil¢ kronolo-
giai bizonytalansag ellenére ez az iras kétségkiviil kimagaslod jelentdségli, mert
hosszu idére megalapozta a continuo-jaték elméletét. Viadana pontjai koziil az elsd
¢s a tizenegyedik — és bizonyos szempontbdl a tizedik — az énekes eldadoknak sz6l,
de az elsd pont ennek ellenére érdekes lehet hangszeres szemmel is. A kovetkezok-
ben ezt a tizenkét — esetiinkben tizenegy relevans — pontot fogom dsszegezni, olyan
esetekben csoportositva, amikor azok sszefiiggenek egymassal.

1., 2. Az els6 pont az énekeseket utasitja a mértékletes diszitéshasznalatra. A

kései reneszdnsz eldadoi gyakorlatanak szerves részét képezik a kiilonbozd
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diszitések!!, azonban ezek a fiilet gydnyorkodtetd eldaddi eszkdzok gyakran nem
fértek bele a seconda pratica esztétikai rendszerébe, mely a szoveg mondanivaloja-
nak kidomboritasat helyezte fokuszba. Az eltulzott diszitéshasznalat ezt meg tudja
hitsitani, hisz minden hozzaadott hanggal romolhat a szoveg érthetdsége. Ezt hang-
szeresként is fontos figyelembe venniink, a kiséretben ugyanugy mértékletességre
kell torekedniink, mint az énekelt szolamokban, s erre Viadana ki is tér a masodik
pontban. Viadana masodik tanacsa arra vonatkozik, hogy az orgonistak is ragasz-
kodjanak a sajat szolamukban leirt hangokhoz, és azt egyszeriien szo6laltassak meg,
kiilondsképp a bal kézben. Hozzateszi, hogy jobb kézzel a megfeleld helyen hozza-

t12 de csak abban az esetben, ha ez a hozzaadott

adhatunk kiilonboz6 diszitéseke
mozgas nem zavarja meg az énekeseket, és nem nyomja el a hangjukat.

3., 6. Viadana harmadik pontja rovid, de disszertaciom késdbbi fejezeteire
val6 tekintettel mégis jelentOségteljes. Eszerint az el6adas eldtt javasolt atnézni az
énekelt szolamokat, mivel ha az el6ado ,,megérti a zene természetét, akkor mindig
jobban fogja tudni kivitelezni a kiséreteket.” Abbdl, hogy Viadana erre kiilon fel-
hivja az eléadok figyelmét arra kovetkeztethetiink, hogy egyes eldadok ezt nem
mindig tették meg, tehat —ha nem is Viadana mindségi mércéjét megiitve — képesek
voltak pusztan egy basszus szolamkottabol, az eldzetes ismereteikre €s a fiiliikre
hagyatkozva lekisérni bizonyos zenemiiveket. Ha az akkori eléadoknak javasolt
volt a tobbi szo6lam tanulmanyozésa, akkor nekiink mai eléadoknak, akik az akkori
zenei koznyelvet csak konyvbdl tanulhatjak, elengedhetetlen ezeknek a szolamok-
nak az analitikus szemiigyre vétele. A hatodik pontban Viadana ezt megerdsitve
arra biztatja az el6adokat, hogy — annak ellenére, hogy ez a lejegyzés praktikus, és
ebbdl is meg lehet oldani az el6adéast — készitsenek sajat kottat az altaluk kidolgozott
kiséretrdl.

4., 12. A negyedik és tizenkettedik pontban megfogalmazott ajanlasok a leg-
kodosebbek a modern elméletirok kiilonbozo értelmezéseit figyelembe véve, mivel

Viadana fogalmazasmodjabol nem deriil ki egyértelmiien a pontos jelenség, amire

utalnak, és bizonyos értelmezésekben ellentmondasba {itkozének tlinhetnek. A

11 Viadana az accenti és passaggi szavakat hasznalja. Anélkiil, hogy ezen szavak jelentésének valto-
zasaiba mélyen beledsnank magunkat, annyit érdemes tudnunk réluk, hogy az accento egy viszony-
lag rovid, gyakran el6keszert( diszités volt, mig a passaggio egy hosszu hangra torténd, féleg gyorsan
mozgo6 skalafiguraciokat hasznalo szabad diszitésforma.

12 passaggio
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negyedik pont a zarlatok™® kezelésére utal, azon beliil is arra, hogy azokat minden-
képpen a sajat helyiikon kell megszolaltatni. Ezutan kiemeli, hogy ha a basszusban
van ez a zarlat, akkor azt a kisérd szolamnak is a basszusban kell jatszani, valamint
a tobbi szolamban ugyanigy. A szovegbdl mindenképpen levonhatjuk azt a kovet-

keztetést, hogy ezeket a zarlatokat'*

Viadana ugyanabban a regiszterben szeretné
hallani, mint ahogy az énekszdlamban megtalalhato, viszont a szoveg masodik ré-
szét ugy is értelmezhetjiik, hogy a kidolgozasnak is pontosan abba a sz6lamaba ke-

1.15

riljon a zarlat, amilyen szélam épp énekel.™ Arnold errdl a lehetdségrol részletes

leirast is ad, elemezve ennek a jelenségnek a kiillonb6z6 interpretacios lehetdségeit,
de meglatasom szerint a szovegnek ez a része csak arra szolgal, hogy megerésitse
azt, hogy Viadana pontosan abban a hangmagassagban szeretné hallani a zarlatot,
ahol az énekelve is van. Ahogy azt Arnold is kiemeli, az olyan tételekben, melyek-
ben a vokalis basszus eltér a continu6tol, és zarlati dallamfordulatot énekel, nem is
lehet megvalositani az ilyenfajta kidolgozast, mert az az akkord forditasat is meg-
valtoztatna, raadasul feliilirna a szerzo altal irt continuo szélamot is. Ebbdl arra ko-
vetkeztethetiink, hogy az nem volt el6iras, hogy a kidolgozasnak pontosan abba a
sz6lamaba keriiljon a zarlati dallamfordulat, mint amilyen hangfaji az énekes, mi-
vel Viadana szovegében sem taldlunk utalast arra, hogy a basszus énekhang kisérete
barmilyen megkiilonbdztetett szabalyrendszer hasznalatat igényelné.'® Ugyanak-
kor, ha annak a szabalynak engedelmeskediink, hogy a megfelel6 oktavban szolal-
jon meg a szoban forgd dallami fordulat, a mélyebb szélamok és a basszus kozel-
sége — amennyiben teljes harmashangzatot szeretnénk megszolaltatni négy sz6lam-
ban — sokszor automatikusan is ugyanazon nevii kiséreti szolamba kényszeriti ezt a

fordulatot, mint amilyen nevii vokalis szolam sz6laltatja meg azt.

13 Viadana a cadenze szot hasznalja. A mai zeneoktatds f8leg a harmoniai zarlatok oktatasara van
ki¢lezve, de ebben a korban a zarlati jelenségek egyértelmiien dallami eredetiiek voltak. A négy
dalami zar6formulanak (diszkantzaradék, altzaradék, tenorzaradék és basszuszaradék) az egyiitt-
hangzasat mai fiillel valosziniileg funkcios harmoniai jelenségként észlelnénk, de fontos megallapi-
tanunk, hogy akkoriban nem igy tekintettek rajuk.

14 A szovegkontextus tiikrében meglatasom szerint Viadana a diszkantzaradék tipusa dallami fordu-
latra utal.

15 Ez egy alt szoldénekes esetében azt jelentené, hogy a kidolgozas masodik legmagasabb szélamaba
keriilne a dallami fordulat.

16 Arnold érdemei elvitathatatlanok a téma nagyszabasu feldolgozasat és a nehezen hozzaférhetd
szovegek kozkincesé tételét tekintve, de nem viladgos szamomra, miért vonatkoztat mas szabalyrend-
szert a basszus énekhangra irt darabok kiséretének kidolgozasara.
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A tizenkettedik ajanlas megfogalmazasa szintén szoveginterpretacios diskur-
zus targya a ,,cadenze per ottava” és a ,,voce pari” kifejezések tobbféle értelmezhe-
tésége miatt. (Lasd Rotem 2015. 37. o, és Arnold 49. 0.) A szdveg els6 fele egybe-
vag az elobb emlitett negyedik ponttal, ugyanis Viadana azt fogalmazza meg benne,
hogy a kiséret hangfekvésének igazodnia kell az énekelt szolamok hangfekvéséhez,
ami legtobbszor automatikusan megvalosul, ha betartjuk a zarlati fordulatokra vo-
natkozod szabalyt. A ,,cadenze per ottava” kifejezés miatt azonban kétfajta értelme-
z¢s is elképzelhetové valik. Az egyik az, hogy amennyiben magas fekvést ének-
egylttest kisériink, ugy a diszkantzaradék tipust dallamfordulatot annak vokalis
megszolalasahoz képest egy oktavval mélyebbre kell helyezniink!’, a masik szerint
ilyen esetekben egy oktavval mélyebben 1évd basszus szolammal kell kiegészitsiik
a darabot.®® A szerzd tovabbi magyarazata hijan kénytelenek vagyunk elfogadni
mindkét lehetdséget alternativaként. A koherens szolamvezetést a zarlati basszus-
szolam oktavduplazésa jobban szolgalja, &m a dolgozat késobbi fejezeteiben elem-
zett miivekben szdmos példat taldlhatunk az els¢ értelmezés szerinti kidolgoza-
sokra.

5. Az 6todik pont a fugaszertien indul6 tételekre vonatkozik. Ilyen esetekben
az el0szor megszolald szolammal unisondban kell jatszani a motivikus zenei anya-
got, majd a tobbi sz6lam belépését kovetden az eldadora van bizva a kidolgozas.

7. Ebben a pontban az ehhez a darabhoz eldirt kiséréhangszer, az orgona kertil
reflektorfénybe, de penget6sok szamara is tanulsagos lehet, hisz Viadana itt arra
kéri az eldéadot, hogy a ripieno részeknél ,,kézzel-labbal” jatsszon, hozziadott re-
giszterek nélkiil. A ripieno kifejezés itt azokra a zenei teriiletekre utal, amit ma tutti
résznek hivnank egy concertoban. Ebbdl az deriil ki, hogy Viadana szdméara fontos
volt, hogy a kisért zenei anyaghoz igazodjon a continuo is, de a regisztralasra vo-
natkoz6 megjegyzésbdl latszik, hogy a szolamok szamanak novelése mellett mindig
az énekesek — €s ezaltal a szoveg — kellett hogy el6térben maradjon.

8. Nyolcadik pontjaban Viadana a continuo szélamban jelolt modositdjelekre

hivja fel a figyelmet, valamint arra, hogy azokat az eléadonak mindenképp be kell

17 pl. Arnold
18 pl. Rotem

19



tartania.'® Arnold felhivja a figyelmiinket, hogy Grossi esetében a médositojel nem
feltétleniil a tercre vonatkozott. Abban az esetben, ha a basszusszélam ala irtak a
modosito jelet, az a szextet volt hivatott modositani, am Arnold arra is figyelmeztet,
hogy Grossi kottajaban rengetegszer talalhatok kottagrafikai hibdk miatt rossz
helyre kertiil6 jelek. (Arnold, 1965. 16. 0.)

9. A kilencedik pontban megfogalmazott engedmény, miszerint a kisérd
hangszerben nem feltétleniil kell elkeriilni a kvint- vagy oktavparhuzamokat, mai
gondolkodasmodunktol idegen lehet, ezért megkisérlek ennek magyarazatara né-
hany lehetdséget felvazolni. Els6 lehetdség — amivel a korabeli szerzok gyakran
¢ltek is — a jelenség szolamkeresztezéssel torténd magyarazata. Hangzo kvintpar-
huzamok olyan zenemiivekben is eldfordulhatnak, amelyekben latszolag egy kvint-
parhuzam sincs leirva az 6nall6 szoélamok kozott, viszont amennyiben az 0sszes
szolam feladatat egy akkordjatékra képes hangszerre bizzuk, Gigy hallhato parhuza-
mok jonnek létre. Amennyiben a kidolgozas soran valamilyen okbdl — esetleg a
negyedik pontban megfogalmazott szabaly betartdsa érdekében — kénytelenek len-
nénk ilyen akkordmenetet leirni, hasznalhatnank ezt a magyarazatot kontrapunkti-
kus mentoovként. Masodik lehetdség az, hogy a szamozassal jeldlt szolamokat nem
vetették ald olyan er6s mindségi sziirésnek, mint a vokalis, végigkomponalt szola-
mokat, kivéve a zarlatoknal, melyeknek a kezelésére Viadana kiilon felhivja a fi-
gyelmet. Az, hogy Viadana megtiiri az ellenpont szabalyok ilyen mértékli megsze-
gését, arra enged kovetkeztetni, hogy valtozas kezd beallni a zenérdl alkotott gon-
dolkodasban. A terminoldgiaban €s a leirt zeneelméleti értekezésekben meég kiilon
szolamokrol, a szolamok kozotti egylitthangzasok tekintetében pedig egymashoz
viszonyitott hangk6z6krdl beszélnek, de a gyakorlatban Grossi is mar részben har-
monidkban kezd gondolkodni. Emiatt lehetséges, hogy a megkomponalt sz6lamok-
kal szemben itt nem kell, hogy szigortan érvényesiiljenek az ellenpont szabalyai,
mert a megszolalo akkord szinezete tolti be az igazi funkciot.

10. A tizedik pont rovid és vilagos. Az eldszot kdvetd zenemiivek nem lesz-
nek teljesek a continuo szélam lejatszasa nélkiil. Rovidsége ellenére ez jelentds ze-

netorténeti fejlemény, ugyanis az egyhdzzenei eldadoi gyakorlatban mar

19 Viadana kiemeli, hogy 6 minden sziikséges helyen ,,szorgalmasan” beirta a modositojeleket a
kottaba, de ironikus modon rengeteg egyértelmii elirast lehet ezek kozt talalni.
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talalhatunk korabbi példakat olyan miivekre, melyekben a basszus szélam kidolgo-
zatlanul allt az eldado rendelkezésére, €s abbdl kisérte az énekegyilittest. Ezekben a
darabokban csak a sz6lamok dupldzasa, erdsitése volt ennek az orgonanak a fel-
adata, ¢s nem volt esszencidlis zenei szervezd ereje az altala jatszott hangoknak.
Viadana Cento Concertije ezzel szemben a zeneszerz0 sajat bevallasa szerint sem
sz6lna jol enélkiil a kiséret nélkiil. A basso continuo itt zenei strukturalis szervezévé

valik.

I11.2. Francesco Bianciardi (1571?-1607)

Bianciardi 1571 koriil sziiletett a Toszkan Nagyhercegség Casole d’Elsa telepiilé-
sén. Legkés6bb 1596-ig orgonista, 1597-t61 pedig bizonyosan maestro di capella
volt a sienai katedralisban. 1601-t61 valoszintileg halalaig az Accademia degli Int-
ronati tarsasag zenei iigyeiért felelt. Eletének részleteir6l nem sokat tudunk, de
munkassagat a Kkortarsai — koztiikk Giuseppe Ottavio Pitoni, valamint Adriano

Banchieri — is nagyra tartottak. (Lederer, 2001)

111.2.1. Breve Regola per Imparar’ a Sonare Sopra il Basso ...

Bianciardi halala utan 1607-ben jelent meg nyomtatasban a féleg szamozatlan basz-
szusbol torténd jatékot taglald Breve Regola per Imparar’ a Sonare Sopra il Basso
con Ogni Sorte d’Istrumento. A mi terjedelme mindossze egy oldal, ami viszont
méreteit tekintve hatalmas, igy ardnylag sok szoveget €s ezen til még kottapéldakat,
sOt egy rovid terjedelmii, de teljesen kidolgozott kiséretet is tartalmaz.

Bianciardi irdsat a diatonikus rendszerben lejatszhaté hangkozok bemutata-
saval kezdi. Ezeket a korabeli zeneelméleti rendszerekkel 6sszhangban hdrom cso-
portra bontja: tokéletes konszonancidk (tiszta kvint és tiszta oktav), tokéletlen kon-
szonanciak (szextek és tercek), valamint disszonanciak (szekundok és szeptimek).
A tiszta kvartot onmagaban ,.izetlennek” (insipida) nevezi, €s azt irja, amennyiben
ala helyeziink egy tercet, ugy tokéletlen konszonanciaként viselkedik, ha ala helye-
zlink egy kvintet, akkor pedig tokéletes konszonanciaként. Mivel a szerzd ebbdl a

megkdzelitésbol kezdi el traktatusat felépiteni, egyértelmii, hogy 6 még az
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egymashoz viszonyitott sz6lamok egyiitt hangzasaként, és a beldliikk megsziiletd
hangkozok eredményeként értelmezi a — huszadik szazadi fiillel gyakran inkabb
vertikalisan felépitett megkozelités szerint viselkedni 1atszé — continuo kiséretet.
Bianciardi a tokéletes és tokéletlen konszonanciak ismertetése utan megemliti
a continuo kidolgozas szempontjabol is fontos b kvart és sziikitett kvint hangkd-
zoket, am mieldtt ratérne ezeknek a kezelésére, leirja, hogy mi az a harom tényezo,

amelyet mindenképp meg kell ,.figyelnie”?°

, avagy tudnia kell az el6adonak. Els6 a
basszus szolam mozgéasanak megfigyelése, masodik a konszonanciak helyes hasz-
nalata, harmadik a hangnemek?! ismerete, illetve a hangnemek kozti transzponalas
képessége.

Annak mddja, ahogy Bianciardi listdzza a basszusban el6fordulé hangkozlé-
péseket, ismét megerdsithet benniinket abban, hogy a continuo-jatékot dallami
iranybol kozelitették meg a korabeli zeneszerzok, és nem pusztan akkordsorozat-
ként értelmezték azokat. A felfelé és lefelé torténd 1épéseknél is a szext hangkozig
tart a lista, azaz akkordikus logika szerint rengeteg ismétlddést talalunk. Ha ak-
kordikus megkdzelitésbol érkeznénk, akkor szigoru értelemben véve a kvart hang-
kozig elég lenne listazni a lehetéségeket, hiszen azutan csak a mar meglévo 1épések
kiegészitd hangkdzei keriilnek eld, melyek harmoniai szempontbodl ekvivalens ak-
kordokat eredményeznének??.

A masodik tényez06, amit figyelembe kell venni, a konszonancidk helyes hasz-
ndlata, melyhez a szerzd szerint tisztaban kell lenniink azzal, hogy a zenének toké-
letes 6sszhangzasa csak akkor johet 1étre, ha harom kiillonb6zd hang szolal meg
egyszerre: a basszus, a basszusra épitett kvint, és a basszusra épitett terc. Erdekes,
hogy Bianciardi gyakorlatilag leirja egy alapallasi harmashangzat felépitését, de

nem definidlja az igy létrejott egyiitthangzast. Ez a szabdly viszont nem

20 11t Bianciardi az osservare, azaz megfigyelni igét hasznalja, de vélhet8en arra utal, amit az § szo-
vegét olvaso zenésznek meg kell figyelnie az ¢ irdsaban, azaz amit meg kell tanulnia.

2L Tuoni, modi, azaz tonuszuk és moduszok hasznélata. Ezeknek a kifejezéseknek a pontos jelentése
gyakorlatilag elméletirordl elméletiréra valtozott, gyakran szinonimaként hasznaltak dket, de jelen
esetben a két leggyakrabban hasznalt ,,eldjegyzésre” utal, a természetes (naturale) és az egy b eld-
jegyzést tartalmazé (molle) rendszerekre.

22 A 21. szazadi zeneelmélet oktatasban hasznalt mintapéldakban gyakran hibaként értelmezziik a
tiszta kvintnél nagyobb basszuslépést, hisz ebben az esetben a basszusdallam nem engedelmeskedik
a legkisebb mozgas elvének. ,,C” és ,,A” alaphangu akkordok basszusai kozott mindenképpen terc
tavolsagnak kell lennie, am lathatjuk, hogy a korabeli szerzdk a basszust is dallamként kezelték a
continuot pedig szélamok egyiitteseként, nem pedig akkordfiizérnek.
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alkalmazhato feltétel nélkiil, ugyanis van két olyan basszushang, melyre nem lehet
tiszta kvintet épiteni. El§jegyzés nélkiili rendszerben a ,,h” hang, és egy b eldjegy-
zésti rendszerben az ,.e” hang? esetében a kvintet szexttel kell helyettesiteni — ami
szextforditasu harmashangzatokat eredményez, de amelyeket szintén nem definial
ilyen médon a szerzd. Ugyanigy kell eljarni azokban az esetekben, mikor egy ter-
mészetes basszushang felemelésre keriil. A kvintek helyettesitését targyald bekez-
dése végén a szerzd megemliti, hogy a kiséretek megszolaltatasnak nagy nehézsége,
hogy a jo id6ben és a jo helyen tudjuk kivalasztani, mikor van sziikség tokéletes s
mikor tokéletlen konszonanciakra.?*

Ezutan kovetkezik a traktatus, a szamozatlan continuo kidolgozas szempont-
jabol legizgalmasabb része, ugyanis itt Bianciardi leirja az egyes basszuslépésekben
alkalmazhat6 lehetséges hozzaadott konszonanciadkat. Bianciardi legtdbbszor a
hangkozlépések elsd tagjan megszolald hangzatra vonatkoztatva fogalmazza meg
szabalyait, emiatt a méasodik tagra érvényes szabalyok értelemszeriien az azt kdvetd
hangkozlépésbol fognak kovetkezni. A szovegben eldszor a lehetséges hangkozlé-
pések esetében megszolaltatando terceket (3. példa) talaljuk meg, ezutan a kvintek
¢és szextek hasznalati lehetdségeit vazolja ugyantigy hangkozlépésenként.

El6észor vegylik sorra azokat az eseteket, melyekben Bianciardi az els6 hang-
hoz a skala természetes tercét adja. Ide tartoznak a barmilyen irdnyba szekundot,
tercet, szextet vagy oktavot 1épd vagy ugré menetek.?® Felugro kvint, illetve leugro
kvart esetén altalaban a diatonikus tercet kell megszolaltatni, de Bianciardi megem-
liti, hogy kifejezetten zarlati formulédkban ez 4talakulhat kis terccé is. Felugré kvart,

illetve lelépd kvint esetében kivétel nélkiil nagy tercre van sziikség, mivel

23 Erre a két rendszerre Viadana is utal a kottajaban. A Cento concerti egyes tételeit énekes helyett
cornettoval is el lehetett adni, &m ilyenkor tiszta kvarttal magasabb rendszerben is kellett tudni
olvasni a kiséretet. A korabeli gyakorlatban egyébként is gyakori volt a transzponalt, magas kul-
csokban torténd lejegyzés, modern elnevezéssel ,,chiavetta”, mely terminus technikus csak késébb
jelent meg a zenetorténetben, és retrospektiven alkalmaztak. Altalanossagban elmondhaté, hogy ha
énekeseket kisértek, akkor ezeket a magas kulcsokat mélyebbre transzponalva hasznaltdk, de mint
Grossinal is lathatjuk, sz6l6hangszer kiséretek esetében a magas fekvésben is tudni kellett olvasni a
kottat a zenészeknek. A két kiilonb6z6 rendszerben eléfordulé tritonusok keriilése érdekében elen-
gedhetetlen ezeknek a ,,hangnemeknek” ismerete, hogy ne adjunk az adott hangsorbodl kilogo tiszta
kvintet az akkordhoz.

24 1tt egyértelmiien utalva arra, hogy a fent emlitett egyértelmii eseteken kiviil 1éteznek egyéb esetek
is, melyekre sokkal nehezebb altalanos szabalyt megfogalmazni.

% Bianciardi kottapéldaiban észrevehetiink egy kisebb inkonzisztenciat. A szdvegben kiilon emlitést
érdemld szext és oktav kapcsolatok ugyanis nem kapnak kiilon magyarazo kottapéldat.
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Bianciardi ezeket a kapcsolatokat automatikusan zarlatként kezeli, melyekben

sziikség van a kisszekundot tartalmazo diszkantzaradék tipust dallami fordulatra.

A frazisok zarlatainal Bianciardi szintén a nagy tercek hasznalatat irja el3.%°

term. 3. term. 3. n. 3. term. 3. k.3.
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3. példa: Bianciardi: basszusmozgdsokhoz tartozo terceket magyarazo kottapéldaja

Bianciardi ezek utdn azokra a nem trivialis esetekre?’ tér ki, melyekben a
kvint helyett szextet is lehet alkalmazni. Leirdsédban és az altala szolgéltatott kotta-
példakban talalunk egy apro kovetkezetlenséget. A szovegben az el6z6 szovegrész-
hez hasonléan minden basszuslépéshez leirja, milyen szextet lehet a kvint helyére
behelyettesiteni, azonban a példdkban nem régton a basszusdallam 1épés elsé hang-
128

jéra helyezi a szextet, hanem — egy kivétellel*® — egy stlyosabb helyen megszolalo

kvint utdni &tmendhangként jeleniti meg azt.?® A kottapéldainak tordelése (4. példa)
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4. példa: Bianciardi szextek haszndlatat magyardzo kottapélddja (Eredeti)

% Modern terminolégiaval pikérdiai tercnek hivjuk ezt a jelenséget.

27 Bianciardi minden basszusban megjelend természetes és mesterséges vezetéhangra automatikusan
kis szextet épit kvint helyett.

28 Melyre példat 6sszesitd kottarészletében (5. példa) nem is talalunk.

2 Ugyan a magyarazo példak esetében a kottagrafika mai szemmel félrevezet, de az dsszesitd pél-
daban is el6fordul, hogy a hosszabb hangokat nem a megszoélalasuk helyén, hanem egy késébb meg-
sz0lalo rovidebb ritmusérték alatt talaljuk.
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¢s a szerz0 javaslatainak 0sszesitésére készitett zenei részlet (5. példa) arra utalnak,
hogy a szext hangkozt — egy eset kivételével — csak ebben a funkcidban hasznalta
a szerzo.

Amennyiben a basszus szekundot vagy tercet 1¢ép folfelé diatonikus atmend
szext hasznalatdra van lehetdségiink. Elsd esetben a két mozgod szolam egy kvint
hangkdzre, masodik esetben egy terc hangkozre fog megérkezni. Folugro kvint, il-
letve leugro kvart esetén, valamint lelépd szekund esetén mindig nagy szextet kell
hasznalnunk, igy a kvint és a kvart esetében egy tercre, szekundlépés esetén oktavra
érkeziink. A leugrd kvint esetében kizardlag a szextnek a késleltetés szeri tiszta
kvintre oldodo hasznalatat engedélyezi a szerzo, és ez esetben is csak kis szext
hasznalataval. Erdekes, hogy a szerz nem tesz emlitést a folfelé torténd kvartlé-
pésre, valamint a szextlépésekre, ami abbol a szempontbdl furcsa, hogy idaig a
komplementer hangko6zlépéseket — annak ellenére, hogy mindig azonos modon ke-
zelte 6ket hangkozfelépités szempontjabol— mindig 6nall6 mondatban vagy mon-
datrészben emlitette.

A kiilonb6z6 basszuslépésekhez hasznalhaté hangkdzokrol szolo részt Bian-
ciardi egy két alapvetd késleltetés ismertetésével zarja. Mint irja, amennyiben a
basszus szekundot vagy kvartot 1ép lefel¢, gy hasznalhatjuk a szeptimet, mely egy
nagy szextre fog oldodni; illetve folfelé torténd kvart és lefelé torténd kvintlépés
esetén hasznalhatunk egy kvartot, ami nagy tercre fog oldodni. A szeptim-szext és
a kvart-terc késleltetések esetében is a dallami gondolkozasmodbol maradt disz-
kantzaradék funkcioju fordulat jelenik meg.

Bianciardi a kovetkezd szovegrészben a hangkettdézések €s helyettesitések
kérdésével foglalkozik. A harmoniai tokéletességhez sziikséges harom hangon ki-
viil értelemszertien kizardlag azoknak oktavkettdzései, illetve oktav transzpozicioi
hasznalhatok, s6t ezeknek hasznalata a szerzd szerint kivdnatos is, hiszen a hangzas
tul szegényes lenne, ha csupan harom hang szo6lalna meg a kiséretben. Bianciardi a
hangzas dusitdsan, a szomszédos akkordok kozti jobb atmenet képzésén és a kéz
kényelmes mozgésan til — melyek mind inkdbb a continuo-jatékosra vonatkozo
szempontok — kiemeli, hogy az énekszolamban talalhatdo hangsulyos helyeken is

dusabb akkordok hasznélataval segithetjiik a dallamot megszolaltato eléadot.
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5. példa: Bianciardi utmutatasainak ésszefoglaloja
(Az eredeti kottaban csak a hangjegyek szerepelnek)
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A continuo szélam és a dallam kozotti kapesolat erdsitése érdekében Bian-
ciardi a zenei anyag tartalmanak vizsgalatara is felhivja az olvaso figyelmét. A
konnyedebb hangvételii anyagokhoz a magasabb regisztereket, a szomoru hangvé-
teliekhez a mélyebb regiszterek hasznalatat javasolja. Zarlatoknal a basszus oktav-
val mélyebb duplazasa egybevag Grossi korabban emlitett kétféleképp értelmez-
hetd 12. szabdlyanak masodik értelmezésével. A tercek és kvintek mély regiszter-
ben valo hasznalatatdl ova inti az olvasét, mivel ezek kellemetlen hangzast ered-
ményeznek.

Ha a kiséret hangzatainak felépitésére vonatkozé elméleteket egy spektrumon
akarjuk értelmezni — melynek egyik végén a szigoru ellenpont van, a masik végén
pedig a pusztan akkordok egymas mellé helyezését alkalmazo gondolkodas —, ak-
kor Bianciardi sokkal kdzelebb talalhat6 az elsé emlitett végponthoz mint Grossi,
hisz az el6bbi a basszus és a tobbi szolam ellenmozgasara és a tokéletes konszo-
nanciak parhuzamanak kertilésére — kiilonosképp a sz€ls6 szolamokban — kiilon fel-
hivja az olvasé figyelmét, mig az utdobbinal még a kvint és oktavparhuzamok is az
ellenmozgés hasznalatat és — foleg magas fekvésben, ahol igazan jol sz6lnak — terc-
menetek alkalmazésat javasolja.

Bianciardi utolso tanacsai azokra a menetekre vonatkoznak, ahol valamilyen
gyorsabb mozgést végez a basszus. Amennyiben ilyen diminualt menetet talalunk,
a sulyos helyre kell helyezniink a konszonans akkordot. Bianciardi ugyan nem pon-
tositja ezt, kottapéldajanak tanulsagai alapjan arra kovetkeztethetiink, hogy a semi-
minima, illetve az annal kisebb mozgésokat a szerz6 mar dimintcioként kezelte, és
felettiik semibrevis hossztusdgban megtartotta az akkordot. Pontozott minima vagy
semiminima esetében szintén a stilyos hangra esik a konszonancia, amit egy 4tmend
sulytalan basszushang kovet. Az ilyen gyors mozgasoknak két specialis esetét em-
liti a szerzd. Az elsd ilyen eset, mikor a basszusdimintcié tercnél nagyobb 1épések-
ben tavozik a sulyos iitemrészrdl (5. példa 11. litem). Ebben az esetben minden
basszushangot meg kell harmonizalni. A mésik eset mikor lefelé torténd skalamoz-
gasban halad a basszus, mely esetben a sulyos helyre egy kvintet tartalmazd, a suly-

talan helyre egy szextet és egy decimat tartalmazé akkord keriil (5. példa 9. iitem).
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Bianciardi szovegrészletének harom zardgondolatit emelném még ki. A
szerz6 mindamellett, hogy lefektette ezeket az alapszabalyokat, felhivja a figyelmet
arra, hogy a zeneszerzok invencidja ezeket a szabalyokat feliilirhatja, és ennek ér-
dekében azt javasolja, hogy a continuo-jatékos minden esetben legyen tisztdban az
egyes akkordokra épithetd kvinttel, tercekkel és szextekkel, hogy rugalmasan tudja
azokat alkalmazni.

Bianciardi emellett felhivja a figyelmet arra is, hogy ez a kiséreti stilus nem
alkalmas minden tipusu kompozicio lekisérésére. Az 01j continuodra tamaszkodo €s
a régi, tobbnyire ellenpontcentrikus stilus Bianciardi idejében még egymas mellett
jelen volt, és a mindennapi gyakorlatban minden bizonnyal szaimtalanszor talalko-
zott minden zenész a kontrapunktikus kompoziciokkal. Ezért résen kellett lenni,
hogy mikor és milyen kontextusban alkalmazhat6 ez az 0j innovéacio az altala leirt
modon.

Ami Bianciardi irasaban még kiemelendd, hogy elvarja a kiséretet jatszé
hangszerestdl a mai értelemben vett valds transzpozicié ismeretét. Akkoriban min-
dennapos volt a chiavetta haszndlata, ami a hangszeresek esetében azt jelentette,
hogy két kiilonb6z0 transzpozicidban is képesek voltak olvasni a szamunkra ugyan-

ott lejegyzett kottat, am Bianciardi ezen tilmenden az irdsa alapjan legalabb nyolc

hangnemben, 3b-t6l 44-ig elvarta a zenei anyag transzponalasanak képességét.

111.3. Agostino Agazzari (1578-1642)

Agazzari Sienabo6l szarmazik, és gyermekként ott tanult. 1597-t61 1602-ig a Sienai
Katedralis orgonistaja volt, ahol ezidében Bianciardi t6ltotte be a maestro di ca-
pella posztot. 1602-t61 1603-ig a Romaban miikodo Collegio Germaniconak volt
Praefectus musicae-je. A papnevelde kottagyiijteményébdl feltételezhetjiik, hogy
Agazzari nagy tiszteldje volt Viadananak, hisz a Collegio — kiadasukat kovetden —
azonnal beszerezte Viadana miiveit. (Arnold, 1965. 67. 0.) 1606-ra maestro di ca-
pella lett a Seminario Romanoban. Ugyanebben az évben tagja lett az Accademia
degli Intronati tarsasagnak, és 1607-re biztosan vissza is tért Sienaba. Az ezt kovetd
években a sienai katedralis orgonistajaként miikodott harom periodusban is 1609-

ben, 1611-t61 1617-ig, valamint 1629-t61 1633-ig. 1617-t61 1619-ig, valamint 1620-
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tol 1622-ig a Santa Maria di Provenzano zenei vezetdje volt.1641-ben, nem sokkal
halala el6tt kinevezték a sienai katedralis maestro di capella posztjara, melyet

egészségi allapotanak romlasaig fél évig toltott be. (Reardon, 2001)

111.3.1. Del Sonare sopra’l basso con tutti li stromenti

Az 1607-ben kiadott Del Sonare sopra’l basso con tutti li stromenti egy 12 oldal
terjedelmii elméleti iras, mely 1609-ben a szerz6 Sacrae Cantiones quae Binis, Ter-
nis, Qvaternisqve vocibus concindendae masodik konyvében (kiado: Ricciardo
Amadino, Velence) a Bassus ad organum eldszavaként is megjelent. Agazzari egy
szempontbol sokkal részletesebb képet tar elénk a kisérdhangszerek hasznalatat il-
letden, mint az eddig emlitett szerz6k, melynek f6 oka az, hogy a hangszereknek
két csoportjat is bemutatja: az ,,alapot biztositd” és a ,,diszit6” hangszereket. (Ar-
nold, 1965. 67—68. 0.) Disszertaciom szempontjabdl az elsé kategoria a relevans,
ezért csak annak a szovegrésznek a tartalmat fogom 0sszefoglalni, de ha valaki tel-
jes képet szeretne kapni a korabeli hangszerek és az énekszdlamok egyiittes alkal-
mazasanak gyakorlatarol, mindenképp érdemes az egész irast tanulmanyoznia.

Agazzari a helyes continuo-jaték elsajatitasanak harom eldfeltételt szab: a ze-
neelméleti és hangszeres ismereteket, valamint a fejlett zenei halléast. A feltételezett
zeneelméleti ismeretek koziil elsé helyen az ellenponttant emliti, majd ez utan ko-
vetkeznek az altalanosabb ismeretek, mint a magabiztos éneklés, az litemmutatok
¢és ritmusok ismerete, a kiilonb6z6 kulcsok olvasasanak képessége, a disszonanciak
helyes feloldasanak modja, és a kis €s nagy tercek €s szextek, valamint az egyéb
hangkozok ismerete. Ezutan kdvetkeznek a hangszeres alapfeltételek, melybe bele-
tartoznak a hangszeres partitura, illetve tabulaturaolvasési képességek, valamint a
hosszu hangszeres gyakorlat, hogy a jatékos odapillantas nélkiil megtalalja a helyes
konszonancidkat mellényulés nélkiil, hogy a szemét eléadas kozben a kottan tudja
tartani. Agazzari a megfeleld analitikus zenei hallast is megemliti, de nem részle-
tezi, mert véleménye szerint ez velesziiletett adottsag, és aki nem rendelkezik ezzel,
azon irdsaval nem tud segiteni.

Agazzari — Viadanahoz hasonléan — a fenti el6feltételek mellett az eléadott

darab eldzetes tanulmanyozasat is elengedhetetlennek tartja, mivel szerinte egy
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csupasz basszus a szolamba irt jelolések nélkiil nem tudhatja a zeneszerzo altal ere-
detileg elképzelt hangzatokat tokéletesen reprezentalni. Ezt azzal magyarazza, hogy
a zeneszerzOk nem csupan szaraz belsé zenei Osszefiiggések, azaz szigoru ellen-
ponttan alapjan komponalnak, hanem az énekelt szolam szovegének tartalmat ki-
vanjak zenei eszkozokkel erdsiteni. Emiatt a basszusszo6lam szdmozésa nélkiil nem
lehetiink biztosak abban, hogy a szerz6k mikor kivantak kvint helyett szextet, a kis
terc helyett nagytercet, esetleg 4-3 vagy 7-6-os késleltetést alkalmazni. Ennek ér-
dekében azt javasolja, hogy a szoban forgd zenemiihoz tartozd szolamkottaba az
el6ad6 maga irja be az adott akkordhoz felhasznaland6 konszonancidkra és disszo-
nancidkra vonatkozo jeleket — amennyiben sziikséges — a mil el6zetes elemzése

alapjan (6. példa).
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6. példa: Agazzari kottapéldaja a szextakkordok és késleltetések jelolésére (eredeti)

Agazzari az alaphangsortol idegen alteralt hangokat keresztekkel és b-ékkel
jeloli, de a félreértések elkeriilése végett felhivja a figyelmet ra, hogy amennyiben
a hang felett talalunk jelet, az a ra épitett tercre vonatkozik, de ha alatta®, illetve
mellette (eltte) az magara a hangra, és mint irja szextek esetében ugyanez van ér-

vényben, &m erre nem taldlunk a kott4jaban példat (7. példa).
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7. példa: Agazzari kottapélddja a médositdjelek kiilonbozd funkciokban torténd
alkalmazasdra (eredeti)

Ezen a ponton Agazzari felhivja a figyelmet arra, hogy zarlatok esetében a

zar6 akkordon nagy tercnek kell megszolalnia, még akkor is, ha tételkozi zarlatrol

%0 Erdekes modon a hangok alatt talalhaté médositojelre nem hoz példat, és mas szerzok esetében a
hang ala egy terccel elhelyezett modositdjel a 17. szazad elején alakuloban 1évo, még képlékeny
jelolésrendszerben gyakran a hangra épitend6 szextre utalt.
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van sz6. Ennek érdekében azt tanacsolja, hogy még ennek a szabalynak az ismere-
tében is jelolje meg az eldado ezeket a pontokat.

A fundamentumot biztositd6 hangszereken a megszolaltatott akkordok szo-
lamszaménak — €és orgona esetében a regisztralas modjanak — kérdését Agazzari
ismét a tobbi megkomponalt szolam tanulmanyozasa feldl kozeliti. Grossihoz ha-
sonldan azt javasolja, hogyha sok szolamot kisériink, akkor legyen telitett a hang-
zas, am Grossival ellentétben 6 az orgona regisztereinek hasznalatat is eldirja. Ke-
vesebb szolam kisérete kozben a szolamok szamanak csokkentését, valamint az ar-
peggiok és diszitések melldzését javasolja®l. Emellett ilyen esetekben a magas re-
giszterek kertilését tanacsolja, hogy azokban az énekelt szolamok szo6lalhassanak
meg. Ezen beliil is kiemeli, hogy a szopran diminuciéit nem szabad megzavarni,
azaz azoknak a dupldzasat melldzni kell, szlik fekvésben €s mélyen kell kisérni. A
dinamikat jatszani képes hangszerek esetében szintén a kisért anyagnak megfele-
16en kell megvalasztani a pengetés erdsségét, vigyazva arra, hogy az énekben meg-
jelend diszitéseket €s affektusokat ne zavarjuk meg.

A kovetkezd szovegszakaszban Agazzari négyféle kiilonb6zd basszusmoz-
gast kiilonit el, melyekre kiillonbozoféleképp kell konszonanciakat épiteni. A 1€pés-
ben mozg6 basszus esetében a jobb kéznek a basszus irdnyaval ellenmozgasban kell
haladnia 1épésben vagy ugrasban. Terc, kvart és kvint esetében a jobb kéz ,,folyto-
nosan” halad tovabb, mely elv legtobbszor az egymas utani akkordokon beliili ko-
z0s hangok megtartasaban nyilvanulhat meg. A két kéz egyiranyu ugrasat Agazzari
sem esztétikai — mivel kellemetleniil sz6lnak az ilyen kapcsolatok —, sem elméleti
szempontbol nem tdmogatja, mivel szinte minden esetben parhuzamokhoz vezet-
nek az ilyen megoldasok. Felfelé haladd gyors skalamozgas esetében a jobb kéz
lent tartja az akkordot, de ha ezek a hangok nem lépésben haladnak, hanem ugras-
ban, egymastol elkiiloniilve, akkor mindegyik hang sajat akkordot kap.

Agazzari kottapéldajaban (8. példa) az altala felsorolt mozgasokon kiviil
megfigyelhetiink néhany kiilonleges hangzatot. A harmadik és a hetedik iitemben
megjelennek olyan hangzatok, melyekben kvint helyett a szerzd szextet hasznal,

rdadasul a 8. példan bemutatott végig atmend vagy késleltetésben helyet kapo

31 Ugyan nincs explicit kimondva, de ebbdl a gondolatbél visszamendleg arra kdvetkeztethetiink,
hogy tobb szélam kisérete kdzben az ilyen diszitéelemek megengedhetdek voltak.
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valtozatokkal ellentétben azonnal a basszussal egyiddben szolalnak meg ezek a
hangkozok. Ennek a hangzatnak az ilyen fajta megjelenésére vonatkozolag a szerzd
nem ad irdsos tampontot. A két akkordban annyi k6zds talalhato, hogy a basszus a
felhasznalt skala kisszekundjainak als6 hangjaira €piil, de az 5. {itemben ilyen eset-
ben kvintet hasznal a szerzd. Ez gyakorlatilag aldhtzza Agazzari allitasat, miszerint
a zeneszerz6 akaratat nem lehet pusztan a basszus sz6lambol kiolvasni, azaz a sajat
szamozas hasznalata elengedhetetlen. Ezen kiviil talalhatunk egy teljes szeptimak-
kordot az 5. iitemben, melyre az el6bbi esethez hasonldan a zeneszerzoi invencion
kiviil Agazzari semmilyen Gtmutatast nem biztosit, ahogy a negyedik iitemben ta-
lalhato kvintszext akkordra, azaz ebben az esetben inkabb preparamento alla caden-
zara® vonatkozolag sem.

A kiilonb6z6 kulcsrendszerek, illetve hangnemek kozti transzponalas lehetd-
sége Agazzarinal is megjelenik, de felhivja a figyelmet a megfeleléen modositott
hangkozok haszndlatara ilyen modszer alkalmazasanal. A helytelen hangzatok al-
kalmazésanak kikiiszobolésére — Bianciardival ellentétben — inkabb csak a kvint és
kvart tdvolsagl transzponaléast timogatja, mivel ezek esetében lehet a legtermésze-
tesebb a folyamat, ugyanis ezekben van sziikség a legkevesebb hangkdzfogas val-
toztatasra.

Agazzari a continuordl szolo szovegének zarasaként harom pontban foglalja
Ossze azokat az érveket, melyek e mellett az 0j kiséreti technika mellett szolnak.
Els6ként azzal érvel, hogy az 10j recitativo stilust alkalmazva lehet a szoveg tartal-
mat a lehet6 legjobban kifejezni. Ezt szembe allitja a korabbi, sok imitaciot alkal-
maz0, emiatt gyakran egymassal egyiddben kiillonb6zo szovegrészleteket megszo-
laltato reneszansz poliféniaval. Az vj stilushan viszont nincs sziikség bonyolult ta-
bulatirak vagy partitirak hasznélatara, mivel a basszus szolambdl egy megfeleld
tudassal rendelkezd zenész probléma nélkiil képes kell legyen néhany szamozas se-
gitségével megfeleld kiséretet improvizalni. A masodik érv pusztan kényelmi, mi-
vel ilyen kottat véleménye szerint egyszeriibb olvasni, mint a rengeteg szélamot
tartalmazo partitirakat. Harmadik érve az eldéadasra szant darabok mennyiségével

van kapcsolatban. Mivel az eldadott miivek szdma — fOleg ha egy egész évi

32 Rotem (2015) 138-153. oldalon részletes leiras talalhato a jelenségrél, illetve a relevéans varidnsok
kifejtésre keriilnek a I'V. fejezetben.
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megszolaltatott zenei anyagot vesziink figyelembe — nagyon magas, ezért egy con-
tinuo hangszeresnek hatalmas konyvtarra lenne sziiksége ahhoz, hogy minden mii-
rél partitiraja legyen. Agazzari zaré gondolataiban arra hivja fel a figyelmet, hogy
ebben az 1j stilusban a kisérd feladata az énekesnek valo jaték, és nem az egész

darab megszo6laltatasa.
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8. példa: Agazzari dsszefoglalo kottapéldaja (Az eredeti kottaban csak a hangjegyek szerepelnek)

I11.4. Adriano Banchieri (1568-1634)

Tomaso Banchieri a 16. szazadban a papai allam fennhatdsaga ala tartozo Bolog-
naban sziiletett. 1587-ben csatlakozott az olivetanus bencés szerzetesrendhez, és
1589-ben, mikor hivatalosan is megkezdte a noviciatust, megkapta az Adriano ne-
vet. Zenei tanulmanyait Gioseffo Guami keze alatt végzi, aki maga is kiemelkedd
hirnévnek orvendett; olyannyira, hogy 1567-ben maga Orlando di Lasso utazott el
Italiaba, hogy 6t és batyjat meghivja a bavariai udvarba orgonistanak, valamint har-
sonasnak. (Crabtree, 2001) 1596-t6] kezdve lat el zenészi feladatokat a Bologna

kozelében 1év6 Bosco telepiilés monostoraban, mint orgonista. 1600-t61 1604-ig az
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Imolai Santa Maria in Regola orgonistdja volt. 1609-ben visszatért Boscoba, és
majdnem élete végéig ott is él. 1615-ben segit megalapitani az Accademia dei Flo-
ridi tarsasagot, melynek célkitiizései kozt szerepelt a tagok zeneelméleti és gyakor-

lati képzése, valamint zenei események eldsegitése. (May; Wiering, 2001)

111.4.1. Dialogo Musicale

Banchieri basso continuéval foglalkoz6 irasa a Dialogo Musicale a L ’Organo
suonarino masodik, 1611-es kiadasanak eldszavaban talalhato. Ebbdl a szempont-
bol Grossi utmutatasaival mutat rokonsagot, hisz a kiadvany eldadasi céllal kom-
ponalt zenemiivek gylijteménye, és a Dialogo csak a bevezetd szoveg részét képezi.
Az irds Banchieri és egy meg nem nevezett baratja kozti dialdgus formdjaban iro-
dott, aki a continuo-jatékkal kapcsolatban fogalmaz meg kérdéseket a szerzének.
Banchieri mar a szoveg elején leirja, hogy d0nmagat nem tartja szaktekintély-
nek a témdban, hisz 6 elsésorban nem orgonistaként, hanem zeneszerzdként tartja
magat szdmon. A szerzd Grossi, Bianciardi és Agazzari altal irt hasonlo6 témajh szo-
vegekre is utal, és felhivja a figyelmet a benniik taldlhat6 kiilonbségekre is, &m
Banchieri sajnos nem részletezi ezeket a kiilonbségeket, pedig egy kortars vélemé-
nye az egymas mellett €16 parhuzamos gyakorlatokrol kiilondsen tanulsagos lehe-
tett volna. Ehelyett a tarsa altal megfigyelt négy olyan eltérés keriil felsorolésra,
melyek — mint mondja — pusztan ugyanannak a basso continuo komponalasi tech-
nikanak a kiilonb6z6 lejegyzési modszerei, melyek kozt a kiilonbség abban rejlik,
hogy hasznaljak-e a rendelkezésre 4llo jelolésrendszer négy felsorolt eszkozét. Az
elsd kiilonbség a continuo szolamkottdban az iitemvonalak haszndlatdban van; a
masodik a #, b, és 4 jelek hasznalataban; a harmadik a 3 vagy 10 és a 6 vagy 13
jelek hasznalatdban; a negyedik a 4 3, 11 10, 7 6, 14 13 késleltetések jeldlésekor.
A jelolési kiilonbségekre valo kitérés utan — melyet beszélgetdpartnere miatt
ejtett meg — Banchieri visszakanyarodik a continuo-jaték elsajatitasahoz sziikséges
alapismertekhez. Ez elsddlegesen a kotta, azon beliil is a basszuskulcs olvasdsanak
a képessége, valamint az egy b és az eldjegyzés nélkiili rendszerekben vald bizton-
sadgos hangszeres tajékozodas és éneklés. Javaslata az, hogy amint a jatékos a két

alaphangsorral biztonsdgosan tud banni, kezdje el a tudast valtozatos ritmikéjt
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darabokon gyakorolni hangszerrel és énekkel egyarant, mindekozben 1abaval a mé-
r6t dobbantja.

Miutan tokéletesen sikeriilt elsajatitani az egy szdélamu basszusjatékot
Banchieri azt javasolja, egyesével noveljik a kiséré szolamok szamat. Banchieri
leirja, hogy ezekben a hozzaadott sz6lamokban egy tokéletes és egy tokéletlen kon-
szonanciat, egy kvintet és egy tercet, valamint a basszus oktavjat — vagy ezeknek
oktavval magasabb valtozatait — kell megszolaltatni. Ezek gyakorlasdhoz mintapél-
dakat is biztosit eloszor kettd (9. példa), majd harom és négy szélamban is (10.

példa), melyeknek gyakorlasat igy, szélamszam szerinti ndvekvo sorrendben java-

solja.
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9. példa: Banchieri kétszolamu continuo példai 1 6 rendszerben, eldjegyzés nélkiili rendszerben

A harom- és négyszolamu példak egy kottaban vannak, de — mint mondja —
eldszor mindig a csupasz basszust kell gyakorolni, aztan a tenor szolamtol kezdve
felfelé egyesével kell hozzdadni a tobbi szolamot. Ilyen moédon a négyszdolamu
példa harom- és kétszolamu példaként is funkcional. A mintapéldak — mint azt
Banchieri beszélgetdpartnere is megemliti — kihagynak bizonyos hangokat a skala-
bol. A kordbban emlitett spektrumon elhelyezve Banchieri megkozelitése van leg-
kozelebb a szigort ellenponthoz, hisz 6 az, aki ténylegesen sz6lamok egymadsra épi-
téseként gyakoroltatja a continudt, ugyanakkor, ha tiizetesen megvizsgaljuk az al-
tala biztositott mintapéldakat, észrevehetjiik (mint ahogy erre Arnold is felhivja a
figyelmiinket 85. 0.), hogy a szélamkeresztezések kozott elrejtézve eléfordulnak

hangz6 parhuzamok (10/1. példa 5. és 10/2. példa 3. és 6-7. iitemeiben). Emellett
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10. példa: Banchieri harom-, illetve négyszolamii continuo példai 1 b rendszerben és eldjegyzés
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Banchieri eddig szandékosan mell6zte azokat a basszushangokat, melyekre
sztkitett kvintet lehet épiteni, mert ezeknek a harmonizéalasa eltér a tobbi skélafo-
kétol, mégpedig abban, hogy ezekben az esetekben szextet kell hasznalni a kvint
helyett. Ennek kovetkeztében ezeken a pontokon a basszushoz képest szamitott ter-
cet szextet és oktavot, vagy ezeknek az oktavismétléseit kell alkalmaznunk a kiséret

tobbi szolaméban (11. példa).
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11. példa: Banchieri sziik kvinteket helyettesito szexteket magyarazo kottapéldaja és annak kivo-
nata

Banchieri ezutan a basszusban el6forduld modositott hangok kezelésére tér
ra. (Lasd 12. példa) Altaldnos szabalyként azt fogalmazza meg, hogy a hangsorok
felemelt modositott hangjai mindig szext hangkdzt kapnak a kvint helyett, és ilyen
esetekben a basszus oktavjat nem szabad oktidvban megkettdzni, hanem a terc a
szext és a decima keriil a felsé sz6lamokba. Ennek okat nem fejti ki, de nyilvanvalo,
hogy a mesterséges vezetéhangok megszabott oldasiranya miatt mindenképp kiala-
kul6 oktavparhuzam elkeriilése a cél. Ez abbol a szempontbdl érdekes, hogy a 11.
példan is bemutatott hangzatok basszusai rengetegszer viselkednek vezetéhangként
¢l6 zenében, am ezekben az esetekben a szerzo nem tiltotta ezeknek a kettdzését.

Ez az ellentmondas a szovegben feloldatlan marad, de ha azt feltételezziik,

hogy az eléadod rendelkezett ellenponttani alapismeretekkel, akkor azokon a
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pontokon, ahol barmelyik szdlam vezetOhangként viselkedett, egyértelmii kellett
legyen szdmara, hogy annak a sz6lamnak az oktavkettdzése keriilendd volt. Leszal-
litott basszusok esetében a tiszta kvint és a szext is hasznalhato, az aktualisan kisért

zenemi szerzOjének izlése szerint.
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12. példa: Alteralt basszusokra épithetd hangkdzok tablazata és annak kivonata.
*: Az eredetiben 6-nak van jelolve, de valdjiban 13.

Banchieri kdvetkez6 utmutatasa azokra az esetekre vonatkozik, amikor a ko-
rabban a basszus sz6lamban megismert emelt hangok, a bels6é szolamokban fordul-
nak eld. Ezeket az eseteket a basszus lefelé 1épd kvintje vagy felfelé 1épd kvartja
1dézi eld. Amennyiben ezen 1épések valamelyikével van dolga az eléadonak, és a
1épés kiinduldpontjara épitett terc, természetes esetben kisterc (vagy decima) lenne,
ugy ezt a kis tercet nagy terccé kell alteralni. A szerz6 a Dialogoban nem részletezi
ennek az alteracios kotelezettségnek az okat, csak annyit mond, hogy egy masik
szovegében részletesen kifejti a hattérben megbuvoé ellenponttani elveket, melyek
ilyen basszuslépés esetében érvényestilnek.

A kis és nagytercek megkiilonboztetését segitd rovid magyarazo rész utan
Banchieri a két vagy harom énekhangot foglalkoztatd concertokban eléfordulo spe-
cialis jelenségre tér ki. Amennyiben zarlati helyen az énekelt basszushoz képest a

felsd szolam szext hangkdzben szédlal meg — tenorzaradék és diszkantzaradék
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funkcidkat betdltve —, ugy a két szolam kozt alteracio Gtjan kialakult nagy szextet
a continuo-jatékosoknak ki kell egészitenie egy vokalis basszus alatti tiszta kvinttel.
Ilyen modon a vokalis basszus ebben a pillanatban k6zéps6 szolam lesz, és a hang-
szeren megszolald basszus és a felsé szolam kozti nagy decima lesz a hangzasban
jelentés hangkdz, nem pedig a két emlitett vokalis szoélam kozti nagy szext (13.
példa). Ebbdl arra kdvetkeztethetiink, hogy amennyiben nem volt kiilon elére elké-
szitett continuo szolam, ¢és a jatékosnak a vokalis szolamok alapjan kellett kiséretet
improvizalni, gy — legalabbis ebben a specialis esetben — nem volt kételes a legalsod

megszoélalod vokalis hangot hangszeres basszusként elfogadni.
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13. példa: Banchieri példaja a vokdalis szolamokban el6fordulo zarlati
nagy szextek kiegészitésére

Banchieri ezutan visszakanyarodik azokhoz az esetekhez, amikor a fellépd
kvart vagy lelépd kvint miatt nagy tercet kell a természetes kis terc helyett hasz-
nalni. A 14. p¢lda kottajaban lathatjuk ezeknek a listajat. A felsorolasbol kimarad-
nak az amugy is nagy tercet tartalmazd hangzatok, illetve a skéalanak azok a fokai,
amelyek sziikitett kvintet tartalmaznanak. Annak ellenére, hogy megfogalmazta ezt
a konkrét szabalyt, Banchieri elengedhetetlennek tartja, hogy az ilyen kvint- és
kvartlépéseknél is mindenképpen jeldljiik a kottaban a sziikséges alteraciokat. Ezen
feliil még azt is eldirja, hogy jeldljiikk meg pontosan, hogy 3, 10, vagy — bar Bian-
ciardi nem emliti a szovegben — a 14. példa tanulsdgai alapjan akar 17 tavolsagban
sz6lal-e meg az alteralt hang, hogy a vokalis szolam esetleges diszkantzaradékéval
ne oktavban, hanem primben sz6laljon meg a fordulat.

Ezen feliil a zeneszerzok szandéka feliil is irhatja a zenei logikat, és annak

érdekében, hogy az énekes szadmara lehetévé tegye a szoveg tartalmanak
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14. példa: Az ereszkedd tiszta kvint és az emelked? tiszta kvart kapcsolat elsé akkordjainak terce-
ire vonatkozo alterdciok.

kifejezését, elkeriilheti a zarlatokat az ilyen 1épések esetében. A 15. példaban egye-
diil a legvégso zarlati 1épés viselkedik a korabban megfogalmazott szabaly szerint.
Az azt megeldz0 1épésekre alkalmazott kidolgozas szdmozas hasznalata nélkiil nem

lenne kikovetkeztetheto.
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15. példa: Banchieri kottapéldaja az elkeriilt zarlatokra.

A szoveg végén Banchieri 6sszefoglalja, miért érdemes mind a négy korab-
ban emlitett lejegyzéstechnikai vivmanyt egytittesen alkalmazni. El6szor az titem-
vonalak hasznossagat taglalja, hisz enélkiil még tapasztalt orgonistak is elveszthetik
a liiktetést, mivel partitira hianyaban nem lathatjdk pontosan a vokalis szolamokat,

¢és csak sajat kottajukra tdmaszkodhatnak. A modositojelek és pontos szamozas
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alkalmazéasanak hasznossagat az sszefoglalas eldtt kdzvetleniil magyarazta, ezért
nem tér ki rajuk részletesen. A legnagyobb tiszteletet azok vivtak ki Banchieri sze-
mében, akik mindezeken feliill még a késleltetéseket és az &tmend hangokat is pon-
tosan jeldlik a continuo kottdban. Ennek bizonyitdsara még harom kottapéldat biz-
tosit az olvasonak, melyekben kihasznélja mind a négy lejegyzési eszkozt, mely
szerinte a korabeli szerzok birtokaban lehetett. A 16. és 17. példakban lathatjuk,
hogy Banchieri még nem egyesiti a szamozast a modositojelekkel. A #-ek és b-K,
kozvetleniil a hangok eldtt és felett jelennek meg a vonalrendszerben, a szdmozasok
pedig a basszus alatt a vonalrendszeren kiviil*3. (Arnold, 1965. 89. 0.) A modosito-
jelek hasznalata ebben az esetben lazabb, mint a késébbi continuo kottdkban, ahol
a modositdjel megjelenésének pillanataban alkalmazni is kell azt. Ebben az esetben
pusztan felhivja a figyelmiinket, hogy amikor majd a tercet megszolaltatjuk — ami
a késleltetések miatt torténhet a jel megjelenése utan is —, akkor az a diatonikushoz
képest modositva lesz. Erdekes megfigyelni, hogy annak ellenére, hogy Banchieri
mennyire nagy hangsulyt fektet a pontos jelolésre, a 16. példa els6 kottdjanak végén
a cisz basszushang ala, és a 16. példa mésodik kottajanak utolsd elétti ilitemének
,N” hangja ala nem irja ki a kvint helyetti szextre vonatkozé jelolést. Feltételezhet-
jik, hogy az ilyen felfel¢ alteralt basszusokat Banchieri sokkal szigoribban kezelte,
mint az autentikus félépést, hisz ilyen esetekben nem adott példat arra, hogyan mo-

dosithatja ezt a szabalyt a zeneszerzdi invencio.
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16. példa: Banchieri példai a médositojelek, szamozdsok és késleltetések haszna-
latdra eldjegyzés nélkiil és egy b-ben. (Eredeti)

3 A kottagrafikdba rdadasul hiba is cslszott, az eléjegyzés nélkiili példa elsd keresztje a hanggal
egy vonalba kertilt, és nem folé.
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Banchieri utolso kottapéldajaban (17. példa) a korban modernnek szamito ze-
neszerzoknek azt a gyakorlatdt mutatja be, amikor a szinkopaléssal létrehozott disz-
szonans hangokat — melyeket €l6z6 hangzatbdl atkotéssel megtartottak — a bizton-
sag kedvéért bejelolték. Meglatasom szerint a példa azt hivatott kihangsulyozni,
hogy ilyen esetekben nem kell tjra elinditani a hangot annak ellenére, hogy a basz-

szushang felett megtaldljuk az arra vonatkoz6 jelolést.
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17. példa: Banchieri példaja a szinkopalassal létrehozott disszonancidkra
(Eredeti)

Szovegeének zar6 részében Banchieri az 6 basso continuo kiséreti technikaval
kapcsolatos nézeteit osztja meg beszélgetdpartnerével. Banchieri nem utasitja el a
modszer hasznalatat, ugyanakkor kifejezetten dicséiteni sem akarja, mivel tapasz-
talata szerint sokan pusztan ennek a technikanak az ismerete alapjan tartjak magu-
kat megbizhato orgonistanak. Banchieri ezzel szemben azokat tartja j6 orgonista-
nak, akik a régi mesterek négyszolamu ricercatait, fantaziait is tanulmanyoztak, és
képesek ilyen kontrapunktikusan szerkesztett miiveket eléadni, Ggy, hogy mind a

négy szolamot lehessen hallani.>*

I11.5. Michael Praetorius (1571-1621)

Michael Schulteiss — azaz Praetorius, ahogy 6 maga hasznalta nevének latinositott
valtozatat — 1571-ben sziiletett a tiiringiai Creuzburgban. Zenei tanulményait Tor-
gau latin iskolajaban kezdte Michael Voigt kezei alatt. 1582-ben Frankfurt an der
Oderben tanult tovabb az ottani egyetemen, majd 1584-ben a zerbsti latin iskola
tanuldja lett. 1585-ben visszatért Frankfurt an der Oderbe. Tanulmanyainak befeje-

zése utan 1587-t61 formalis zenei képzésben nem részesiilt, ami figyelemre mélto,

3 A szdveg végén az énekesek szdmdra ad par tandcsot, mely a disszertacio szempontjabol nem
lényeges.
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tekintve, hogy ekkor csupan tizes éveiben jart. Ugyanebben az évben lett a St. Ma-
rien orgonistdja, mely posztot harom évig toltdtte be. 1592-t6] telepedett le Wolfen-
biittelben, és 1595-t6l kezdve szolgalt orgonistaként Brunswick-Wolfenbiittel her-
megtartasa mellett kinevezték Thomas Mancinus utddjanak, mint Kapellmeister.
Heinrich herceg 1613-as varatlan halalat kovetéen 1. Janos Gyorgy szasz valaszto-
fejedelem kérésére két és fél évet toltott a drezdai udvarban Rogier Michael Ka-
is Wolfenbiittelben, valamint 1614-tdl a ringelheimi monostor perjelévé nevezték
ki. Ugyanettdl az évtol kezdve a magdeburgi érsekség adminisztratoranak Ka-
pellmeistereként is dolgozott. A Drezdai években lehetdsége nyilt megismerkedni
a legmodernebb itdliai zenével, mely késdbbi zenei munkassagat nagymértékben
befolyasolta. Ezen kivil itt ismerkedett meg Heinrich Schiitz-cel, a német korai ba-
rokk zene egyik legkiemelkeddbb zeneszerzdjével. Drezdai tartozkodéasa hivatalo-
san 1616-ban véget ért, de 1617-ben ismét visszatért a varosba, a 1. Matyas latoga-
tasa alkalmébol rendezett ceremoénidk zenei rendezdjeként. A kovetkezd években
rengeteget utazott zenei megbizasokat teljesitve. 1618-ban Samuel Scheidt és Hein-
rich Schiitz tarsasdgaban Magdeburgba, 1619-ben Lipcsébe, Niirnbergbe és Bay-
reuthba utazott. Rengeteg teenddje, €s valdsziniileg a talterheltség kovetkeztében
hanyatl6 egészségi allapota miatt 1620-ban mar nem hosszabbitottak meg wolfen-
biitteli megbizatasat. Egy évvel késdbbi haldla utan jelentds vagyonat egy szegé-

nyeket segitd alapitvany létrehozasara hasznaltak fel. (Blankenburg; Clytus, 2001)

111.5.1. Syntagma Musicum

A Syntagma Musicum Praetorius nagyszabasu zenei témaju irasa harom kényvben
jelent meg 1618-t61 1620-ig. A negyedik konyv — mely a zeneszerzésrol szolt volna
— nem maradt fenn, Praetorius valosziniileg korai halala miatt nem tudta mar befe-
jezni. A basso continuéroél szolo fejezet a harmadik kotetben talalhatd, melyet 1616
és 1618 kozott irt. (Lampl, 1957. vi. 0.) Dolgozatomban az 1619-es wolfenbiitteli
kiadast veszem alapul, mely 256 oldalnyi szoveget tartalmaz. A basso contindra

vonatkozo VI. fejezet terjedelme 29 oldal, mely az eredeti szoveg 124-152. oldalain
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talalhat6. A szoveg nagy része Viadana és Agazzari szovegeinek forditasabol all,
ezért most az azokhoz flizott kommentérokra, kiegészitésekre, és Praetorius sajat
gondolatait taglalo részekre fogok fokuszalni.

Szovegének elején Praetorius a basso continuo eldnyeirdl €s hasznalatardl be-
sz¢l. Mivel a német nyelvteriilet sajatossaga, hogy a billentyiis darabokat nem ha-
gyomanyos kottabol, hanem gyakran billentyiis tabulatirabol jatszottak, ezért Pra-
etorius elismeri, hogy eleinte a szamozott basszus lejegyzésbdl jatszani egyesek
szamara nehéz lehet. Emiatt azt javasolja, hogy az eldadok kezdetben irjak at az
ilyen lejegyzésti kottakat tabulatiraba. Ugyanakkor értelmezésében a continuo sz6-
lam magéba foglalja az egész kompozicidt, és emiatt nagyon hasznos lehet a korus-
vezetdk és zenekarvezetdk szamara, féleg ha tobb kérusos kompozicidkrdl van szo.
Ezeknek a szolamkottdknak a masolatait ezutdn szét lehet osztani az akkordikus
hangszeresek kozt, akiknek a kottajaba szines tintdval meg kell jeldlni, mely ré-
szekben kell jatszaniuk. Praetorius szerint — a kezdeti olvasési nehézségek ellenére
— a hangszeresek dolgat is megkonnyiti ez a fajta lejegyzés.
sajatitasara vonatkozik. Annak érdekében, hogy a jatékosok megismerkedjenek a
szamozott basszus jeloléseinek értelmével, azt javasolja eldszor készitsenek ma-
guknak tabulataraval lejegyzett kivonatot a concertobdl, majd azt hasonlitsak 6ssze
a szamozott basszussal. Figyelmes gyakorlassal ilyen moédon hozzé lehet szokni az
Uj jelolésrendszerhez. Kovetkezd megjegyzésében egyarant reflektdl Agazzari és
Viadana Utmutatasaira is. Praetorius véleménye szerint minden olyan helyen érde-
mes szamozassal jelolni a megkivant hangzatot, ahol barmiféle eltérés van az alap
terc és kvint 4ltal létrehozott hangzasban, mivel a zeneszerzd valds szdndékat még
a tapasztalt hangszeresek sem ismerhetik. Ebben a kérdésben inkdbb Agazzarival
ért egyet, bar a vezetOhangok esetében kottapéldajabol kikovetkeztethetjiik, hogy
Agazzari nem kovetelte meg a szext jelolését. Viadana nyolcadik pontjaban felhivja
a figyelmet ra, hogy minden olyan helyen, ahol a fels6 szolamok megfejtése szem-
pontjabol fontos, beirta a modositojeleket a basszus szélamba; am nala csak ezek a
jelzések fordulnak eld, szamozasok nem. Agazzari ezzel szemben a részletesebb
jelolést preferalja, am Praetorius ramutat, hogy sajat kompozicidinal Agazzari nem

tartotta magat sajat itmutatasaihoz.
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Agazzari nyitégondolatai utan Bernardo Strozzi Affettuosi Concerti Ecc-
lesiastici®® harmadik kényvének bevezetjébdl idéz, mely sajat véleményének dsz-
szefoglaldjaként is értelmezhetd. Strozzi a szamok és modositdjelek alkalmazasat
elengedhetetlennek talalja. Strozzi elhatarolodik attol a gyakorlattol, hogy a kiséro-
hangszeres pusztan hallasara hagyatkozva kisérjen. Egyrészt a zeneszerzo altal el-
képzelt hangzat nem feltétleniil esik egybe a kiséréhangszeres altal rogtonzottel,
mely disszonanciak kialakuldsdhoz vezethet. Masrészt a folytonos korrekcio fel-
emészti az eldado figyelmét, aki igy hajlamos lesz hangokat kihagyni, teljesen el-
tévelyedni, esetleg kiilonboz6 futamokkal lenne kénytelen elfedni a hibat, melyek-
kel megzavarnd a vokalis szolam dallamat. Strozzi ezutan a kiséret masik alternati-
véajanak a partitirabol torténd jatéknak a nehézségére®® és elavult voltara hivja fel
figyelmiinket. Tapasztalata szerint még a teljesen kontrapunktikus elvek alapjan
komponalé Palestrina motettdit is disszonans hangok megszdlalésa nélkiil le lehet
kisérni szamozott basszus formaba redukalt kisérettel. Praetorius az idézetet a sza-
mozas mértékét taglalo résszel zarja. Strozzi véleménye szerint mindenféle késlel-
tetés kiséreténél pontosan kell jeldlni, hogy hany 1épésbdl alld6 motivum szolal meg
a vokdlis szélamokban®’, de nem kell minden esetben minden basszushang fo1¢ ki-
irni milyen hangzatot kell rajta megszolaltatni. Csak a kiilonleges, illetve ritkan el6-
forduld hangokat kell jeldlni, amit az eldadé nem tudna kikdvetkeztetni azonnal.

Praetorius ezutan a haszndlatban 1évé jelolésrendszerrdl beszél. Nala mar
megjelennek a tobb emeletes szdmozasok a kottavonal f6lott, és kiilon figyelmet
szentel az egy hang f616tt kisebb ritmusértékekben megszolalé hangok pontos jelo-
1ésére, am a modosito jelek tovabbra is a szamozastol kiilonvalasztva a vonalrend-
szeren beliil vannak. (18. példa)*® Az oktavon tiili hangkdzok pontos jeldlésének
lehetdségével is megismertet a szerzd, de véleménye szerint ezek a jelolések csak

bonyolitjdk a lejegyzést, ezért az oktavon beliili szamok hasznalatat javasolja.

% A konyv végiil nem jelent meg nyomtatasban.

3% Erdemes figyelembe venni, hogy a mai partitirakkal szemben akkoriban még nem volt olyan
kifinomult kottagrafikai elvarasrendszer, ami megkovetelte volna az egyidében megszolaldé hangok
pontos egymas folott torténd abrazolasat. Ez értelemszeriien nagymértékben rontotta a partitarak
gyors blattolhatdsagat, és egy olyan korban, ahol nagyon gyakran valtozott a repertoar, ez meglehe-
tdsen csokkentette hasznalati értékiiket.

37 Annak egy, kettd vagy harom 1épéses valtozatai egyiitt lejatszva mindig kisszekundsurlodast fog-
nak eredményezni.

3 Késleltetésekkel egyiitt hasznalt modosito jelek esetében nem mindig egyértelmii melyik szdmra
vonatkozik a jelolés, ezért ezeknek értelmezésére érdemes kiilon figyelmet forditani.
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18. példa Praetorius szamozott basszus lejegyzését magyaradzo kottapéldaja. (Eredeti)

Praetorius visszatér Agazzari szovegének feldolgozasahoz, és a modosito je-
lek alkalmazasdhoz hozzafiizi, hogy emelt basszushangra szinte mindig kis szextet
kell épiteni kvint helyett. Ez aldl kivételt képeznek a musica ficta jelenségek, ami-
kor az emelt alapra tiszta kvintet is épithetiink. Ilyen esetekben bizonyos szerzok
nem tartjak fontosnak kiirni a szext jelolést, tobbek kozt az itt ujra idézett Strozzi
sem. Szerintiik csak az emelt alapt, tiszta kvintet igényld hangzatok esetében kell
megjeldlni az alaphangsorhoz képest felemelt kvintet.

Agazzari zarlatok esetében érvényes szabalyat — miszerint a zarlati fordulat
elsé basszushangjara nagy tercet kell épiteni — azzal egésziti ki, hogy az ellenkezd
iranyu 1épésekben (emelkedd kvint, ereszkedd kvart) ez a szabaly nem érvényes, €s
ilyenkor, ha mas utasitas nincs a kottaban, akkor a természetes — hangsorhoz ido-
mulo — tercet kell alkalmazni.

Praetorius itt kozbeszir egy megjegyzést a konkrétan lekottazott kiséretekkel
kapcsolatban. Ezeknek a hasznalatat nem ellenzi (szemben Strozzival), mivel igy

pontosan lehetne jeldlni a szopranzaradékok elhelyezkedését a kiséret szolamai
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kozt. Allitdsa szerint a partittra tipust lejegyzést 6 maga is gyakrabban alkalmazta
volna, ha lett volna mindig megfeleld nyomdatechnikai eszkoz.

A modositdjelekre visszatérve Praetorius kiilon kiemeli, hogy amikor mi-
xolid, eol vagy hypojon hangsorokban komponal a szerzé — amelyeket kvarttal mé-
lyebbre kell transzponalni — akkor a sor elejére kiirt egy kereszt az egész mi alatt
érvényben van. Emiatt a d folotti nagy tercet —a fiszt — nem kell jeldlni a szamozott
basszusban, s6t csak akkor kell egy b jelolést alkalmazni, amikor f hangot akar a
zeneszerzd megszolaltatni a d hang f616tt.3°

Ezutan kovetkezik Viadana 12 szabalyanak feldolgozasa, melyek koziil csak
a2.3.4.5.7.9. és 12. szabalyokat idézi. A mésodik szabdlyt azzal a sajat gondo-
lattal egésziti ki, hogy egyes concertokban az orgonista jol teszi, ha figyelemmel
kiséri az énckes futamait és diszitéseit, €s amint az énekes egyszeriibb részhez ér,
kvézi visszhangként vélaszolhat ra sajat — szigortian csak jobb kézben megszolal-
tatott — diminticiokkal. Emellett kiemeli, hogy mordenteket, és ,tremolettiket”*
hasznalhat az orgonista, mert ezek messze nem annyira zavaréak az énekes sza-
mara, mint a hosszabb futamok és diminuciok.

Viadana 7. szabalyanak idézése utan leirja, hogy bizonyos zeneszerzok, pél-
daul Agazzari és Bastiano Miseroca az orgona tobb regiszterét is alkalmazzak, mi-
kor tutti szakaszok vannak a concertokban. Legkézenfekvébb, ha két manualos or-
gona all rendelkezésre, ahol az egyik manudl a puhabb, a mésik a hangosabb részek
kiséreténél alkalmazhat6. A szolamok szaménak csokkenésére az akkordfelrakasok
és a regisztraci6 ritkitasaval kell reagalni, hogy ne nyomja el a hangszer az ének-
hangot.

Viadana 12. szabalyat rogton Agazzari véleményével allitja szembe. Viadana
a kiséret hangfekvését a megszolalo vokalis szolamok regiszter¢hez igazitja, ezzel
szemben Agazzari az énekes hangjainak elkeriilését, és az alacsonyabb fekvések
alkalmazasat javasolja, féleg a magas hangfekvések kiséretének esetében.

Viadana szévegének feldolgozasa utdn Praetorius visszatér Agazzari disszo-

nanciak kezelésére vonatkozd gondolataihoz, majd a basszus négy féle mozgasat

39 A késObbi szamozott basszusokban a jeldlések mindig a hangnemhez igazodtak, és ilyen esetben
feloldojelet alkalmaztak az f hang jeldlésére.
40 Par oda-vissza ismétlésbol allo trillék.
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kezdi kommentélni, melyhez mellékeli Agazzari kidolgozott példajat is (8. példa).
Els6 kiegészitése azokra az esetekre vonatkozik, amikor nem all rendelkezésre
hangszeres continuo szo6lamkotta, és a kiséretet a basszus énekes szélamkottdjabol
kell lejatszani. A continuo hangszeres szamara azt javasolja, hogy a negyed €s nyol-
cad értékben mozgo6 futamokat ne jatsszak le miden esetben, szerencsésebb, ha fél
¢és egész értékekben mozgod kivonatot készitenek beldliik (19. példa). Praetorius
nem emliti kiilon, de a 19. példa harmadik iitemének tanulsagai alapjan arra kovet-
keztethetiink, hogy a basszusban el6fordulé diszkantzaradékok alatt a continuo az
ahhoz tartozo basszuszaradékot kell hogy megszolaltassa. A basszus viselkedésé-
hez fiizott kdvetkezd megjegyzése azon esetekre vonatkozik, amikor a tenor vagy
az alt sz6lam kertil a basszus szolam — hidnyaban vagy szilinetében — funkcidjaba a
harmonia alapjat képezve. Itt Agazzari Dialogici Concentus cimt miivére hivatko-
zik elsdsorban, mikor azt a megoldast tamogatja, hogy ilyen esetben a continuo egy

oktavval mélyebben szblaltassa meg a magas vokalis sz6lamban a ,,basszust”.
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19. példa: Praetorius példdja continuo kivonat készitésére vokdalis basszusbol

Praetorius kovetkez6 megjegyzése Viadana és Agazzari parhuzamok kezelé-
sében megfigyelhetd kiilonbségeit arnyalja. Mint mondja, a szamozott basszus ese-
tében olykor el6fordulhatnak tiltott pArhuzamok, melyek bele vannak komponalva
a kiséretbe*!. Ezek a parhuzamok — mint irja — nem feliiletes komponalés kovetkez-

ményei. Ha tiz-tizenegy vagy tizenkét szolamra van komponalva a mii, és minden

4 FeltételezhetSen ez a megallapitas arra a gyakorlatra vonatkozik, amikor a sz6lamokbol kivonat-
készités utjan készitiink kiséretet.
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sz6lampar elkeriili a pArhuzamokat, a szolamkeresztezések Osszhatasaként 1étrejo-
het a kivonatban parhuzamként megjelend jelenség, mely ebben az esetben a kisé-
retben megengedett, mivel a vokalis szolamok valéjaban nem mozognak parhuzam-
ban.

A continuo-jatékrol szolo szakasz fliggelékében sajat 6t pontban 6sszefoglalt
tanacsait, Agazzari ornamentalis funkciot betdltd hangszerekrdl sz6l6 szovegrész-
letét és annak kommentarjat, valamint sajat zar6 gondolatait talaljuk. Ezek koziil az
emlitett 6t pont tartalmaz a disszertacioban vizsgalt continuo tipusra vonatkozo in-
formacidkat. Tapasztalata szerint a szamozott basszusbol torténd jatékban kevésbé
jartas orgonistaknal gyakran el6fordul, hogy egy vagy két vokalis szolam kisérete-
kor csak a basszust, és ezt az egy vagy két szolamot szolaltatjak meg. Ez a megoldas
nagyon iires hangzast eredményez, és mivel véleménye szerint az el6z6 fejezetek
tartalmaznak képzetlen jatékosok szdmara nehezen érthetd részeket, ezért 6 maga
is letisztazva készit egy magyarazatot a kezdok szamara.

Tanécsainak elsd pontjat a két kéz 4ltal jatszhatd hangkodzok ismertetésével
kezdi. A bal kéz feladata minden basszushangra megszolaltatni a kvintet, illetve a
kvintet és a tercet vagy az oktavot, illetve az oktavot és kvintet. A jobb kéz feladata
az alaphoz képesti oktav, illetve az oktav és a decima, vagy a decima €s a duode-
cima megszolaltatasa. Ugyanakkor meg kell figyelni a kottaban talalhaté modositd
jeleket, avagy a kiilonb6z6 szamozasokat, melyek modosithatjak az elébb felsorol-
takat.

A vokalis szolamokat nem kotelezd lejatszani ugy, ahogy az énekesek meg-
szolaltatjak azokat, hanem a basszushangokra kell hangzatokat jatszani (fliggetle-
atrixban megtalalhato ,,Wir glauben” continuo sz6lamaboél idéz egy részletet, mely-
nek a kidolgozott valtozatat is kozli (20. példa). Azoknak, akik nem mozognak biz-
tonsagosan a szamozott basszus olvasasaban, illetve a partitiraolvasasban, azt ja-
vasolja, irjak at német tabulatiraba, hogy a példa alapjan megfigyelhessék a belsd
szolamok viselkedését.

Errdl a rovid részletrél magabiztosan kijelenthetjiik, hogy ez a legértékesebb
az Osszes olyan magyarazo kotta koziil, amelyeket az idézett teoretikusok rank

hagytak, ugyanis ebben az esetben az eredeti mii énekelt sz6lamaival is 6ssze tudjuk

49



H [N
¢ AL - BL! TR TR |H
Y I
TR [ e Q_ TR u T N
™ L
e V R
e —/[[a
;" TR oo g i
- ™ [rx Ll © \K1’
[} "
olfe
L — | 18
M NJN] ML e — A
i ol 9
L] fq fer
Q0 R ([T | R (2 il .
VJW L . \
s )
H L 18
vl TR [T o
primi
Nl 0 18 0 L) h—.f.ll
A . . . LA tahig h
o I TR
O N L . iy L
| —1 i — L — |
| it T T I ol 3L YT
=3 _
K R\ IRER T
IR
e
7V\\ [
os o p e |o6]|B . w
. o s R ke LS
\ N 98 nﬁ. R\ Sl g
N —— — o —

10

WMW HMF N
M | [ [N
L
NI b |
Nl
L)
<M
L I_Hn...
G ‘MH - _!\J.
\] TR NERN
| | L 180
L 1R [ 1IN
! ™
TR (e e
DTV | (8]
Y Lt
souliol i R s
L
40 0[0 0
o n..; m..;
o —

20. példa: Praetorius kottapéldaja szamozott basszus kidolgozasara. Vokalis szolamok kivonata,

kidolgozott continuo és szamozott basszus.

hasonlitani a kidolgozott kiséretet, és megvizsgalhatjuk, milyen kapcsolat van koz-

tiik — ez dolgozatom egyik kozponti témaja. Eppen ezért ezt a példat a fiiggelék
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tobbi pontjanak tanulmanyozésa utdn érdemes részletesen megvizsgélni, foleg az
altala idézett szerzok koncepciodinak, és a sajat javaslatainak tiikrében.

A fiiggelék 2. pontja az f és ¢ kulcsok megtfigyelésére hivja fel a figyelmet,
mert azok tétel kozben is valtozhatnak, és konnyen vezethetnek hibakhoz.

A 3. pont a kiséret regisztereinek alkalmazasat taglalja. Azt tanacsolja, hogy
amennyiben egy vagy két magas szolamot kisériink, maradjunk a magasabb regisz-
terekben, de ha altok, tenorok vagy basszusok énekelnek, akkor maradjunk az alsé
regiszterben.

4. pontjaban azt tanacsolja, hogy amennyiben kevés szolamot kisériink, hasz-
naljunk kevesebb hangot — sajat példaja alapjan alapot, kvintet és decimat, vagy
alapot oktavot és decimat —, hogy azok tisztan kivehetSk legyenek. Am ha tobb
szolam 1ép be, akkor hasznaljunk tobb hangot és teltebb hangzatokat.

5. pontjaban a continuo tipusu kisérettel rendelkez6 miivek hangszerelésével
kapcsolatban fogalmaz meg tanacsokat. Véleménye szerint, ha csak két vagy harom
szolam énekel a szamozott basszus szo6lam {616tt, akkor nagyon hasznos, st szinte
elengedhetetlen, hogy egy basszus hangszer, példaul egy fagott, harsona, vagy —
legjobb esetben — egy csello is jatssza a basszust. Ezt olyannyira fontosnak tartotta,
hogy korusainak énekeseit is meggydzte arrdl, hogy cselloval jatsszak basszus szo-
lamukat. Emellett ennek a forditottjat is, a szamozott basszus vokalis megszolalta-
tasat is megemliti lehetdségként. Ennek érdekében még a continuo szélamkottajaba
is beirta a hangok ald a szoveget, abban az esetben, ha az nem volt feltlintetve a
hangszeres basszus szolamkottakban.

A Praetorius altal kidolgozott szamozott basszust eldszér Viadana 4. pontja
alapjan vizsgaljuk. A zarlati diszkantzaradékok kezelésében Praetorius nem kovet-
kezetes. A 2. 4. és 5. litemekben abban az oktavban szolal meg a vezetéhang, ahol
a vokalis szolamokban is. A 3. 6. és 8. litemekben a basszusban talalhato ereszkedo
kvint vagy emelkedd kvart Iépések megkovetelnék a zarlatszerli viselkedést. A 3.
litemben a kiséret vezet6hangja ennek megfelelden oldodik, de a vokalis sz6lam
vezetbhangja atmend hanggal kitér az oldddas eldl. Ez egy tanulsagos példa arra,
hogy a kiilonb6z6 atmend és kitérd hangokat nem kell feltétleniil lekdvetni vagy
duplézni a continudban. A hatodik iitemben ¢és a nyolcadik iitem kozepén a kvart-

1épés automatikusan nagy tercet vonzana magahoz, de — ugyan erre semmilyen
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feloldojel vagy b nem utal — mégis kis terc talalhato a kidolgozasban és a vokalis
szolamokban is. Ezt magyarazhatjuk azzal, hogy Praetorius a vokalis szolamok el6-
zetes tanulmanyozasat tartja kovetendd mintanak, igy az eléado kikdvetkeztetheti,
hogy milyen tercre van sziikkség, de a Syntagmdban nincsenek kozolve a vokalis
szolamok, igyhogy ez az érvelés nem biztos, hogy feloldja Praetorius kovetkezet-
lenségét. Az 5. és 7 iitemekben a vokalis szolamokban nincs szopranzaradék, vi-
szont a Iépésnek megfelelden nagy terc van a kiséretben, mely a kidolgozatlan con-
tinudban jeldlve is van. A 8. iitem elején és a 9. litem végén Viadana szabalyaitol
teljesen idegen megoldast lathatunk, mert a kiséretben a vokalis szolamokhoz ké-
pest egy oktavval mélyebben szolal meg a zaradék.

Praetorius az &tmend hangok, illetve kvinthelyettesito szextek jelolésének te-
kintetében sem kifejezetten kovetkezetes, ami nagyon meglepd, ha figyelembe
vessziik mekkora hangsulyt fektetett szovegének kordbbi részében a szdmozas fon-
tossagara. A 2. ilitemben rogton taldlunk egy jeldletlen 5-6, egy jeldletlen 4-3 ¢és
egy jeloletlen 8-9—-10 menetet. Ebbdl az elsé kettd kikdvetkeztethetd a vokalis szo-
lamokbdl, de a mddositodjelek hasznalatanal emlitett érvelés itt is hasonloképp ér-
vénytelen. Ezen kiviil jeloletleniil marad a 4., 5. és 6. litemekben egy-egy dtmend
szeptim, melyeket a vokalis sz6lamokbol sem lehetne kikovetkeztetni. A 6. iitem-
ben pedig taladlunk egy, az als6 szolam motivumaval parhuzamban mozgo6 decimat,
mely mivel sulytalan hangon is megjelenik, nem kikovetkeztethetd pusztan a con-
tinuobo1.42

A kiséret a szolamainak szamat tekintve viszonylag homogén, Praetorius két
iitem kivételével négyszolamu szerkesztést hasznal. A 6. litemben megszolalo de-
cimaparhuzam idejére a szerzd vélhetden azért valasztotta a haromszolamu szer-
kesztést, hogy a kitartott hangokkal szemben ne legyen tulsagosan erds az a&tmend
hangok disszonancidja, de meglehet, hogy Arnold (98. o0.) véleménye a mérvado,
mely szerint itt is, és a 3. és 8. litemekben is csak figyelmetlenség miatt maradt ki
egy-egy hang.*® A 8. iitemben a basszus mozgasa miatt minden akkordra kiilén

hangzatot kell épiteni, viszont annak sebessége miatt a szolamok szdma haromra

42 Az 5. iitem masodik akkordjat a szamozasnak megfelel6en javitottam az eredetihez képest, mert
ott ,,f” helyett ,,e” hang szerepel.
43 A harmadik iitem esetében egyezik az allaspontom Arnolddal.
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redukalodik, raadasul a stlytalan helyre érkez6 hangzatok az elso két esetben terc-
, az utolsdban kvinthidnyosak, mely szakasz igy Agazzari és Viadana hangzatépi-
tésre vonatkozé tanacsait is figyelmen kiviil hagyja par negyedérték erejéig. A szo-
lamok szamanak valtoztatdsa Praetorius sajat véleménye alapjan kévetendd gya-
korlat, &m jelen esetben nem fiigg 0ssze a vokalis sz6lamok szamdaval, annak elle-
nére, hogy 6 el6zdleg azzal hozta dsszefiiggésbe.

Erdemes megfigyelni Praetorius kidolgozasanak regiszterhasznalatat. Ami-
kor a magas vokalis szolamok is jelen vannak, akkor ugy tiinik Agazzari koncepci-
ojanak megfelelden elkeriili a legfels6 szolam regiszterét, és a kiséret fels6 hangja
a vokalis alt sz6lam magassagaban — néha azzal teljes parhuzamban mozogva —,
vagy a szopran hangja alatt egy helyzettel 1év6 akkordhang magassagaban szoélal
meg. Ugyanakkor Praetorius mar az els6 hangzatban 6sszetitkzésbe keriil a sajat —
jobb kéz feladatara vonatkozd — utmutatasaval, ugyanis a jobb kéz nem az oktavot
¢és a decimat, hanem a masodik oktavot és a decimat jatssza. Ez az inkonzisztencia
végig megfigyelhetd a kiséretben. A jobb kézre vonatkoz6 szabalyok 1ényege meg-
latdsom szerint nem a konkrét megszo6lalé hangk6zokben, hanem azok két kéz kozti
eloszlasanak ardnyaban keresendd. A bal kézre vonatkozé utmutatasokkal egybe-
vagd modon a kiséret felsé szolamainak legmélyebb hangja sosem keriil** a basz-
szushoz képest egy oktavnal tavolabb, sot az legtobbszor kvinten beliil marad. Ez a
megoldas legtobbszor meglepden mély atlagos regisztert eredményez, amilyet
Agazzari is preferal, mivel a kiséret két kézre osztasa a kezek kozelsége miatt nem
eredményez tag szerkesztésii hangzatokat. Az el6bb leirtakkal szoges ellentétben
van az 5-7. litemek felrakasa. A kiséret felsé szolaménak 4tlagmagassaga ezekben
az iitemekben joval a példa tobbi része folott van. Ez azért figyelemre mélto, mert
ezekben az litemekben a vokalis sz6lamok koziil a tenoron és a basszuson kiviil
minden sz6lam kiszall. Ez a megoldas Agazzari gondolataival nehezen dsszeegyez-
tethetd, de ha ebben az esetben is szigoran kovetnénk a legfelsd hang keriilésének
szabalyat, akkor a kiséret regisztere — vélhet6leg Praetorius izlése szerint — tul
mélyre keriilne. A kiséret ezekben az litemekben gy viselkedik, mintha a vokalis

szolamok altal hagyott magasabb regiszterben Iétrejové vakuumot igyekezne

4 Egy kivétellel, a negyedik iitemben, de a szinkopdldssal végrehajtott oktdvugras utdn rogtén ok-
tavon beliilre keriil a basszus és a tenor szolam.
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betolteni, és amint azok visszatérnek a 8. litemben, a kiséret is visszatér az eredeti-
leg is kitoltott regiszterébe. Ezen jelenség kovetkeztében az 5. litemben a kiséret
felsé szolamai — a kidolgozasban egyediili alkalommal — tag szerkesztésbe keriil-
nek, és a legfelso kisér6hang a lefelé mozgd vokalis szolamoknak ellenpontot szol-
galtatva eléri a legmagasabb hangot az egész kidolgozott példaban.

Az ellenpontszeri mozgas alapjan arra kovetkeztethetnénk, hogy Praetorius
Agazzari allaspontjat képviseli a parhuzamok keriilésének kérdésében, de a rovid
részletben két oktavparhuzamot is talalhatunk. Az 5. litemben a kiséret tenor és
szopran szo6lamai, a 9. iitemben pedig a basszus és alt szélamai kozt. Praetorius a
sok szélamot és tobb korust alkalmazo concertok kivonatai kapcsan mar beszElt az
ilyen virtualis parhuzamok megjelenésérdl, &m ebben az esetben ez a magyardzat
két szempontbdl sem allja meg a helyét. Egyrészt a megszolalo szélamok szdma
nem indokolja az ilyen parhuzamok megjelenését, hisz az 5. titemben két, illetve
harom vokalis szolamot alkalmaz, a 9. litemben pedig csak 6tot. Masrészt — mint
ahogy azt 6 maga is javasolta — Praetorius nem a szigoru partitiirakivonat tipust
kiséreti technikat alkalmazza. Ilyen médon arra a kdvetkeztetésre juthatunk, hogy
Praetorius ebben a kérdésben Viadana allaspontjdhoz all kozelebb. Ugyanakkor
megfigyelhetjiik, hogy az Agazzari 4ltal felsorolt négyféle basszusmozgastipus Pra-
etoriusnal végig az idézett szerzo altal eldirtaknak megfelelden viselkedik.

Praetorius kidolgozasa szamos ponton eltér azoktdl az ajanlasoktol, amiket
1déz, vagy amelyeket 6 maga fogalmaz meg. Feltételezésem szerint két forrasa lehet
ennek a jelenségnek. Egyik lehetdség, hogy az ajanlasok megfogalmazasaval egy
kezdeti megértési szint utan a kidolgozott példan keresztiil szeretné €él6zenei kor-
nyezetben megmutatni az olykor egymasnak ellentmondé ajanlasok kiilonb6z6 al-
kalmazasi médjait. Eldzenei kornyezetben minden szabalyszeriiség alavetett lesz a
funkcionak, mely a praetoriusi continudnal sziik értelmezésben véve a concerto vo-
kalis el6adoinak segitése, tagabb értelemben a mogottes szovegtartalom legmegfe-
lelébb kifejezésének segitése volt. Ilyen modon elképzelhetd, hogy a kiillonbozo
szerzOk altal megfogalmazott ajanlasokat Praetorius az adott zenei pillanatnak meg-
felelden valasztotta ki. A masik lehetdség, hogy Praetorius példaja tényleg csak ok-
tatdjellegli példa akart leni, és a tényleges zenei részlettdl elvonatkoztatva — a tobbi

teoretikus kottapéldaihoz hasonléan — 6nmaga kiilon rendszerében kell értelmezni.
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Ebben az esetben a Polyhymnia vokalis része nem szolgaltat 6sszevetésre érdemes
kontextust, csak a prezentacios célnak véletlentiil épp megfeleld basszusszdlam ere-
detmegjelolése. A kérdést objektiven nem lehet megvalaszolni, de a forras preciz
megjelolése valoszinlsithetOen azt a célt szolgalta, hogy az olvaso konnyen dssze-
vethesse a kidolgozast az eredeti kompozicidval, igy az elso lehetdséget tartom va-
16szinlibbnek. Ellenkezd esetben Bianciardihoz, Agazzarihoz és Banchierihez ha-
sonldan sokkal egyszeriibb lett volna egy informéciokat praktikusan kondenzald
mintapéldat komponalni, mintsem egy €16 zenei kérnyezet szeszélyeinek kitett spe-

cifikus részletet idézni.

111.6. Az elméleti irasok osszegzése

A fentebb emlitett irdsokban eléfordulo ellentmondasok ravilagitanak arra, hogy a
continuo-jaték az annak kialakulasat kovet6 évtizedekben mennyire képlékeny volt
a finom részleteket tekintve, ugyanakkor az is egyértelmii, hogy vannak olyan 1¢é-
nyegi egyezések, melyek segitségiinkre lehetnek a rekonstrukcioban. Ezért a szo-
vegek egyesével torténd feldolgozasa utan, a continuo kidolgozas kiilonbdz6 prob-
lémakoreinek megfelelden, érdemes Oket parhuzamosan vizsgélni.

Viadana irasan kiviil mindegyik forras foglalkozik azzal a kérdéskorrel, hogy
milyen elézetes ismeretekkel kell rendelkeznie annak az egyénnek, aki szeretné el-
sajatitani a continuo-jaték fortélyait. A continuo-jaték természetébdl fakadoan
hangszerhez kotott tevékenység, am ennek ellenére tobb forrds is megemliti az
énektudast mint sziikséges kritériumot. Az énekhang képzése a kezdetektdl a ke-
resztény egyhazzenei kultara gerincét alkotta, ezért érthetd, hogy a vizsgalt szerzok
— akik mind egyhézi szolgalatban alltak — ezt a tudast alapkovetelményként kezel-
ték, am a hagyomanyokon talmutat ennek a képességnek a gyakorlati haszna.
Ugyan a fent emlitett szerzOk koziil csak Banchieri emeli ki az éneklés continuo-
jatékban betoltott pedagdgiai funkcidjat, nem keriilhetjiik el annak a képességnek a
jelentdségét, hogy el tudjuk énekelni a késdbbiekben lekisérendd szolamot, hisz ki-
séréhangszeres kamarapartnerként a levegdvételek és a szopranzaradékot igényld
helyek pontos ismerete elengedhetetlen. Hasonldan alapvetd, de magyarazatot nem

igényld képességek a jo hallds, a ritmusérzék, valamint a hangszeren vald
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tajékozodas képessége €és a magabiztos hangszeres jaték. A kiillonbozo kulesok, il-
letve a konszondns és disszonans hangkozok ismeretére érdemes kiilon figyelmet
forditanunk.

A kiilonboz6 kulcsok magabiztos olvasasa tobb masik visszatérd ponttal is
kapcsolatban van. Ugyan a partitirabol torténd kisérettel 6sszefiiggésben az idézett
szerzOk nincsenek teljes egyetértésben, a kezdd jatékosok szamara ez mindenképp
egy felbecsiilhetetlen eszkoz. Ezen kiviil abban minden szerzé egyetért, hogy az
altalanos szabalyszerliségeket a zeneszerzo invencidja a szoveg tartalmanak meg-
feleld kifejezése érdekében barmikor feliilirhatja, ezért ajanlatos a lekisérni kivant
darabot elézetesen megvizsgalni. Mindkét megkdzelitésnek elengedhetetlen felté-
tele a vokalis szolamok kulcsainak olvasasa. A mai kottairasban leggyakrabban
hasznalt violin- és basszuskulcsok mellett a kiilonb6z6 c-kulcsok hasznalata is min-
dennapos volt, igy a vokalis szoélamokbol torténd kivonatkészités a szopran-,
mezzo-, alt-, tenor-, és baritonkulcsok ismerete nélkiil elképzelhetetlen lett volna.
Ugyanezzel fligg 6ssze a transzponalas képessége — melyre Bianciardi és Agazzari
egyértelmiien utal —, hisz a transzponalas ekvivalens az idegen kulcsban torténd
kottaolvasassal eldjegyzésvaltas mellett. Végiil Praetorius hivja fel kiilon a figyel-
met azon esetekre, amikor a magas sz6lamok kezdik hordozni a basszus funkciot,
¢s ilyenkor eléfordul a kulcsvaltas a continuo kottdban.

A konszonans és disszonans hangkdzok ismerete, valamit a disszonanciak ol-
dodésainak rendje is igényel némi kifejtést. A konszonans hangkdzdknek két cso-
portjat kiilonitették el, a tokéletes — tiszta kvint €s tiszta oktav —, €s a tokéletlen
konszonanciakat — kis €s nagy terc, illetve szext. A 17. szdzadban hasznalt hangza-
tokat, melyeket ma harmas — esetleg négyes — hangzatokként definidlnank, egy-
masra épitett hangkozok irdnyabol kozelitették meg. Leirdsaik alapjan a leggyak-
rabban hasznalt hangzatoknak tartalmaznia kellett az alaphangot, egy arra épitett
tokéletes (tiszta kvint) és tokéletlen (valamilyen terc) konszonanciat, mely hangzés
bévithetd ezeknek a hangoknak az oktavismétléseivel.*® A fent emlitett szerzok
egyetértésben vannak azzal kapcsolatban, hogy a kiséret minden pillanataban teljes
hangzatokat kell hasznalni. Ez alol kivételt képez Praetorius par rendhagyo esete —

akinek példajaban és szovegében is talalunk hidnyos hangzatokat —, a Viadana altal

5 Mai definici6 szerinti dar és moll harmashangzatok.
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emlitett fugaszeriien indulo tételek, illetve az esetleges preparamento jelenségek,
avagy basszusban el6fordulé atmenShangok. fgy a continuo kidolgozas végered-
ménye az esetek legnagyobb részében mai harmashangzatokkal is definialhato
hangzas lesz, &m a hangkozépitkezés iranyabol megkdzelitve — foleg a pengetds
hangszereken — sokkal megalapozottabb, és a késébbiekben rugalmasabban alakit-
hat6 bazistudasra tehetiink szert. A késleltetések és kvinthelyettesitések rugalmas
alkalmazaséanak érdekében szintén hasznos, ha sajat hangszeriinkon a kiilonb6z6
fogadsmintazatokban az egyes ujjparok altal jatszott hangkozokkel is tisztaban va-
gyunk, mert a tanulasi folyamatot, a szamozatlan basszusok esetében a kisérletezési
folyamatot, és a biztonsagos eldadast is segiti ez a hattértudas.

Az ellenpont szabdlyainak betartasaban valtozatos szemléletekkel talalko-
zunk. Viadana kimondja, hogy semmilyen kdtelezettség nem koti a continuo hang-
szerest a parhuzamok elkeriilésére, €s ha feliiletesen vizsgalodunk, ugy tiinhet, hogy
ezzel a véleményével egyediil van. Ugyan Agazzari Bianciardi Banchieri és Pra-
etorius is az ellenpont szabdlyait betart6 continu6t részesitik elényben, Banchierinél
¢és Practoriusnal is talalunk hangzo parhuzamokat. Banchieri példainal — mivel
konkrétan sz6lamokra bontva épiti fel a kiséretet — egyértelmdi, hogy a szolamke-
resztezések kovetkezménye a parhuzam. Praetorius esetében a kottakép alapjan ez
nem megallapithatd, de — mintha csak véddébeszédet irt volna sajat példajanak —
szovegében megbocsdjtdoan nyilatkozik a sok korust és sok szolamot alkalmaz6 mi-
vek kivonatanak esetében a parhuzamok megjelenésérdl. Bianciardinal a 5. példa
6. titemében talalhatunk egy vezetGhangkett6zésbdl fakado oktavparhuzamot — il-
letve egy fedett kvintparhuzamot, ha mashogy értelmezziik a szolamok beosztasat
—, mely valoszintsithetéen a Praetorius-féle sokszolamos kidolgozasbol fakado
parhuzam. Agazzarinal csak egy parhuzamra bukkanhatunk: a 8. példa 7. litemében
az atmend basszus ¢és a tenor kvintparhuzammal érkezik meg a d-a kvintre. Egyik
szerz6 sem bovelkedik a tilos parhuzamok alkalmazasdban, de az is megfigyelhetd,
hogy a keriilésiikre vonatkoz6 tanacsok ellenére mindegyikiiknél eléfordul egy-egy
elbyjtatott példa. Pengetds hangszeres gyakorlatba atiiltetve érdemes ezt a viszony-
lagos lazasagot megjegyezniink, féleg olyan esetekben, mikor flexibilis szo6lam-

szém, ¢s hasonld fogdsmintadzatok miatt fedett parhuzamok képzddhetnek.
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Minden idézett szerzénél emlitésre keriil az ének szolam elfedésének kérdése.
A seconda pratica legkiemelked6ébb vivmanya a szovegcentrikus gondolkodas,
melynek érthetd okbol sarokpontja a szoveg érthetdségének mindenkori biztositasa.
Banchierin kiviil minden teoretikus utal a kisért vokalis szolamok szamahoz vagy
a darab karakteréhez igazitott jatékmodra és kiséréfakturara. A kisér6hangzatok
megszolaltatdsanak modjaval kapcsolatban egyetértés mutatkozik a teoretikusok
kozott. Mindannyian az egyszer(, letisztult, korabeli szokdsokhoz képest sokkal ke-
vesebb diszitést alkalmazo kiséreti technikat partoljak. Viadana és Praetorius hoz-
zateszik, hogy izléses kereteken beliil lehet diszitéseket alkalmazni, de mindig szi-
gortan ugy, hogy az a vokalis szoélamok kifejezéerejét ne aknazza ala. Ugyan nem
tartozik szigortian a continuo témakorébe, de Agazzarindl talalunk leirast a diszit6-
hangszerek szerepérél, és arrdl, hogyan integralodtak ezek a concertokba. Ezek
alapjan az énekszolamra reflektalo rovid diszitések alkalmazasa nem volt teljesen
idegen a stilustol. A szolamok eloszlasanak tekintetében a szerzok altal biztositott
mintapéldak bizonyos szempontbol beszédesebbnek bizonyulnak, mint a szoveg-
ben megfogalmazott tanacsok. A basszusra épitett hangk6zok (terc, kvint és oktév,
vagy ezeknek oktavtranszpozicioi) altalaban sziik szerkesztésben ,,elférnek” az elo-
ado6 jobb kezében, kivéve, mikor a basszusban oktavduplazast talalunk, illetve Pra-
etorius kielemzett példdjaban. A ,,jobb kéz” hangmagassaganak és a vokalis sz6la-
mok viszonyanak kérdését Viadana, Agazzari és Praetorius is mas irdnybol kozeliti
meg. Viadana egyrészt a zdradékok vokalis és instrumentalis megszolalasat ugyan-
abba az oktavba (illetve szolamba) helyezi, mésrészt a vokalis szolamokhoz igazit-
tatja a kiséret hangfekvését. Agazzari ennél eggyel tovabb megy, mikor a felsé szo-
lamok (szopran, alt) hangjainak elkeriilését javasolja. Az nem teljesen vilagos, hogy
tenor, illetve basszus sz616 esetén milyen eljarast javasolna a szerzd, de feltételez-
hetjiik, hogy ha a teljes hangzatok hasznélata kritérium volt, akkor nem kényszeri-
tette az egész kiséretet ezen szo6lamok ala. Praetorius mindkét szerzd allaspontjat
iIsmerteti, és az altala kidolgozott példa részletes elemzésekor mar megfigyelhettiik,
hogy —amennyiben az jelen van — a fels6 szoélamot 6 is elkeriili. Ugyanakkor, amint
kitiriil a fels6 vokalis regiszter, ugy azt igyekszik a ,,képzeletbeli” szopran magas-

sadgaban kitolteni.
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Az orgona regisztereinek hasznalatarol ellentmondés mutatkozik Viadana, és
az 6t kovet6 teoretikusok kozt, de pengetds hangszeres szemszogbdl annyit min-
denképp lesziirhetlink, hogy a megpengetett akkordhangok mennyiségének valtoz-
tatasaval és a pengetds hangszerekre jellemz6 dinamikai lehetdségek kiaknézéasaval
elésegithetjiik a szoveg tartalmanak megfeleld zenei kifejezését.

Annak tekintetében, hogy a kiilonb6z6 basszusmozgasokra milyen harmoéni-
akat lehet épiteni, viszonylagos egyetértést tapasztalhatunk. Viadana szovegén ki-
viil minden szerzé megemliti, hogy a skalanak a modern relativ szolmizacio szerinti
,t1” fokara a sziikitett kvint helyett szextet kell épiteni. Ugyanez az eljaras vonat-
kozik az olyan basszushangokra, melyeket felfel¢ alteralunk. Ezekben az esetekben
a szopranzaradék a continuo szélamba keriil, és ennek kovetkeztében kotelezo ol-
dodasi iranya lesz, mely megkett6zve parhuzamot eredményez, ezért ebben az eset-
ben a basszusra épitett terc vagy szext kettézendo.

Hasonldan altalanos a vélekedés a felfelé torténd kvartlépés, vagy a lefelé
1€pd kvintlépés kezelését illetéen. Ezekben az esetekben a szerzdk egyértelmiien a
nagy terc hasznélatét javasoljak az elsd akkord esetében a tiszta oktdvra valéd oldo-
das erdsitése érdekében, de mindannyian felhivjak a figyelmet arra, hogy a zene-
szerz0 akarata ilyen esetben is feliilirhatja a zenei logikat, mert a sz6veg tartalma-
nak kifejezése eldonyt élvez a merev absztrakt szabalyoknal. Ez még egy nyomos
érv hidnyos szamozas esetében a vokalis sz6lamok tanulmanyozasara.

Szintén erds a konszenzus a szdmozas fontossaganak kérdésében. A jeldlések
részletességének tekintetében ugyan vannak eltérések (ahogy azt Banchieri remekiil
levezeti), de abban a két dologban minden vizsgalt teoretikus egyetért, hogy a mo-
dositojeleket és szamokat alkalmazni kell, és amennyiben azok nem allnak rendel-
kezésre a continuo szolamkottdban, tigy kézzel érdemes azokat potolni, hogy a
nemkivanatos disszonanciakat elkertilje az el6ado.

Amire még érdemes figyelmet forditani, az a basszusban el6fordulé atmend-
hangok, illetve késleltetések kérdéskore. Agazzari, Bianciardi és Praetorius is fel-
hivja a figyelmet arra, hogy nem minden esetben kell minden basszushangra 0j har-
moniat jatszani. Jellemzdéen szekundmozgasos pontozott ritmusok rovid értékére,
¢s a kornyezethez viszonyitva gyorsan mozgod skalak elsé hangja utan nem kell

minden egyes hangra 0j akkordot jatszani. A basszuskésleltetések explicit médon
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nem Kertilnek el egy irasban sem, am Banchieri egyik példajaban talalunk egy
késleltetett — felsd szolammal szekundsurlddast 1étrehozd — szopranzaradékot a
basszus szolamban. A basszuskésleltetések a 17. szazad elején ritkdn fordultak eld,
am érdemes tisztaban lenni el6fordulasuk lehetdségével. Mindazonaltal a gyors
mozgasu basszusokkal kapcsolatban érdemes megjegyezni, hogy ha nem skélasze-
rlien mozognak, akkor kiilonalldé hangzatokat kell rajuk felépiteni, ahogyan azt

Agazzari, Bianciardi és Praetorius is bemutattak példaikban.
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V. A kidolgozott tabulatiraban fennma-

radt forrasok elemzése

IV.1. Carlo G kézirat (1600-1620°)

A Carlo G kézirat az elmult husz év egyik legkiemelked6bb zenetorténeti felfede-
zése. A tobb mint 300 oldalnyi zene jelentds része révid, monddikus kompozicid
énekszolora, vagy motetta énekszolora, illetve duettre. A kisér6hangszer tilnyomo
részt orgona, de a kotetben szerepld miivek koziil négy megjelenik masodszor is
chitarrone — a kéziratban Chittar.e és Chitt.e roviditéssel — kisérettel. A kézirat szer-
z6jének pontos kiléte ismeretlen, de a stilisztikai jelekbdl arra kdvetkeztethetiink,
hogy romai illet6ségii a szerz6, és az 1600 és 1620 kdzotti periddusban irta a gyij-
teményt, mely tilnyomorészt sajat kompozicioit tartalmazza (Rotem, Elam 20109.
407. 0, 421. 0.). A kézirat jelentdsége abban rejlik, hogy kapcsot képezhet a rene-
szansz kiséret és a barokk basso continuo k6zott. A kompozicidkban meg-meg je-
lennek a seconda pratica jellegzetességei, viszont két mii kivételével az 6sszes da-
rab kisérete le van kottazva. Ez a fajta irdsmod a basso continuo korszakban elkeé-
pesztden ritka, kiilondsen, ha figyelembe vessziik a kotet terjedelmét.

A kézirat két szempontbdl is kiemelt figyelmet érdemel. Mar énmagéaban
amiatt is elemzésre méltd, hogy a chitarrone kiséretek tabulatirdban vannak leje-
gyezve, tehat gyakorlatilag korabeli kidolgozott pengetéhangszeres basso continu-
oval van dolgunk. Ezen kiviil alkalmunk nyilik arra is, hogy olyan mddon hasonlit-
suk Ossze a penget0s €s a billentyiis kiséret viselkedését, amire gyakorlatilag egyet-
len mas példat sem talalhatunk a zeneirodalomban. Dolgozatom szempontjabdl a
kisérethez hasznalt hangszer hangolasa is fontos tényez0, ugyanis a fogdlappal ren-
delkez6 fels6 hat hur hangoldsa megegyezik egy terccel magasabbra transzponalt

klasszikus gitaréval*’ (Rotem, 2019. 419. 0.). Ez a szkordatira a 17. szazad elején

46 A kotetet valoszintisithetden e két datum kozt allithatték dssze, de a pontos évszam nem tudhato.
(Rotem, 2019 407. 0.)
47 G’ hangolasu hangszer.
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divatos re-entrant hangolashoz képest sokkal jobban adaptalhato, természetesebb
fogasmintazatokat eredményez a modern hangszeriinkon.

A chitarrone kiséretes darabok tobb szempontbol is koherens kiséreti techni-
kat mutatnak. Az 1. tdblazatban Osszesitettem, hogy a miivekben megtalalhato
hangzatok legfels6 hangja, milyen viszonyban van az adott pillanatban megszodlald

vokalis dallamhanghoz képest.

Cim Ol- [ Dallam és kiséret viszonya A h.
dal [+1 0 -1 -2 -3 -4 Atlag | n.*

Adiuro 103v § 2 40 24 23 1 0 -132 | &

vos, filiae

Hierusalem

Induit me 104v § 2 25 28 16 9 2 -1,8 a’

dominus

Ego flos 105v | 2 33 29 9 1 0 -1,17 | @

campi

Convertisti | 106v | 1 17 46 37 10 1 -2,2 h’

planctum

Panis An- 145r § O 12 19 15 2 0 -1,9 c”

gelicus®

Osszesités 7 127 146 100 23 3 -1,7 h’
1,72% | 31,28% | 35,96% | 24,63% | 5,67% | 0,74% [ Szrs*® | 15,79

1. tablazat: Az akkord felsé szolamdanak tavolsaga a szopran hanghoz viszonyitva
akkordhelyzetben mérve.

A rendelkezésre 4ll6 darabok kis mennyisége ellenére, mar ebbdl az egy tab-
lazatban 6sszefoglalt ismeretanyagbdl is fontos tanulsagok vonhatok le. Els6 rané-
zésre 1s egyértelmi, hogy a vokalis szolam kettdzése nem volt a darabok egész ter-
jedelmében elvarva a chitarrone jatékostol, s6t csupan az esetek kicsit kevesebb,
mint harmadaban (32,01%-aban) egyezik a megpengetett felsé szolam az ének vagy
dallamhagszer — akkordpengetés pillanataban megszolalo — hangjaval. Ez akar arra
is engedhetne kovetkeztetni, hogy az egyezések pusztan a véletlen miivei, és a két

sz6lam kozott nincsen komolyabb kapcsolat. Ezt a felvetést érdemes annak

%8 Atlagos hangzo hangmagassag
49 Toccata al mottetto Panis Angelicus con violino Chitte et lira, et basso di viola
%0 Szazalékértékek szorasa.
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tiikrében tovabbgondolni, hogy hogyan komponalta meg a szerz6 az orgonakisére-
tes véltozatok kiséretét>!, amelyekben egy-két hang — illetve értelemszertien a gyors
mozgasu melizmatikus ornamentaciok — kivételével a billentylis hangszer végig
megkettdzi a vokalis szolamot a sajat legfelsd sz6lamaban.

Ez alapjan felmeriilhet a kérdés, hogy amennyiben a szerzének ennyire fontos
volt a dallami kett6zés, akkor miért nem alkalmazta ezt a koncepcidt a chitarrone
kiséretekben is, mely kérdésnek a minden kétséget kizaré megvalaszolasara nincs
lehetdségiink, de érdemes megvizsgalnunk a chitarrone kiséretekben eléfordulo ak-
kordfogasok tablazatat, hogy kozelebb keriiljiink egy potencialis magyarazathoz.

A fogasmintazatok tablazataban (Fiiggelék 5. tablazat) 6sszefoglalt ismeret-
anyag feldolgozasaval valik teljesen vilagossa, hogy egy egydimenzids vizsgalat —
mint az ebben a dolgozatban szerepld kiilonallo tablazatok altal 6sszegzett vizsga-
latok mindegyike — 6nmagaban tekintve mennyire félrevezetd lehet, ha kontextus
nélkiil kezeljiikk. Emiatt tartottam fontosnak tobbféle vizsgalati szempontnak a fel-
allitasat, hogy az egyes adatpontok egy adatrendszerbe dgyazodhassanak. A tabla-
zatbdl kiolvashatd, hogy bizonyos akkordok aranytalanul nagy mennyiségben van-
nak jelen, mig mas akkordok megjelenése éppen csak eseti. A ,,D”, ,G”, ,A”, ,,E”
és ,,H” alaphangti hangzatok® — beleértve ezeknek dur és moll valtozatat, valamint
forditasaikat — dominancidja minden valdszinliség szerint a darabok tonalis koz-
pontjainak hasonlosagaval magyarazhatd. A ,,Convertisti planctum” hangzo g to-
nalis kozpontjan kiviil mindegyik tétel hangzo F tonalis kdzponttal rendelkezik, és
az eldjegyzés is mindegyik tételben egy b. Anélkiil, hogy itt részletesebben kitérnék
a tonika szubdominans és dominans kifejezések enyhén anakronisztikus hasznala-
tara, 20. szazadban nevelkedett zenészként mindenképp segitenek minket ezek a
fogalmak a tajékozodasban, ezért érzem indokoltnak €és hasznosnak hasznalatukat.
A fent emlitett alaphangok jellemzdéen az egy b eldjegyzésben hasznalt hangnemek
kitiintetett pontjai. Fogdsmintdjuk szerinti a ,,D” és az ,,E” mint tonika, a ,,G” mint
szubdominans, a ,,H”” mint dominans ¢s a ,,A” mint szubdominans (,,E” tonalis koz-

pont esetén) és domindns (,,D” tonalis kozpont esetén). Megfigyelhetd tovabba a

51 Adiuro vos, filiae... 5v; Induit me dominus 17v (hidnyos); Ego flos campi 18v; Convertisti planc-
tum 37v.
52 Gitar fogasmintéazat alapjan hivatkozom rajuk minden esetben.
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dar akkordok dominancidja is, hisz 307 dur akkord all szemben 56 moll harmas-
hangzattal. Ez az aranyeltolddas jelen esetben tokéletesen magyardzhato a darabok
alaphangnemének aranyaval (4 dur jellegii €s csupan egy moll jellegii), a moll terii-
letek zarlatainal a pikardiai terc alkalmazasaval, valamint Bianciardi, Banchieri és
Agazzari szabalyaval, miszerint autentikus folépések basszushangjai kozil az el-
sOre mindenképpen nagy tercet és tiszta kvintet — modern terminologiaval dur har-
mashangzatot — kell felépiteni.

Mindazonaltal nem mehetiink el amellett a feltiind tény mellett, hogy egy-egy
barrés fogast hangzaton kiviil kizarolag pengetds hangszeren nagyon kényelmesen
megszolaltathat6 akkordok fordulnak eld a zenemiivekben. A H-dur kivételével egy
olyan akkorddal sem talalkozhatunk, melynek minden helyzete eléfordulna, a G-
durnak a kvinthelyzetli valtozata kivétel nélkiil terchidnyos alakban fordul eld, az
A-durnak a terchelyzetli véltozata kvinthianyosan jelenik meg, és nem ritkédk a
kvinthianyos D-durok sem, végiil a sziikitett szextakkordok egy kivétellel kizardlag
haromszolamu felrakésban jelennek meg. Ezeknek a tényeknek az ismeretében ér-
demes feltenni a kovetkezd kérdéseket. Carlo G vajon milyen hangszeres elokép-
zettségli emberek szamara irta ezeket a kiséreteket? O maga milyen hangszeres is-
meretekkel rendelkezett? Onalldan helytalld kiséretként kell ezeket értelmezniink,
vagy csupan az eredeti orgonara komponalt kidolgozasok egyszerisitett kivonata-
ként? Az egyszerli fogasmintazatokat a sziikség, a fantaziatlansag, vagy pedig a
hangszer tires hurjait leginkdbb kihasznal6 akkordok zengd hangja iranti esztétikai
igény sziilte? Volt-e barmilyen szdndék az énekelt szolamok megkettdzésére?
Ezeknek a kérdéseknek a magabiztos megvalaszolasara sajnos nincs modunk. A
korabeli forrasokra jellemzd, hogy nagyon nehéz az ilyen tipusu a kérdésekre defi-
nitiv valaszt adni, de esetlinkben a szerzd személyének rejtélyes kiléte szinte lehe-
tetlenné teszi ezt a vallalkozast. Mindazonaltal kozvetett bizonyitékokbdl egyik ma-
sik kérdésre megprobalhatunk hipotéziseket felallitani.

Az énekelt szo6lam megkettdzésére a szerzOnek valosziniileg lehetett kifeje-
zett szandéka a korabban emlitett kételyek ellenére is. A szerzé — amint fent hivat-
kozott tablazatokbol is kikovetkeztethetd — nagyon sziik keretek k6zott mozgott a
kiséret megalkotasakor. A hangszerspecifikus ismereteir6l nem érdemes komo-

lyabb feltételezésekbe bocsatkozni, de a célkdzonségét szinte biztosan alapszintii

64



hangszeres tudéassal rendelkezd emberek alkottak, 4m a lehetéségeihez mérten meg-
lepé mddon tobb ponton is hangrol hangra kovette a dallamot. Féleg a kevesebb
szolamot alkalmazo részekben vehetjlik észre, hogy nem véletlen egybeesésrdl van
sz6 (példaul az ,,Adiuro vos, filiae Hierusalem” 30. iitemének elején), illetve olyan
pontokon, amikor erre a kettézésre pengetds hangszeresként nem lett volna kotele-
zettsége, mivel csak egy akkordon kiviili stilytalan atmend hang van a dallamban
(mint amilyet az ,,Induit me Dominus” 1. itemében talalunk).

Amit szintén érdemes figyelembe venni a rendelkezésre all6 sziik akkordfo-
gas paletta tiikrében, az a darabok dallami sz6lamanak atlagos hangmagassaga (1.
tablazat). A két adathalmazt dsszehasonlitva kijelenthetd, hogy a folyamatos dal-
lamhang kett6z¢s gyakorlatilag kivitelezhetetlen. Az akkordfogasokban eléforduld
legmagasabb hang a hangz6 a’, mikdzben a dallami sz6lamnak ez pusztan az 4tla-
gos magassaga, ¢s d”-ig rendszeresen, de olykor g”-ig is terjed a darabok ambitusa.
Az egy oktavval mélyebben torténd dallamkettdzes lehetdsége ugyan elméleti sikon
végig fennall, de ennek a gyakorlati kivitelezése sokszor ujjrendi nehézségek miatt
irredlis, de ennél is fontosabb, hogy a hangszer adottsagai miatt kellemetlen hang-
zasu, sokszor hianyos, vagy til mély regiszterbe zsufolt tercekkel rendelkezd, ne-
hézkes hangzasiu akkordokat eredményezne. Az eléforduld szoprankettdzés elle-
nére az esetek tobbségében a kiséret — Agazzari gondolkodasmoédjanak megfeleléen
—nem zavarja meg a vokalis szolamot.

A kiséretben megjelend szolamszamok tekintetében nagyon valtozatos kép
tarul elénk. A haromszolamu akkordok ugyan az adott idopillanatban megszolalo
hangzatok 36,19%-at, ezzel legnagyobb részét teszik ki, de egyszolamt atmend,
illetve ismétld hangoktol egészen a hat sz6lamu hangzatokig mindenre talalhatunk
példat. Ez egyrészt megerdsiti az elméletirok altal javasolt adott pillanat igényeihez
alkalmazkod¢ faktura hasznalatdnak gyakorlatat, masrészt megingatja a modern ze-
neelméletoktatasra jellemzo allando négyszolamu szerkesztés legitimitasat. A fo-
lyamatos négyszolamu szerkesztés logikailag egyszertien kovethetd, és emiatt pe-
dagdgiai szemszogbdl érthetd kiinduldpontot képezhet, ugyanakkor a példank alap-
jan lathatjuk, hogy pengetds hangszereken egyaltalan nem életszeri ennek a gya-

korlatnak a kovetése.
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Az ellenpont szabélyainak értelmében keriilendd kvint- és oktdvparhuzamok
ritkan fordulnak el6, de amennyiben a szerzd a basszusban el6fordulé fogés szerinti
G-A szekundlépést teljes harmoniakkal szoélaltatja meg, ugy teljesen nyilvanvalo
formaban megjelenik mindkét parhuzamtipus, az ellenmozgés latszatat is melldzve.
A szekundpasszazsok kétszolamu hangkozokkel torténd harmonizélasa ezeket a
parhuzamokat semlegesiti, mert ezek mindig tokéletlen konszonancidkban halad-
nak, illetve a basszusban eléforduld atmend szekundlépések is értelemszeriien sem-
legesitik a potencialis parhuzamokat.

A fels6 szolamban eléforduld érzékeny vezethangok minden esetben ket-
tézve vannak, bar ritkdn fordulnak el6, mivel zérlati helyeken a vokalis szolam leg-
tObbszor tenorzaradékot alkalmaz. Abban az esetben, mikor szopranzaradékot tala-
lunk a vokalis szélamban, a kiséré szolamban minden esetben egy oktavval mé-
lyebb regiszterben szo6lal meg a fordulat. Tobb 1épéses, illetve diszitett késleltetés
esetén a kiséret koveti a vokalis szolamot oly modon, hogy az atkotott hangokat
ujra megpengeti, a diszitéseket pedig egyszertisiti.

Amit nagy magabiztossaggal kijelenthetiink, hogy a chitarrone és orgona ki-
séretek legalabb laza kapcsolatban allnak egymadssal, azonban ez nem feltétleniil
latilag elkertilhetetlen az azonos harmoniavaz miatt, masrészt a kotet egyéb tétele-
inél is felmeriil a gyanu, hogy ezek eredetileg tobb vokalis szélamra komponalt
miivek atiratai vokalis szolora vagy duettre és hangszeres kiséretre. (Rotem, 2019.
413-417. 0.) Meglatasom szerint a négy fennmaradt chitarrone kiséretes monddia
koziil egy a ,,Convertisti planctum” nagy valdsziniiséggel ilyen modon sziiletett
kompozicio. A szillabikus szakaszok alatti ritmikus akkordismétlések, valamint a
vokalis szolam sziinetében megszolald imitacidk ezt erdsitik, és ennek megfelelden
bél kovetkezbleg az orgona valtozatnak is. Az ,,Adiuro vos, filiae Hierusalem” ese-
tében ennyire egyértelmii jelek nincsenek, viszont a hangszeres kozjatékok viszo-
nya érdekes abbol a szempontbol, hogy az egy iitemen keresztiil kimutathat6 egy-
értelmil azonossagok utan a fennmarado két litemben teljesen hangszerszerii eleme-
ket talalhatunk, ezért az orgonaval csak harmoniai rokonsagot mutato pengetéhang-

szeres idiomakkal zarul. Az ,,Ego flos campi” és az orgona valtozatban hianyosan
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fennmaradt ,,Induit me dominus” esetében meggy6z6désem szerint eredetileg is
monodikus kompozicidkkal allunk szemben, ezért nem meglepd, hogy a hangszeres
kozjatékok is csak akkordikus vazukat tekintve egyeznek meg. Ezeket figyelembe
véve arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy a chitarrone valtozatok nem feltétlentil
az orgona szdlam egyszerisitett valtozatai, hanem 6nall6 verzioként is megalljak a
helytiket, és az egyértelmiien kimutatott motivikus hasonlésagok, melyek a kozja-
tékokat néhol jellemzik, a még korabbi k6zds 6s, a tobbszolamu vokalis kompozi-
ci6 bizonyitékai. (Rotem, 2019. 419. 0.)

Dolgozatomban a pengetds hangszerek akkordikus szerepe van fokuszban, de
érdemes emlitést tenni azokrol a darabokrol, melyekben Carlo G a chitarrone hang-
szert az Agazzari altal is megkiilonboztetett ornamentélis szerepben alkalmazza,
mert hasonldan a kidolgozott akkordkiséretekhez, konkrétan kidolgozott diszitett
basszusmeneteket is elvétve lehet csak talalni a pengetds irodalomban. A ,,Quam
dilecta” 25. iitemében®® egy kiirt diszitést talalunk, melyben meg van jelove a
chitarrone hangszer, melybdl arra kovetkeztethetiink, hogy a darab egésze alatt a
basszus hangszer szerepét toltotte be, €s adott esetben annak diszitett valtozatat is
jatszhatta. (Rotem, 2019. 419. 0.) Emellett a ,,Quasi stella matutina” cimi motetta-
ban talalunk még utalast a chitarrone hasznalatara, ahol minden bizonnyal a ,,Quam
dilecta”-hoz hasonld szerepben volt jelen a hangszer.>* Az elemzésbol egyetlen
chitarronét hasznald darab maradt csak ki, a ,,Haurietis in aquas” cim{i motettahoz

irt toccata, mivel egy oldalszakadés miatt csak toredékesen maradt fenn.>®

IV.2. Salamone Rossi (1570-c1630)

Salamone Rossi feltételezhetden Mantovaban sziiletett, €s valdsziniileg zenészi pa-
lyafutésa is egész ¢letében a varoshoz ko6todott, tobbek kozt a Gonzaga-udvarhoz.
Noha az 1588-ban Velencében megjelent mantovai szerzok miiveibdl késziilt anto-

logidban, a L’amorosa cacciaban nem talalhatok meg miivei, az els6 harom

53 (Rotem, 2016) kiadas alapjan szdmolva

% Brdekesség, hogy a mii lejegyzése minden bizonnyal félbemaradt, mert az orgona szdlam meght-
zott kottavonalaibol a felsé teljesen iires és csak az alsé sorban talalhat6é egy diminualt basszusme-
net.

55 Carlo G kézirat 126v
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megjelent kiadvanyanak elészavaibol kovetkeztethetiink az udvarral valé kapcso-
latara. Vincenzo Gonzaga herceg minden bizonnyal nagy becsben tartotta munkas-
sagat, mert Rossit 1606-ban grofi rendelettel felmentették a sarga jelvény viselete
alol, amit a zsid6 kozdsség tagjainak kotelezo jelleggel viselnie kellett, s ezt az el6-
jogot a kdvetkezd herceg, I1. Francesco is megujitotta 1612-ben. Nagy megbecsiilt-
sége ellenére valosziniileg nem allt az udvar allandé szolgalatdban. A mantovai
archivumokban csak néha tiinik fel a neve, mint alkalmi muzsikus. A Basilika Pa-
latina di Santa Barbara fizetési irataiban sem tlnik fel, szarmazéasa valosziniileg
megakadalyozta az udvari poziciok betoltésében. Feltételezhetden fobb szakmai
kapcsolatai a Mantovai szinhazi életben fontos szerepet betoltd zsido szintarsula-

tokkal voltak. (Fenlon, lain 2001)

IV.2.1. Il Primo Libro de Madrigali a cinque voci (1600)

Rossi milveit hdrom kategoridba sorolhatjuk: vilagi vokalis -, instrumentélis-, és
héber vallasos vokalis kompoziciok. Az eldszor 1600-ban kiadott 1l primo libro di
ben ezen kiviil még 6t madrigalkotet, egy kotetnyi canzonetta és egy kotet madriga-
letti talalhato. Az els6 kiadast kovet6 Gjrakiadasokbol és a kotet kiilonb6z6 madri-
géljainak kiilonbozd antoldgiakban torténd megjelenésébdl arra kdvetkeztethetiink,
hogy ez a kotet volt Rossi legnépszeriibb kiadvanya az élete soran. (Kitsos, Theo-
doros 2005. 28. 0.)

A disszertacié szempontjabol azért érdemel figyelmet a kotet, mert a tizenki-
lenc madrigal koziil hathoz a szerzé mellékelt tabulatirdban lejegyzett pengetds
continudt. A felhasznalt hangszer megnevezése chitarrone, amelynek normal eset-
ben re-entrant hangolasa van, am Rossi kiadvanya az els6k kozt van, mely ezt a
hangszert megnevezi, és valoszinii, hogy a hangolas még képlékeny volt. Theodo-
ros Kitsos 0sszefoglaloja meggy6z6 érveket sorakoztat fel amellett, hogy egy nem
re-entrant hangolast hasznalo ,,a” hangolast hangszerrél van sz6 (Kitsos, Theodo-
ros 2005. 30-35. 0.).

A vokalis sz6lamok ¢és a continuo viszonyanak tanulmanyozasa ennek a da-

rabnak az esetében a metodikaban emlitett modon valtozik a tobb vokalis szolam
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miatt. A kiséret fels6 hangjat mindig az aktualisan legmagasabban hangzé vokalis
sz6lam adott hangjaval vetem 6ssze. Annak ellenére, hogy a disszertacio elsddleges
targyat a monodikus kamaramiivekben talalhato pengetds continuo képzi, ez a mi
— a fent emlitett hangolasi tulajdonsagai miatt — fontos tampontokat adhat. A kora-
beli miivek talnyomo tobbsége re-entrant hangolasrendszert alkalmaz, ezért — mivel
a lantszer(i szkordatiraju hangszerre komponalt kiséretekbol levont tanulsagok sok-
kal kdnnyebben adaptalhatok klasszikus gitarra — ezek a kiséretek még a miifajbéli
kiilonbségek ellenére is kiemelkedd értéket képviselnek elemzési szempontbol.
Emellett Kitsos érvelése alapjan feltételezhetd, hogy a pengetds continudval ellatott
tételek esetében nem a koérus chitarrone kiséretérdl van szo6, hanem arrél, hogy a
tisztan vokalis korus felallas alternativajaként sz6lomadrigél felalldsban is meg le-
hetett szélaltatni a miiveket chitarrone kisérettel (Kitsos, Theodoros 2005. 47. 0.),
mely értelmezés szerint inkabb kivonatrél, mint continuéroél van szo.

Rossi kiséreteinek vizsgalatanal szembeo6tld, hogy Carlo G vel 6sszehason-
litva valamivel nagyobb aranyban, az esetek 39,12%-aban talalkozik a kiséret fels
szOlama, ¢€s a legfelsd vokalis szolam (2. tdblazat), valamint fontos, hogy Rossinal
ez a relacio a leggyakoribb. Masodik leggyakrabban — az esetek 35,40%-aban az a
felrakas fordul eld, mely egy virtualis alt szolam magassagéba helyezi a kiséret leg-
magasabb hangjat, mely az adott pillanatban megsz6lald konszonancidnak a vokalis
fels6 sz6lamhoz képest egyel mélyebb helyzete. A Carlo G kézirathan is ez volt a
két leggyakoribb felrakds, 4am Rossinal a harmadik leggyakrabban eléfordulo rela-
cio, a 14,46%-os eléfordulasaval a +1 tipust, egy helyzettel a felsé vokalis szolam
folé keriil6 felrakas. Carlo G esetében egyenletesebb volt a kiilonb6z6 helyzetkii-
16nbségek eloszlasa, hisz abban az esetben a kiilonb6z6 helyzetek szazalékos elosz-
lasanak szorasa 15,79, mig Rossinal 16,57. Az atlagtdl valo nagyobb eltérés kozve-
tett bizonyiték a tudatosabb akkordhasznalat mellett, hisz ez azt jelenti, hogy kon-
centraltabban vannak jelen bizonyos esetek, mint Carlo G-nél. Erdemes még meg-
figyelni, hogy egy-egy alkalommal a kiséret 2 helyzettel a vokalis szolamok folé
kertil, mely azokban az esetben fordul el6, amikor az alt és a cantus szolamokban
szlinetet talalunk. Ebben az esetben Rossi Praetorius megoldasahoz hasonloan ki-

tolti az alt és a canto megiiresedett helyét.
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Cim 0% | Dallam és kiséret viszonya A h.

+2 | +1 0 -1 2 |-3 -4 At |07
lag

Ohime se § 14 11 14 40 36 6 0 0 033 g

Cor miofj15 Jo 9 39 37 14 1 0 059 g4

deh ...

Anima 16 |2 24 47 42 10 0 0 0,27 &

del ...

Udite 17 11 12 64 58 9 1 0 045 &

lacrimosi

Tristi mio § 18 J O 10 39 75 22 5 1 084 Ja

Parlo mi-J 19 J 1 36 55 9 5 1 0 -0,15 3¢

S€ro ...

Osszesités 5 105 284 257 66 8 1 0,42 |a
0,69% | 14,46% | 39,12% | 35,40% | 9,09% | 1,10% | 0,14% J Szrs>® § 16,57

2. tablazat: Rossi, Il primo libro de madrigali-ban az akkordok felsé szolamanak tavolsdaga a szop-
ran hanghoz viszonyitva akkordhelyzetben mérve.

Annak érdekében, hogy megbizonyosodjunk az akkordhasznalat tudatossaga-
rol érdemes megfigyelni a felhasznalt akkordkészletet is (Fiiggelék 6-10. tablaza-
tok). A 364 dur és 140 moll akkord esetében sokkal nagyobb valtozatossagra lelhe-
tiink, mint Carlo G esetében. Ugyan itt is megfigyelhetd, hogy bizonyos akkordfo-
gasok prioritast élveznek, de még igy is sokkal egyenletesebb az eloszlasuk. A na-
gyobb foku valtozatossag a szextakkordok esetében is megfigyelhetd, melyek koziil
csak a sziikitett akkordok 16gnak ki, &m ezek annyira ritkan fordulnak eld, hogy
érdemi kovetkeztetést nem érdemes levonni beldliik. Rossi az akkordhangok meny-
nyiségének tekintetében egyértelmiien a négyszolamu szerkesztést preferalja, de az
1-3 sz6lamu szakaszok 0sszeadva tobb esetben fordulnak eld, azaz a szerzé nagyon

heterogén, valtozatos faktarat alkalmaz.

% Canto sz6lamkottaban 1év6 continuodra vonatkozik
57 Atlagos hangz6 hangmagassag
%8 Szazalékértékek szorasa.

70



Mint azt a 2. tablazatban lathattuk Rossi a cantust, vagy az aktualis legfels
hangzo6 vokalis szolamot gyakran dupldzza, és mindossze az esetek 45,73%-aban
marad konkrétan azok alatt. Ebbdl arra kovetkeztethetiink, hogy a cantus duplazasa
nem volt keriilendd, s6t, a kiséret tilnyomorészt csak azokban a szituaciokban kertiil
a fels6 szolam ald, ahol az a hangszeren kényelmes fogdsmintazatok tartomanyéan
kiviil esik. Ez némileg ellentmond Agazzari javaslatainak, de a pengetds hangsze-
rek hangkarakteriiknél fogva sokkal kevésbé képesek az énekhangot elnyomni,
mint példaul az elméletirdk altal elsédlegesen targyalt hangszer, az orgona. A ma-
gasabb fekvésben 1évd, nehezebben megtalalhatd fogasmintazatok kihagyasanak
meglatasom szerint két értelmezése lehet. Egyrészt a célkozonség figyelembevé-
tele, hisz a kotet, hasonldan a kor legtobb kottakiadvanyahoz, nem feltétleniil pro-
fesszionalis eldadoknak késziilt. Masrészt a hangszer felsébb regisztereinek hang-
zasa zavaro lehetett az énekes eldadok szamara. A pontos megfejtés kikovetkezte-
tésére most sincs lehetdségiink, valamint az sem zarhato ki, hogy a két fent emlitett
ok koziil egyik sem tiikrozi a valosagot.

Parhuzamok tekintetében Viadana megkdzelitése érvényesiil a kiséretben.
Rossi nem tesz kiilondsebb erdfeszitést a parhuzamok barmiféle elkeriilésére, még
olyan esetekben sem amikor az a sz¢ls6 szolamokban sz6lal meg. Ez alol automa-
tikusan kivételt képeznek azok a szakaszok, ahol imitacios szerkesztésii lesz a kom-
pozicid, mert ezeken a pontokon szintén Viadana Gtmutatdsainak megfeleléen a
szerzd azoknak a hangoknak a kivonatat jatssza, amik az imitacioban szerepelnek,
illetve olykor ki is egésziti az imitaciot egy vokalis szolamokban nem megtalalhaté
belépéssel.

A diszkantzaradékokat a fogasmintazatok korlatainak engedelmeskedve szo-
laltatja meg a kiséréhangszer. Mivel itt tobb vokalis szolam talalhatd, ezeket a za-
radékokat abban az esetben is tudjuk vizsgalni, ha az nem a felsé szolamba esik.
Amennyiben a diszkantzaradék abban regiszterben taldlhato, ami a kényelmes fo-
gasmintazatok kereteibe belefér, ugy abban az oktavban hangzik el, mint a vokalis
sz6lamokban, de ha magasabb fekvésbe kellene mozgatni az akkordforditast, hogy
ez kivitelezhetd legyen, akkor egy oktavval mélyebben szolal meg, mely példa lehet
Viadana rejtélyes cadenze per ottava-jara is. Mindenesetre az biztos, hogy a zaradék

minden esetben kettézve van a kiséretben, akar a legfelsé akar a belsé vokalis
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sz6lamok szolaltatjdk meg. A sz6lamszamok széles spektrumon vald alkalmazasa
—a Carlo G kézirathoz hasonldéan — egybevag az elméletirdk erre vonatkozo tana-

csaival.

IV.3. Bellerofonte Castaldi (Modena, 1580—Modena, 1649)

Bellerofonte Castaldi 1580-ban sziiletett az italiai Modena melletti Collegaraban,
viszonylag jomodu csaladba. A miivészetek iranti fogékonysagat, a miiveltségre
hangsulyt fektetd tanittatasa mellett a kései reneszansz kor szelleme is erdsitette. A
csalad gondozasaban 1év6 birtokbol befolyt jovedelembdl szarmazé viszonylagos
létbiztonsag miatt Castaldi sok eréforrast szentelhetett miivészi érdeklddésének tap-
lalasara, igy zeneszerzoként, teorba-, gitar- és lantjatékosként, énekesként s kolto-
ként is tevékenykedett, ugyanakkor zenész kortarsaival ellentétben nem kényszeriilt
udvari szolgalatba allni. (Dolata, 2007)

Szokimondo és szabad jelleme kilitkdzott a gyakran kicsapong6, szatirikus,
politikai toltettel rendelkez0 irasaiban, melyekben gyakran kritizalta a ber6gzodott
tarsadalmi rendszert, az alszent egyhazi tisztviseloket és befolyasos embereket.
Ezen irasoknak tobbszor is bortdn vagy szamiizetés lett a kovetkezménye. Castaldi
szdmara nem volt idegen a kor brutalitasa, példaul elintézte, hogy a fivérének meg-
Oletését kiterveld embert a szeme lattara 6ljék meg. Fiatal koraban nyughatatlan
természetét tanlsitjak utazdsai, melynek soran Németorszagot és Italiat is bejarta.
Megfordult tobbek kézt Genovaban, Szicilidban, Néapolyban legalabb kétszer és
Romaban harom kiilonb6z6 alkalommal. (Dolata 2007)

Romai latogatasai soran Girolamo Frescobaldival és Giovanni Girolamo
Kapspergerrel is megismerkedett, akiknek munkéassagat nagyra tartotta, és az elsok
kozt volt, akik felismerték baratjanak, Claudio Monteverdinek a zsenialitasat. Ro-
maban ismerkedett meg Alessandro d’Este kardindlissal, aki afféle mentorava valt,
és aki tobbszor is kozben jart, mikor Castaldi bajba keveredett. Utazasokkal gazda-
gitott évek utan 1621-t61 Modena és Velence vonzaskorzetében maradt, és sok id6t
toltott otthonaban zenészekbdl, képzomiivészekbdl és irokbol allo kozeli baratai
korében. Emellett tobb prominens modenai polgarral — az uralkodé Este csalad tobb

tagjaval, nyomdaszokkal, konyvesboltosokkal, politikusokkal, filozofusokkal és
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egyéb értelmiségiekkel — mint az ellentmondasos koltok, Fulvio Testi és Alessandro

Tassoni — is kozeli viszonyban volt. (Fortune, Dolata 2011)

IVV.3.1. Capricci a due stromenti (1622)

Castaldinak két kotetnyi zenemiive maradt fenn. Az 1622-es Capricci a due
stromenti a kor kottakiadvanyaival 6sszehasonlitva tobb szempontbol is kitlinik. A
szerz0 onkifejezésre vald szandékat mi sem fejezhetné ki jobban, mint hogy ¢ maga
készitette el a kottanyomtatasahoz sziikséges rézkarcokat, mely ebben az esetben
nemcsak a darabok lejatszasahoz sziikséges tabulatara és kotta metszését jelentette,
hanem a kottaban talalhato 0sszes diszitést is grafikat és még egy 6narcképet is (1.
kép). A féleg sz0l6 teorbara irt kompoziciok gylijteményébe kilenc teorbara és
,tiorbinora™®® irt duett, valamint a disszertacié szempontjabol érdekes hat strofikus
dal is helyett kapott, teorbara kidolgozott szamozatlan basszuskisérettel. A dalok-
ban ,,a” alaphangu re-entrant hangolast hangszert hasznal a szerz6. A kiadvany for-
mai szempontbdl is tartogat a szokvanyostol eltéré megoldasokat. Egyrészt a tarta-
lomjegyz¢ék a kotet elején talalhatd, masrészt kimarad a korabeli szoloteorba kiad-
vanyokra jellemz6 eldadoi és tabulatiraolvasasi problémakat magyarazd szoveg-
rész, mely azt a célt szolgalta, hogy szélesebb kozonség szamara elérhetdvé tegye
a kiadvany tartalmat. (Kitsos 2005. 102. 0.) Castaldi a kiadvany tartalomjegyzéke
alatti bevezetdjében még ki is emeli, hogy nem biztosit el6addi utmutatast, mert aki
az 6 tabulaturajat biztonsaggal olvasni képes, az mar biztosan rendelkezik az erre
vonatkozo tudassal. (Castaldi 1622. 3. 0.) Ebbdl arra kovetkeztethetiink, hogy
Castaldi nem a kezd6k szamara készitette kiadvanyat, ezért az e miivekben el6for-
duld6 kiséreteket tekinthetjiik a kor eldadomiivészeti gyakorlata szempontjabdl hite-
les forrasnak.

A kiséretek és a kiséré hangzatok Osszehasonlitd tablazatabol (3. tablazat)
megfigyelhetjiik, hogy a teorba az esetek 54,05%-aban harom helyzettel a canto
alatt, azaz pontosan egy oktavval mélyebben szdlal meg, gyakorlatilag egyszertisi-

tett dallamkettézésként viselkedve. A lehetdségek széles spektrumabol (az

% Ezt a hangszert minden valoszinliség szerint Castaldi maga talalta 61, és ezen kiviil mas kompo-
zicié nem maradt rank, mely ezt a hangszert hasznalna.
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unisonotol a két oktav tavolsagig terjed a két szolam kozti tavolsag) mar magatol
értet6dd, hogy ez a magas érték boven kiemelkedik az atlagbol, melyet a szoras
értéke is igazol, mely az el6zOekben elemzett miivekhez képest kimagasloan magas.
Ezeket az értékeket kizardlag gy magyarazhatjuk, hogy a szerzé kifejezett szan-
dékaban allt ,,megcélozni” ezt a tavolsagot. Ha az atlagos hangmagassagokat meg-
figyeljiik, és figyelembe vessziik a teorba re entrant hangolasat, akkor rogton vila-
gossa valik, hogy a cantus prim helyett miért oktavban duplazza a vokalis szolamot.
Erdekes ennek tiikrében megvizsgalni az akkordfogasokat (Fiiggelék 11-15. tabla-
zatok).

Cim Ol- ] Dallam és kiséret viszonya Ahh %0
dal ¥o -1 -2 3 -4 -5 -6 Atlget.

Quella 40 0 1 9 21 5 1 1 -2,97 c”’

crudel

Chi wvuol § 42 0 0 24 27 0 0 0 -2,53 h’

provare

Hor che [ 45 1 0 4 11 5 0 0 -2,9 c”’

tutto gioi-

0so

Al mor- f 49 0 0 15 30 8 2 0 2,95 h’

morio ...

O Hime j 52 0 5 21 41 17 2 0 -2,88 a’

Aita Aita | 57 0 1 6 30 8 0 0 -3 h’

ben mio

Osszesités 1 7 79 160 43 5 1 -2,86 h’
0,34% | 2,36% | 26,69% | 54,05% | 14,53% | 1,69% | 0,34% § Szrs®2. § 20,11

3. tablazat: Castaldi, Capricci a due stromenti dalaiban az akkordok felsé szolamanak tavolsaga a
szopran hanghoz viszonyitva akkordhelyzetben mérve.

A felsd szélam ilyen pontos lekdvetése csak nagyon valtozatos akkordfogés-
mintdzatok hasznalata révén valdsulhat meg, és a tdblazatot megvizsgalva megfi-
gyelhetjiik, hogy valoban szinte minden akkordnak legalabb két helyzetét hasznalja

a szerzd, és ezeknek mennyiségbeli eloszlasa is nagyon kiegyenlitett. Megvizsgalva

60 Atlagos hangzo hangmagassag
61 Atlag
62 Szazalékértékek szorasa.
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a kiséret és a canto akkordhelyzet-tavolsagainak eloszlasat, valamint a gazdag fo-
gasmintazat-készletet arra kovetkeztethetiink, hogy a vokalis szélam organikus
kapcsolatban all a kisérettel, és a szerzo torekszik az egyszertsitett dallamkettdzés
folyamatos megtartasara. A szerzd jellemzdéen nagyobb akkordok hasznalatanal —
ahol az akusztikai hatas érdekében a szolamvezetést kevésbé figyelembe véve a
szdlamok szamanak novelése a cél —, illetve a cantdoban eléforduld diszkantzaradé-
kok esetében tér el ettdl a mozgasformatol kiszamithato médon. Az utdbbi esetben
a fels6é szo6lam duplazasa megmarad, &m a hangszeres kiséretben jellemzéen meg-
jeleik egy diszkantzaradék folotti tenorzaradék, igy egy helyzettel kozelebb cstsz-
tatja a sz6lamokat.

Figyelemre méltd ezen kiviil, hogy Castaldi hangszerelése mennyire szellds
¢és intim. A zenei anyag 57,84%-aban egy, illetve két szolamu kiséretet talalunk, és
a dusabbnak szamité akkordok is legfeljebb négyszolamuak. Ez joval vékonyabb
faktura, mint amit korabban tapasztalhattunk. A Carlo G kézirat esetében a penge-
tds és orgona valtozatok jelenlétébdl arra kovetkeztethetiink, hogy a szerzé temp-
lomi megszo6lalasra szanta a darabokat, Rossi pedig koruskiséretre, illetve ha Kitsos
kovetkeztetéseivel éliink, akkor a korus helyettesitésre szanta a hangszert. Mindkét
eset megkoveteli a dusabb felrakast. Castaldi tarsasagi €letének ismeretében élhe-
tiink a feltételezéssel, hogy ezeket a karcsu szerkesztésii miiveket kamara kornye-
zetbe szanta a szerzo.

Kiilon érdemes még szot ejteni azokrdl a hangzatokrol, melyeket harmas-
hangzatelvvel megkozelitve nehezen lehetne értelmezni. A miiben négy alkalom-
mal eléfordul egy dominansra vezeté modern nevezéktan szerinti kvinthianyos IV,
Az akkordnak a 17. szazadi értelmezése ennél joval izgalmasabb, és a preparamento
alla cadenza nevii jelenséggel lehet leginkabb leirni. (Rotem 2015. 138. oldalon ta-
lalhatunk egy kivald osszefoglalot.) A zenei eszkoz 1ényege a zarlati formuldban
eléforduld hangok eldkészitése (diszkant- és tenorzaradék), mely a kritikus pilla-
natban megszolalé basszushanggal egyiittesen olyan hangzatot eredményez, melyet
nem definidltak se disszonanciaként, sem pedig késleltetett konszonanciaként, hisz

a feloldas, mar masik basszushang megszolalasaval egyidében torténik. (21. példa)
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21. példa: Preparamento alla Cadenza egysze-
riisitett kottapélda Bismantova, Compendio mu-
sicale 79. 0. nyomadn

A mt karcsu hangszerelésének egyik kovetkezménye, hogy a kvint- és oktav-
parhuzamok teljes mértékben hidnyoznak beldle. Szélamvezetési szempontbol a
két sz6lambdl tobb szélamba valtas pillanataiban érezhetjiik elokészitetlenek a hir-
telen megjelend hangokat, 4m ezt ligyesen kezelt arpeggioval (mely a stilus és a
hangszer elengedhetetlen el6adoi kelléke volt) el lehet rejteni. Nyilvan a nagyrészt
tercben, szextben vagy ezeknek oktavismételt valtozataiban mozgd szélamparnal
nem lehet ilyen hibaba esni, de Castaldi akkor sem alkalmaz parhuzamokat, ha erre
a konnyebb fogasok lehetdséget biztositandnak.

A kevés fennmaradt anyag és azok rovid terjedelme nem jelenti azt, hogy ne
lennének megmunkélva ezek a zenei gyongyszemek. A dasabb hangzast igényld
recitativ szakaszokat is tartalmaz6 monodidk esetében az itt megszerzett tapaszta-
latokat ugyan nem lehet alkalmazni, de folyamatos liiktetéssel rendelkezd intim

hangvételli miivek kiséretének kidolgozasahoz kivalod mintat biztosit a Capricci.

IV.4. Giovanni Girolamo Kapsperger (Velence c1580-Réma, 1651)

Giovanni Girolamo Kapsperger német felmendkkel rendelkezé italiai teorbamii-
vész és zeneszerzd volt. Gyermekkorat valdsziniileg Velencében toltotte, azonban
ottani zenei tanulményairdl nem maradt fenn adat. Annyi biztos, hogy 1605 utan
nem sokkal mar Roméaban volt, ahol a virtuozitasa miatti hirneve és német nemesi
szarmazasa révén olyan befolyasos csaladok koreiben mozgott, mint a Bentivoglio
¢s a Barberini. Tovabbi tdmogat6i kozt volt a Santo Stefano és a Santo Giovanni
rend, valamint az Umoristi és a Imperfetti Akadémia, amelynek tagjai segitettek
miivei kiadasaban. Kapsperger sajat otthondban is rendezett akadémidkat, melyek

Roéma csodai kozt voltak emlegetve az idejében.
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A papai korokkel mélyiilé kapcsolata jeleként 1622-ben az elsd két jezsuita
szent, Loyolai Szent Ignac és Xavéri Szent Ferenc kanonizalasa alkalmaval elad-
tak a Colleggio Romandban a jezsuita témakra irott Aphoteosis cimii miivét, ami
Barberini operai el6tt a legkomplexebb zenei eldadas volt. 1624-ben a frissen va-
lasztott VIII. Urban papa kolteményeire irt kompozicidit — melyek Poematia et car-
mina cimen jelentek meg — Gian Battista Doni lelkesen kiildte tovabb Mersenne-
nek. Még ugyanebben az évben allt Urban unokatestvérének, Francesco Barberini
kardinalisnak a szolgélataba, ahol harminc éven keresztiil olyan miivészekkel dol-
gozott egyiitt, mint Frescobaldi, Luigi Rossi, Domenico Mazzocchi, Stefano Landi
¢s Doni. Ekdzben egyiittmiikodott Ottavio Tronsarellivel, Giovanni Ciampolival és
Giulio Rospigliosival (aki a jovobeli IX. Klement papa). Doni leirja, hogy Kapsper-
ger zenéjét gyakran jatszottak ofelsége szobdjaban, és 1626-ban és1627-ben miséit
Urban kérésére eldadtak a Sixtus-kapolnaban. Késébb Doni elfordult Kapsperger-
tol, mert allitasa szerint le akarta cserélni Palestrina zenéjét a sajatjara a Sixtus-
kapolnaban. Erre semmi konkrét bizonyiték nem utal, viszont Kapsperger késobbi
megitélését nagyon negativan befolyasolta.

Kapsperger Francesco haztartasanak fizetett tagja maradt Urban 1644-es ha-
lala utan, egészen Francesco személyzetének 1646-os feloszlatasaig. Kapsperger
1651-ben halt meg, és Roman kiviil, a San Biagio templomban temették el. (Coelho,
Victor Anand, 2001)

IVV.4.1. Libro primo di arie passeggiate (1612)

Vokalis miiveiben Kapsperger kihasznalta mind a barokkra jellemzd fénylizést,
mind pedig az ellenreformaciora jellemz6 mértékletességet is. (Coelho, Victor
Anand, 2001) Az Arie Passeggiate terjedelmes kiirt diszitéseivel és madrigalizmu-
saival az el0bbi kategoridba tartozik. A tabulatiraban lejegyzett continudrdl nehéz
megmondani, hogy egy professzionalis eléadd valddi szituacioban is hasznalt ja-
tékmodjat lathatjuk-e benne. Az biztos, hogy egy tapasztalt teorba jatékos, majd-
nem bizonyosan maga Kapsperger készitette a kidolgozasokat, feltételezhetéen az-
zal a szandékkal, hogy egy szélesebb — continuo kidolgozashoz nem értd, de tabu-

latrat olvasni tudé — amatdr lantos réteget megszoélitson, illetve a kidolgozasokkal
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oktassa 6ket. (Kitsos 2005. 73. 0.) Kitsos kovetkeztetése alapjan ezeknél a darabok-
nal nem elvaras pontosan azt jatszani, ami a tabulataraban olvashat6, hanem el kell
sajatitani a stilus alapelveit, €és sajat képzelderd €s egyéni izlés alapjan kell szin-
padra vinni a miveket.

Ha a tabulaturdkat nem is tekintjiik kotelezdéen reprodukdlandd élézenei
anyagnak, akkor is érdemes a benniik implicit mdédon megfogalmazott tanulsagokat
szintetizalni. A kiséret és vokalis szolam viszonyat tekintve nagyon hasonlo jelen-
ségre bukkanhatunk, mint Castaldinal: a leggyakrabban el6fordul6 tavolsag harom
helyzet, azaz egy oktav az énck javara. Ez az esetek 54,38%-aban fordul eld, mely
adat a magas szorasértékkel parositva szintén arra utal, hogy a szerz6 a kiséret fel-
rakasat tudatosan a dallamhoz idomitotta (4. tablazat). A kotetben fellelhet6 tételek
magas szama miatt az el6fordulé akkordmintazatok mennyisége is megnétt. Annak
ellenére, hogy Castaldi Capriccije késébb keletkezett, Kapsperger ariaiban talalunk
tobb példat olyan hangzatokra, amelyek a barokk késobbi harmoniavilagat eléreve-
titik (Fliggelék 16-22. tdblazatok).

Elofordulnak zarlati kvartszext akkordok, alapallasu sziikitett akkordok, or-
gonapontos jelenségként is értelmezhetd basszuskésleltetések, és a Bismantova al-
tal leirt preparamento alla cadenza egyik valtozata is (22. példa). Ezt a jelenséget
hangzatépitési iranybol nehezen lehet értelmezni, de ha harom szélam szabad kont-
rapunktikus mozgasanak tekintjiik, akkor rogton észrevehetjiik a klasszikus 0ssz-
hangzattanon edzett gondolkodasunk szamara elsére hibanak t{iné motivum értel-
mét. Tulajdonképpen harom zarlati formula, egy diszkantzaradék, egy tenorzaradék
és egy basszuszaradék talalkozik, de mindegyik kap egy valtdhangos diszitést.
Osszhangzattani szempontbol terchianyos szeptimakkordként ugyan értelmezhetd

a hangzas, ami kialakul, de a viselkedése alapjan ez az értelmezés erdltetett.
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Cim ol- Dallam és kiséret viszonya Ahh.
dal® o [ -2 -3 4 |5 |6 [fAn %
Occhi soli ... 4. 4 15 21 83 5 2 1 -3,56 a’
Interrotte 6. 7 26 34 92 6 1 -3,40 g’
speranze
Ultimi miei ... 8. 5 14 17 28 3 2 -3,23 a’
Sela mia vita ... 9. 1 12 20 39 11 4 -368 | W
Sconsolato mio 10. 8 7 16 43 3 3 1 -3,40 g’
core
Lasso ch'io ardo 11. 17 32 54 87 14 1 1 324 W
Io mi pesto ... 14. 8 16 37 5 -3,59 a’
Sospirati bei lumi J 15. 9 16 24 16 -2,72 a’
Occhi gratie ... 16. 3 12 20 29 2 1 =327 j &
lo parto ahi dura 17. 3 20 23 22 2 -3,00 | w
voce
Amor la Donna 18. 2 7 22 34 4 2 -3,52 a’
mia
Mentre vaga ... 19. 6 22 39 116 22 10 4 -3,66 | I
Deh come poso 22. 2 10 21 24 5 1 -3,37 a’
Ecco I'hora 23. 2 16 13 21 3 -3,13 g’
Giunto & pur ... 24. 6 3 13 24 320 f¢
Legasti anima 24. 6 29 2 -389 | ¢
mia
Tu che pallido 25. 9 23 40 23 281 | ¢
lo amo io ardo 27. 1 19 14 21 2 1 -3,12 a’
Augelin che la 28. 2 9 35 48 5 1 -348 |
voce
O cor sempre ... 30. 4 12 14 37 5 2 -3,45 a’
Dove misero 31. 23 16 6 4 3 1 - H
mai%
Parto e partendo 32. 14 22 12 21 2 -265 fa
Osszesités 105 | 610 | 1422 | 3496 505 | 186 | 105 §-3,33 j
1,63 (949 |2212 |5438 |786 |289 | 163 j Szrs. [ 19,07
% % % % % % % 66

4. tablazat: Kapsperger, Libro primo di arie passeggiate-ben az akkordok felsd szélamanak tavol-

sdaga a szopran hanghoz viszonyitva akkordhelyzetben mérve.

63 Canto szdélamkottaban 1évé continudra vonatkozik
64 Atlagos hangzo hangmagassag

55 Basszusaria

66 Szazalékértékek szorasa.
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22. példa: Preparamento alla Cadenza egysze-
riisitett kottapélda Bismantova, Compendio mu-
sicale 80. 0. nyoman

Kapspergernél is megfigyelhetd, hogy az azonos alapu akkordok valtozatos
fogasmintakkal keriilnek megszolaltatasra, de bizonyos akkordok javara nala is ta-
pasztalhaté egy aranyeltolodas. Ettdl fiiggetleniil kijelenthetd, hogy a fogasminta-
zatok gazdagsaga elOsegiti a vokalis szolammal valo egylittmiikodést. A cantoban
megjelend diszkantzaradékokat a teorba is megkettézi — kényelmes fogasmintaza-
tainak megfeleld regiszterben — tobbnyire az énekhez képest oktavkiilonbséggel.
Azokon a szakaszokon, ahol az énekszolam a diszkantzaradék diszitett valtozatat
szolaltatja meg, a teorba szintén duplazza azt, de mindig annak egyszeriisitett for-
majaban.

A 18. tablazatbol lathatjuk, hogy harom- és négyszolamt hangzatok fordul-
nak el6 leggyakrabban — az esetek 57,42%-aban —, mely sokkal dusabb hangzast
eredményez, mint amit Castalsinal taldlhattunk. Am az egy- és kétszolamu jelensé-
gek és a dusabb 6t- és hatszolamu akkordok (a 32,24, illetve 10,34%-os el6fordu-
lasuk) miatt a hangszerelés nagyon valtozatos, ¢s szamos mas arcat iS megmutatja
a teorbanak.

A szadmozatlan basszusok késObbi kidolgozasara vald tekintettel érdekes,
hogy Kapspergernél gyakran fordulnak el6 olyan zarlati akkordok, melyek kis ter-
cet tartalmaznak. Ez az eddig tapasztalt pikardiai terces zarlatokhoz képest jdon-
sag, és hasonldan az akkordkészlet boviiléséhez, a stilusban lassan bekovetkezd val-
tozas kovetkezménye.

Kapsperger a re-entrant hangolas kovetkeztében fellépd nehézségek ellenére
viszonylag kevés parhuzamot enged meg a kiséretben. Castaldihoz hasonldéan a
basszusban el6forduld szekundlépések jo része gyors passzazsokban talalhato, me-
lyeket tokéletlen konszonanciakban mozg6 parhuzammal harmonizal, igy ezekben

az esetekben a potencialis kvint és oktavparhuzamok elé sem fordulhatnak. Ritkan
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ugyan, de talalhatunk példat kivételesen erdteljes parhuzamos mozgésokra, akar két
kvint tavolsagu akkord esetében is. Ezekben az esetekben el6fordul, hogy az ak-
kordkapcsolat elsé tagjara felépitett hangzatot egy az egyben kvinttel odébb helyezi
a szerz0, de ezek kivétel nélkiil az Gjra belépd hangolés kovetkezményei, és arpeg-
giok alkalmazasaval tompithato a hatasuk.

Attol fliggetleniil, hogy Kapsperger professzionalis el6adasra szanta-e vagy
sem ezeket a kiséreteket, a kidolgozasok szinvonalabol és a kovetkezetes kiséreti
technikabol arra kovetkeztethetiink, hogy ezeket legalabb egy lehetséges eldadoi
alternativaként kezelhetjiikk. Ezen tilmenden mindenképpen viszonyulhatunk hoz-

zajuk Ggy, mint hasznos kovetkeztetések levonasara alkalmas mintapéldakhoz.
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V. Konkluzio

V.1. A kompoziciok és az elméleti forrasok elemzésébol levonhato

kovetkeztetések

A kidolgozott pengetds continuo példak elemzése betekintést enged a korabeli el6-
adoi praxisba még akkor is, ha megvannak a levonhat6 kdvetkeztetések korlatai. Az
egyik ilyen korlat a kifejezetten pengetds continuéra vonatkozé korabeli elméleti
irasok hidnya. A meglévd példakrol az altalam felallitott szempontrendszer alapjan
lehet objektiv kijelentéseket tenni — és meglatasom szerint hasznos tanulsagok von-
hatdk le az eredményekbdl —, de lehetetlen megmondani, hogy ténylegesen milyen
vezérelvek alapjan dolgoztak a szerz6k. A masik korlat a fennmaradt példak meny-
nyisége. A kidolgozott billentytis continuo példédk szama nem til nagy, a veliik fog-
lalkoz6 elméleti irdsok — féleg a barokk kor késébbi szakaszaiban — legalabb rész-
legesen potoljak a konkrét kottak hianyat. A pengetdsok esetében viszont kénytele-
nek vagyunk — a billentylisokre vonatkozo irasokbdl ihletet meritve — a fennmaradt
szegényes kottaanyagot alapul venni. Ezek célkozonségének, és ebbdl fakaddan a
kidolgozasok mindségének kérdéskorét is érdemes koriiljarni. Bizonyos esetekben
feltételezhetjiik, hogy nem professzionalis eldadoknak szolt a kiadvany, ezért min-
den bizonnyal egyszertisitett, végletes esetben akar lebutitasig fajulo kidolgozasok-
kal taldlkozhatunk, melyek a célkozonség igényeit jobban reprezentaltdk, mint a
zeneszerzO szandékait. A klasszikus gitarra torténd adaptacioé esetében még a han-
golas is neheziti a hatarozott kovetkeztetések levonasat a teorbak re-entrant hango-
lasa miatt, ami az azonos fogasmintazatok ellenére merében mas hangzast eredmé-
nyez.

Carlo G esetében semmilyen primer informacionk nincs a mii keletkezésérdl,
ezért kénytelenek vagyunk a kottaanyagbdl kovetkeztetéseket levonni. Az énekszo-
lammal val6 nagyon laza kapcsolat, az akkordfogas-mintazatok valtozatossaga, és
ezeknek a mintdzatoknak a latszolag gyakran konzervszerli felhasznéldsa arra en-
ged kovetkeztetni, hogy vagy a célkdzonség volt az amatér hangszeresek kozos-

sége, vagy pedig a szerz0 volt tapasztalatlan a hangszeren. Mindkét eshetdség
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meghiusitja, hogy professzionalis eldadasra szant kidolgozasokhoz messzemend
kovetkeztetéseket tudjunk levonni a darabokbol. Mindazonaltal a mii hangolasrend-
szere ¢s a kidolgozott orgonaszolamokkal valo 6sszehasonlitas lehetdsége miatt ku-
ribzumnak szamit, ezért mindenképp érdemes volt az elemzésre.

Rossinal a kiséret esetében valdszinisithetéen inkabb az alsdé négy szdlam
egyszerusitett kivonatarol van sz6, mintsem a sz6 monddikus értelmezésében vett
basso continuorol. Emiatt némileg veszitenek erejiikbél az arra vonatkozo kovet-
keztetések, hogy egy seconda pratica stilusban komponalt monddia esetében — ahol
nem allnak rendelkezésre egyéb megkomponalt referenciaszéolamok — milyen mo-
don lehet kidolgozni a continuo kiséretet. Mindazonaltal Carlo G kidolgozésainal
joval kimunkaltabb kiséretekkel talalkozhatunk, ami a majdnem azonos tételszam
ellenére joval nagyobb akkordvaridcioban is megnyilvanul. Mar csak az akkordfo-
gasok Osszesitésére hasznalt tdblazatok mennyiségébdl is latszik, hogy mennyivel
valtozatosabban kezeli Rossi a hangszert. A felhasznalt hangszer hangolasa miatt
az elemzés tanulsagait konnyen felhasznalhatjuk hagyomanyos klasszikus gitaron
is.

Az értekezésben elemzett miivek koziil Castaldi Capriccije késziilt legna-
gyobb valdszinliséggel tapasztalt eléadok szamara. Ez megmutatkozik abban is,
hogy a tételek rovid terjedelme ellenére milyen valtozatossagban fordulnak el6 azo-
nos alapra, kiilonb6z6 fogasmintaval megszolaltatott akkordok, illetve hogy azok-
nak megvalasztasa mennyivel tudatosabb. A Capricci esetében két problémaval
szembesiiliink: a monodikus tételek mennyiségével, valamint a hangszer hangola-
saval. Az elsOt kénytelenek vagyunk toérténelmi tényként elfogadni, mig a masodik
csak a felszinen jelent problémat. Mivel Castaldi hangszerelése nagyon konzisz-
tens, konnyen fogalmazhatunk meg olyan objektiv allitdsokat, melyek lehetévé te-
szik, hogy a kidolgozas gondolkodasmodjaval kapcsolatban magabiztosan vonjunk
le tanulsagokat.

Kapsperger esetében mindség tekintetében hasonlo a helyzet, mint Castaldi-
nal. Ami az Arie passeggiate-t nagyon értékes forrassa teszi, az a tételek mennyi-
sége ¢és valtozatossaga, valamint a seconda pratika ijszer(i zenei eszkozeinek alkal-
mazasa. Ugyan a kotta célkdzonségével kapcsolatban lehetnek fenntartasaink, a ki-

dolgozasok atlagmindsége, a hangszerelés tudatossiga ¢és valtozatossaga
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mindenképpen az egyik legértékesebb forrassa teszik a kiadvanyt, ha valaki a 17.
szazad eleji pengetGs continudt szeretné tanulmanyozni.

A pengetds continuo kidolgozasi szempontrendszert, melyet a forrasok miné-
ségi szempontbol torténd sulyozasa utan szintetizalhatunk, a kdvetkezd pontokban
— melyeket a felsorolas utan ki is fejtek — foglalhatjuk 6ssze:

1. Esszerii kereteken beliil torekedjiink az akkord megszélalasanak pillana-

taban elhangz6 dallamhang kettézésére.

2. A diszkantzaradékokat szolaltassuk meg a hangszeren, annak ellenére,
hogy a fels6 szolamban is megszolal.

3. A kisér6 szélamok szamat igazitsuk a tétel aktualis igényeihez. Megfeleld
helyeken batran haszndljunk 4&tmend ¢és késleltetd hangokat, illetve éljiink
a nem harmashangzat elven 1étrej6tt hangzasok adta lehetéségekkel, mint
az atmend basszus és a preparamento alla cadenza kiilonb6z6 fajtai.

4. A vokalis szolamot ne zavarjuk meg se til magas regiszter alkalmazasa-
val, se diszitésekkel.

5. Torekedjiink az ellenpont szabélyainak betartdsara, keriiljiik a tiszta
kvint- és oktavparhuzamokat, de vegyiik figyelembe a hangszer idealis
hangzast biztositdé ambitusat.

6. Az esztétikai szempontok figyelembevétele mellett torekedjiink a kdny-
nyed legato jatékmaodot biztositoé fogasok alkalmazéséra.

1. A két re-entrant hangszerre irt darabra jellemz6 ennek az elvnek a szoro-

sabb betartasa. Castaldi és Kapsperger azokon a pontokon is gyakran folytatta a
dallamhang kett6zését, ahol az altaluk megszolaltatott aktualis akkordnak az nem a
legmagasabb hangja. A kiséreteik kidolgozasanak mddja latszolag a kovetkezd ha-
rom lépésben irhatd le. Els6 1€pés: a basszus megszolaltatasa, illetve hosszan kitar-
tott hangok esetében basszusismétlés vagy oktavtoréses ismétlés alkalmazasa. Ma-
sodik 1épés: a basszus megpengetett hangjainak pillanatdban megszélald vokalis
hang hozzdaddsa a kisérethez, a hangszer adottsagainak megfeleld oktavban.
Amennyiben a vokalis szolam idiomai megkovetelik, az atmend, illetve késleltetd
figuraciok — mint 6-5, 4-3, 5-6 és 7-6 — ebben a 1épésben keriilnek hozzaadasra.
Abban az esetben, ha a vokalis szolam rovid sziinetet tart, a kiséret megeldlegezheti

a belépé hangot. Harmadik Iépés: a basszushanghoz hozzaadott vokalis
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szOlamvazlat kiegészitése a hangszer idealis hangzo tartomanyaba tartozo akkor-
dokkal. Lant hangolasrendszerii hangszernél szopran hangfajt énekes kisérete ese-
tén a legmagasabb szolam idealis esetben egy virtualis alt sz6lam magassagaban
fog mozogni.

2. A masodik pontot annyiban kell arnyalni, hogy a késleltetéssel, vagy tobb
1épcsos zarlati formulaval (4-3, 3-4-3, 3-4-4-3) megszolalo diszkantzaradékok
esetében a pengetds hangszeres is ezeket szolaltatja meg. A vokalis sz6lamban eset-
legesen kitartott hangokat érdemes ujra megpengetni, mivel az elemzett miivek ese-
tében ez volt a bevett gyakorlat. Amennyiben zérlati helyeken az énekes diszitett
futamokat alkalmaz a diszkantzaradék diszitéseként, gy annak egyszerusitett for-
mul4jat kell megszolaltatni.

3. A zeneelméletoktatdsi szemszdgbdl konnyen kezelhetd kizardlagosan
négyszolamu szerkesztés lathatoan nem volt kritérium egyik vizsgalt zenemiinél
sem, s6t gyakran mai elméleti megkdzelitéssel kvint- vagy terchidnyos hangzatokat
hasznaltak a szerzok. Az elméletirok miiveinek elemzésénél (I11. fejezet) is megfi-
gyelhettiik, hogy a szolamok szdma valtakozik, és pengetds hangszerek esetében ez
a viselkedésmod még szélsdségesebben jelentkezik. Olyan esetekben, ahol a basz-
szus ¢€s a vokalis szolam valamilyen tokéletlen parhuzamban halad, rovid ritmusér-
tékekben, a szerzok szinte minden esetben leredukaltak a kiséretet két szélamra.
Azok a jelenségek, melyeket egyszolaminak nevezek, valojaban hangzas szem-
pontjabol mindig tobbszolamuak, ugyanis basszus ismétlésnél és atmend vagy kés-
leltetett hangok esetében is a tobbi szo6lam hangjai még hozza tartoznak a hangzés-
hoz. Ettdl fiiggetleniil pengetds jatéktechnikai szemszogbdl érdemes rajuk igy te-
kinteni. Ennek oka a pengetds hangszerek és az orgona megszolaltatasanak kiilonb-
ségeiben rejlik. Amikor egy ilyen jelenséget az orgona szolaltat meg, a hangszer
adottsagaibol adododan a tobbi szolam intenzitasa allandd marad, és a hangokat le-
jatszo ujjaknak is a billentyiikon kell maradniuk ennek érdekében. Pengetds hang-
szerek esetében, gondolhatnank, hogy az intenzitas megtartasa ugyantgy kritérium
lehet, mely bizonyos fokig igaz is, jellemzden a 3—4—4—3 motivumok esetében, ami-
kor a masodik 4-et atkotés helyett ismét megpengettetik a szerzok, de a nem mozgo
szolamok intenzitasa ilyenkor is folyamatosan csokken, igy egyfajta 4tmeneti hang-

zas képzddik az egyszolamu és a tobbszolamu hangzas kozott, melyet minden jel
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szerint preferaltak az értekezésben feldolgozott zeneszerzok. A hangzas mellett ja-
téktechnikai szempontbo6l is dtmeneti teriileten vagyunk, hiszen a jobb kéz csak a
pengetés pillanataban vesz aktivan részt a hangzas megalkotasaban, ezzel parhuza-
mosan a bal kéz az akkordfogasok miatt orgonaszertien viselkedik, hisz végig nyo-
mas alatt kell tartani a zengésben 1év6 hurokat. Az atmend és késlelteté hangokat —
a bal kéz tobbszolamusaga ellenére — jobb kézzel egyszdlamunak éli meg az eléado,
hangszertechnikai szempontb6l. A masik végpontot az 6t- ¢és hatszélamu akkordok
jelentik, melyeket jellemzden recitativo jellegli szakaszoknal, illetve zarlati vagy
zarlatokat el6készité akkordokban hasznaljak a szerzok, sokszor a szolamvezetési
elveket figyelmen kiviil hagyva, a hangszer zengésének hatasara kié¢lezve a kisére-
tet.

4. A negyedik pont magatol értet6dd, de mindig érdemes adaptalni az aktualis
hangz6 kornyezethez. A pengetds hangszerek hangja nagyobb térben kdnnyen el-
vész, ezért egy olyan akkordhasznalatra lehet ilyen helyzetben sziikség, ami egy
kisebb el6adoi térben mar zavaronak mindésiilne. Emiatt nagyon fontos, hogy egy
continuo kiséret eléaddja ne betanult kézmozdulatokként jatssza le a kiséretet, ha-
nem az altala felfogott hangzatok kapcsolatat valdsitsa meg a hangszer fogdlapjan.
Ilyen modon varatlan akusztikai kornyezetben is képes lesz adaptalni a hangzo
anyag slirliségét a tér igényeihez.

5. Pengetds hangszerek és foleg a gitar esetében két komolyabb akadalya van
az ellenpont szabalyainak megfeleld harméniamenet eldallitdsdnak. Az egyik a
hangszer meglepden sziik kiséretre praktikusan hasznéalhat6 ambitusa. Ha kizarolag
a hangszeren egymassal jol kothetd, azaz lires hurokat tartalmaz6 alacsony fekvésbe
ujjrendezett négy szolamu teljes akkordokat vessziik figyelembe, akkor az akkord
szopran sz6lamanak hasznalhaté ambitusa nagyjabol egy oktavra csokken (transz-
ponald gitarkottaban jelolt g’-tél g”-ig). Ezzel parhuzamosan a basszus szolam
megszolaltatasara szintén nagyjabol egy oktav (transzponald gitarkottaban jelolt e-
tdl e’-ig) all rendelkezésre.

Az elsd probléma kikiiszobolésére megoldas lehet a nehezebben lefoghato
akkordok alkalmazasa, melyet minden bizonnyal a 17. szdzadi el6adomiivészek is
alkalmaztak. Ez az akkordok kapcsoldsat megneheziti ugyan, de mai eléaddi mér-

cével egy szakkozépiskolai végzettséggel rendelkezd didk szamara bdven
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megugorhato akadaly. Ez viszont nem oldja meg a masik problémat, ugyanis a ma-
gasabb fekvésbe helyezett akkordok basszus szolamai a bal kéz fogasmintazataihoz
vannak kotve. Emiatt vagy a basszus szolam dallamvonalanak integritasa (oktavto-
rések miatt) vagy a hangzas (a tenor és a basszus 0sszetalalkozasanak pillanataban
egyel kevesebb lesz a valoban megszolalé hangok szama) fog sériilni. Korabeli
hangszereken a fogdlapon tuli basszushirok megoldast jelentettek erre a problé-
mara, am klasszikus gitar esetében ezek a htirok nem allnak rendelkezésre, igyhogy
harom lehetOség koziil valaszthatunk. Vagy kompromisszumot koétiink hol az egyik,
hol a masik szolam rovasara, esetleg két hangszeren szolaltatjuk meg a kidogozott
continuét, vagy a hangszer — zengés szempontjabol — idealis, de szolamvezetés
szempontjabol kimunkalatlansagokhoz és gyakran parhuzamokhoz vezetd kényel-
mes akkordmintdzatait alkalmazzuk.

A masik komoly akadély szintén a fogdsmintazatokhoz kothetd. A gitaron a
kiilonb6z6 akkordok transzpozicidba helyezése nagyon egyszerii, foleg abban az
esetben, ha barréval®’ lefogott akkordrol beszéliink. Ilyen hangzatok esetében a fo-
gasmintdzat fogdlapon torténd cstisztatdsaval szerkezetileg az el6zdvel tokéletesen
megegyez0, csak mas alaphangra épitett harmoniat kapunk, szemben a billentyiis
hangszerekkel, ahol ugyanannak a hangzatnak a transzponalasakor szinte mindig
valtozik a fehér és fekete billentyiik eloszlasa az akkordot megszolaltato ujjak kozt.
Ennek abbdl a szempontbol megvan az elénye, hogy a hangzas és a fogdsmintazat
kozt erésebb a logikai kapcsolat, hisz ugyanahhoz a latvanyhoz €s érzethez ugyanaz
a hangzas kapcsolddik. Ezzel egyiitt annak is megvan a veszélye, hogy az ellen-
mozgas billentylis hangszereken oly egyértelmili megjelenése elvész, melyet a ko-

vetkezd példaban szemléltetek:
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23. példa: A csusztathato akkordfogds mintazatok bemutatdsa

87 A barré azt a technikat jeldli, amikor a bal kéz egyik ujja egyszerre t6bb hurt is lefogva tart.
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A 23. példaban leirt akkordok ujjrendjeinek megfigyelése utan latszik, hogy
az 1. és 2. iitemekben megszolald — egymas utan ellenmozgasban halad6 — hangza-
tok hogyan vannak elrejtve a 3. és 4. iitemek hat hurra kiterjed6 teljes akkordfoga-
saiban. Mindekdzben a bal kéz folyamatosan egy irdnyba halad a fogolapon, igy
kizardlag a jobb kézen mulik a helyes hangok megpengetése, ezaltal az ellenmoz-
gas. Minél magasabb regiszterben szélaltatunk meg egy harmoniamenetet, annal
nagyobb valoszinliséggel talalkozhatunk ehhez hasonld jelenségekkel. Amennyi-
ben a jatékosnak van ideje kidolgozott kottat eldallitania, ugy ez nem feltétleniil
jelent problémat, de mar a kidolgozés folyamatéban is észben kell tartani a hang-
szernek ezt a sajatossagat.

6. Mindezeket figyelembe véve nem mehetiink el amellett sem, hogy a barokk
continuo funkcidja teljesen mas volt, mint a kordbbi korstilusokban sziiletett pen-
getds kiséreteké. A ,,continudénak” egy érdekes megoldasara taldlhatunk Robert
Dowlandnél, aki az 1610-ben kiadott Musicall Banquetben tobb korai basso conti-
nuo kisérettel irt tételt is ellat sajat kisérettel, am ezeknek kidolgozasi technikéja
inkabb a reneszansz lant dalok ellenpontcentrikus polifon szerkesztési elveit érvé-
nyesiti. A végeredmény miivészi értékébol nem all szandékomban semmit elvenni,
mivel jdmagam is nagy tiszteldje vagyok a kotetnek, de abban biztosak lehetiink,
hogy a feldolgozott szerzok eredetileg a szovegben hordozott dramai tartalmat igye-
keztek kidomboritani, melynek egyik eszkdze a vokalis szolam reflektorfénybe he-
lyezése, melyhez a continuo pusztan tdmaszt biztosit. Robert Dowland megoldésa
egy lehetséges alternativat nyljt, de a disszertacidban elemzett miivek alapjan kije-
lenthetjiik, hogy a 17. szézad eleji Italidban mas elvek alapjan fogtak neki a kisére-
tek kidolgozéasanak.

Emiatt érdemes figyelembe venni, hogy a megszdlalé kiséretnek nem pusztan
a kidolgozas mindségében kell tokéletességre torekedni, hanem az eldadhatosag
szempontjabol is. Emiatt minden kiséret megszerkesztésekor figyelembe kell venni
az eldado hangszeres képességeit, mert a til nehézre szerkesztett, de mindségében
kivalo kiséret mit sem ér, ha a megszodlaltatasa olyan erdfeszitésbe kertil, ami el-
vonja a figyelmet ennek a stilusnak az igazi fokuszpontjarol.

Az értekezés elso hipotézisét, miszerint a korabeli elméleti és kottaforrasok

egymast kiegészitve alkalmasak arra, hogy olyan kovetkeztetéseket vonjunk le
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beldliik, melyek alapjan egy continuo kidolgozési szempontrendszer felallithato, a
fent 6sszefoglalt pontokat figyelembe véve Ovatosan, de igazoltnak tekinthetjiik.
Emellett legerésebb érvem, hogy masodik hipotézisem — miszerint a continuo Kisé-
retek organikus kapcsolatban vannak a felettiik elhangz6 vokalis szolamokkal —
szintén megallni latszik, igy az els6 hipotézis szempontrendszerébe egy igazolhato
elemet mar be is illeszthetiink. Rossi esetében még kozvetetten, de Castaldi és
Kapsperger esetében explicit moédon lathatd, hogy ez az Gsszefiiggés fennall, és a
fent felsorolt hat szempont érvényességét is — a bevezetésben részletezett korlatok

mellett — a koriilményekhez képest erds érvek tamasztjak ala.

V.2. A continuo-jatékhoz sziikséges eszkoztar klasszikus gitaron

Ezen alfejezet célja dsszegytijteni azokat a gyakorlati tanacsokat és hasznos infor-
macidkat, melyek egy continuo kidolgozasat és megszolaltatasat nagymértékben
megkonnyithetik. Ezeldtt azonban érdemes a hangszer hangolasardl szot ejteni. A
Carlo G kézirat és Rossi muvei is lantszer(, azaz a gitdréhoz nagyon hasonlé han-
golasi rendszert hasznalnak, am mindkét esetben a gitarénal jelentésen magasabb
alaphangti hangszerrdl beszélhetiink. Ha a kiséretekben a lantszeri hangzés ira-
nyaba szeretnénk elmozdulni, akkor a feldolgozasra keriild tétel hangnemét, a vo-
kalis szolamok ambitusat és a kiséretekhez sziikséges akkordkészletet figyelembe
véve érdemes megfontolni a capo hasznalatat. A Carlo G kézirat darabjai harmadik,
Rossi miivei pedig 6todik érint6be helyezett capo segitségével (a mély, fogdlapon
tali hiirokon megszolaltatott hangok kivételével) jatszhatova valnak gitaron is. Mi-
vel a korabeli hangszereket is zomében ezekben a hangolasokban alkalmaztak, ezt
a két lehetdséget mindenképp érdemes a continuo kidolgozas kezdeti szakaszaban
mérlegelni. Amennyiben a teorbaszerii hangzast preferaljuk, ugy a gitar eredeti han-
golasa is elegendd, hisz az ,,a” hangolast teorbdk esetében a legmagasabbra hangolt
tires harmadik hur csupén a gitar masodik legmagasabb hurjdnak hangmagassaga-
ban szolal meg, igy még egy tiszta kvartnyi hangterjedelem-elényben van a hang-
SZer.

crer

képesti hangolasan is elgondolkodni. A gitarszerti (tiszta kvartokra torténd hangolas
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a masodik és harmadik hur kozotti nagy terc kivételével) hangoldsnak van egy ko-
moly hatranya a lantszer(i hangoldsokhoz (tiszta kvartokra torténé hangolds a har-
madik és negyedik hur k6zotti nagy terc kivételével) képest. Létezik gitaron egy,
gyakorisagahoz viszonyitva aranytalanul kellemetlen, bizonyos tempok f616tt egye-
nesen kivitelezhetetlen fogdsmintdval rendelkezd akkordcsalad. A fogdsminta
transzponalatlan, tires hurt is felhasznal6 alakja az oktav helyzetti c-moll, de gyak-
ran d-re transzponalva van ra sziikség, mely esetben a bal kéz mind a négy ujjara
sziikség van, és a kellemetlen pozicié meggatolhatja a konnyed megérkezést és a
tovabbhaladast is. Az akkordfogas a kvint kihagyasaval konnyithetd, de bizonyos
esetekben sziikség lehet a teljes hangzatra. Amennyiben ez a fogdsminta gyakran
eléfordul a kidolgozasban, érdemes a lantszerti hangolas hasznalatan is elgondol-
kodni. Ennek a hangoldsnak egyetlen komolyabb hatranya, hogy a terchelyzetii d-
moll fogasmintan alapulo transzpozicidba helyezett akkordok fogasa lesz — a fent
emlitetthez hasonldéan — kellemetlen, viszont annak masodik hiron megszolaltatott
oktdvjanak kihagydasa utan, bar a sz6lamok szamabdl veszitiink, még mindig teljes
hangzatot szolaltathatunk meg a kivant helyzetben.

A kiséretek megszolaltatasaval kapcsolatosan a mar korabban emlitett magas
fekvésekben eléforduld fogasmintdk okozta szoros keretek kozé zart basszus dal-
lamvonal nem csak zeneelméleti szempontbol keriilendd. Az egész hangzas funda-
mentuma a basszus szélam, és amennyiben ez nem szélal meg megfelel6 regiszter-
ben, a tétel elveszitheti a karakterét. Ennek érdekében mindenképpen az a javasla-
tom, hogy klasszikus gitaros continuo esetén alkalmazzunk egy basszushangszert,
mely akkor is képes a dallamvonal mély regisztereinek megszolaltatasaira, ha a gi-
taron az éppen nem megvalosithatd. Ez a basszushangszer akar lehet egy masik
gitaros is, aki sziikség esetén a mély hurjainak elhangolasaval meg tudja sz6laltatni
még a teorban eléforduld basszushangok nagy részét is.

A fliggelékben talalhatod tablazatok tanulsagai alapjan (a terc, szext, decima
és tredecima menetek a korabeli kidolgozasok jelentds részét teszik ki) kiemelten
fontosnak tartom, hogy a kiilonboz6 tokéletlen konszonancidk parhuzamabol 1étre-
hozhat6 skalamenetek is részei legyenek a continuo-jatékra késziil6 eléado techni-
kai repertoarjanak. A III. fejezetben is targyalt két leggyakoribb hangsorban, vala-

mint kis terccel és tiszta kvarttal mélyebbre transzponalva (a capo altal ennyivel
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magasabbra transzponalt szkordaturdk miatt) is érdemes legalabb az els6 fekvésben
begyakorolni ezeket a skalakat. Ezek a hangsorok a mai értelmezésiink szerint a
kovetkez6 dur skalaknak felelnek meg: C-dar és F-dar capo nélkiili gitaron, A-dar
és D-dur 3. fekvésbe helyezett capoval ellatott gitaron, valamint G-dur és C-dar 5.
fekvésbe helyezett capdval ellatott gitaron®®,

Ezeknek a begyakorlasa kozben fontos tudatositani az egyes fogasokban
megszolaldo hangkozoket. Tanari palyafutasom alatt meglepden sok olyan diakkal
talalkoztam, akik a gitdron mindenki altal kozismert akkordfogasokat mar ismerték,
de ha beldliik kiemeltek egy hangkdzt, akkor nem tudtédk fogadsminta alapjan beazo-
nositani. Ennek elkeriilése végett mar ezekben az egyszerii, technikailag konnyen
kivitelezhetd skaldkban érdemes elkezdeni a tudatos felépitését a fogasmintaérzet,
fogasmintalatvany, hangzés és elméleti hattértudas négyszognek. A hangk6zokbol
hangzatokba valo 1épés feltételének tartom a kiilonb6zo egyéb hangkdzok ismeretét
is, ezért a kvint, oktav és duodecima esetében is javaslom hasonld skalagyakorlatok
implementalasat.

Hasonldéan fontosnak tartom a fent felsorolt hangsorokban megszolaltathato
hangzatok tudatositott begyakorlasat is. Erre az tigynevezett , Régle de 1’Octave”®®
hangzatsorozat modositott valtozatanak gyakorlasat javaslom. A Régle de 1’Octave
a 18. szazadban hasznalt, harmonizalt basszus-skalagyakorlat volt, melyet a skala-
fokokhoz tartoz6 leggyakoribb — basszussal egyiitt négyszélamu — harmoéniak be-
gyakorlasanak eszkozeként alkalmaztak. (Christensen, Thomas 1992) Az eredeti
gyakorlattol eltéréen — melyben az akkordkapcsolatok az ellenpont szabalyainak
tobbnyire engedelmeskednek — eldszor egy olyan valtozat gyakorlasat javaslom,
ahol szandékosan azonos forditast és azonos helyzetii akkordokat jatszunk minden
basszushangra (kivéve a relativ szolmizacio szerinti ,,ti” hangra, melyre a 17. sza-
zadi elméletirok konszenzusanak megfelelden szextakkord megszolaltatasat javas-

lom) mixttra jelleglien. Ennek a mddszernek az a célja, hogy az azonos szerkezetd,

88 5. fekvésbe helyezett capoval ellatott gitaron a hangzé F-dur hangsor akkordfogasai egybeesnek
a capo nélkiil hasznalt gitdr C-dur skalajanak akkordfogasaival, igy gyakorlatilag csak 6t kiillonb6z6
hangorrol beszélhetiink.

8. A, Régle de I’Octave” elnevezést a francia teorbamiivész, Franqois Campion hasznalta az 1716-
ban megjelent Traiteben, és annak ellenére, hogy a gyakorlatnak Europa-szerte szamos elnevezésé-
vel lehet talalkozni a korabeli irodalomban, a modern szakirodalom ezt az elnevezést alkalmazza
leggyakrabban a jelenségre valo hivatkozaskor.
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de fogadsmintazatban valtozatos akkordok csoportositva legyenek, és hogy a gya-
korlatot végzd didk vagy hallgatd a gitar kozismert fogasmintazataiban felismerje
az elrejtett akkordhelyzeteket. A gyakorlatot eleinte lehet négy sz6lamban kezdeni.
A harom szo6lamu valtozatok ujjrendjeit technikailag konnyebb megvalositani, de
fogasmintazat-felismerés szempontjabol a négy szoélamu valtozatok egyszeriibbek,
mert ezekben nagyobb eséllyel lehet ebben az 1j kontextusban felismerni a kordbbi
szakmai €letiit soran mar megismert akkordokat.

A fiiggelékben talalhato tablazatok tanulsagai alapjan megfigyelhetjiik, hogy
alapallasu akkordokon kiviil még harom hangzatcsoport van, melynek fogasminta-
zatait érdemes behatoan ismerni. Az els a nem vezetéhangként viselkedd basz-
szusra épitett szextakkordok csalddja. Ezeknek tudatos begyakorlasat érdemes két
iranybol megkozeliteni. Els6ként az el6z6 bekezdésekben taglalt modszer alapjan,
akkordmixtura-skalak jatékaval érdemes elkezdeni a gyakorlési folyamatot. Annak
ellenére, hogy az akkordfogas mintdzatok felsé szélamainak ujjrendje nagyrészt
megegyezik az alapallast parjaikéval, nem trivialis a feladat, mert a basszus athe-
lyezésével az egész kéztartasérzet megvaltozik. Ezutan érdemes haromszélami fel-
rakasokban atmend 5-6, illetve 65 figuracioban, esetleg ereszkedd basszus dal-
lamvonal esetében a Bianciardi altal javasolt alapallasu akkord—szextakkord szek-
venciaként gyakorolni dket.

Masodik hangzatcsoportba a diszkantzaradékot valamilyen moddon tartal-
maz6 akkordmenetek tartoznak. Mivel ennek a zaradéknak szinte elengedhetetlen
kelléke a késleltetés, érdemes azzal egyiitt begyakorolni a koréjiik felépitett akkord-
kapcsolatot. Az elsé ilyen kapcsolatot a tiszta kvintet leugr6 vagy tiszta kvartot fel-
ugrd basszusmenetek, azaz basszuszaradékok harmonizalasanal talalhatjuk. Ezek-
ben az esetekben mar nem pusztan az egyes akkordok, hanem az akkordkapcsolatok
begyakorlasardl beszéliink, ezért emelkedd €s ereszkedd szekvenciaként érdemes
Oket gyakorolni, figyelve a helyes szolamvezetésre. Ennél a fordulatnal a diszkant-
zaradék 4-3-as késleltetésként jelenik meg a basszushoz viszonyitva. A maésodik
ilyen tipust kapcsolatban a basszus a tenorzaradékot szolaltatja meg. Az ehhez tar-
tozo diszkantzaradékot kiegészitve sziikitett szextakkordok alapallast hangzatokra
torténo oldodasat kapjuk. Ebben az esetben a késleltetés 7—6-ként jelentkezik. Az

utolsd varidcio esetében a diszkantzaradék és a hozza tartozo késleltetés a
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basszusban jelenik meg." Ilyenkor keriilni kell a basszushoz képesti oktav megszo-
laltatasat, ehelyett hasznalhatunk haromszolamu felrakast, vagy négyszélamu
kvint- vagy alapkett6zott valtozatokat. A diszkantzaradékot a 17. szazad elején még
nem alkalmaztdk a relativ szolmizacié szerinti ,,mi” €s ,,ti”” célhangok esetében, mi-
vel a ,,mi” hangra frig zaradékkal érkeztek meg, a ,.ti” hangra pedig — mivel diato-
nikusan sziik kvintet kellene raépiteni — nem zartak le frazist. Emiatt a gyakorolt
szekvenciakbol ezeket a fokokat ki lehet hagyni.

Harmadik hangzatcsoportba a preparamento alla cadenza tipusu jelenségeket
sorolhatjuk, melyeket a 21. és 22. példak mintajara érdemes felépiteni. Ezeket a
fordulatokat is kontextusba agyazva érdemes gyakorolni, és mivel a fordulat tartal-
maz diszkantzaradékot, a ,,mi” és ,,ti” szolmizacids hangokra valdo megérkezés eb-
ben az esetben is keriilendo.

A fent felsorolt gyakorlatok helyes ismétlése révén fel lehet épiteni azt az
eszkoztarat, amelyre egy eléadonak technikai szempontbol sziiksége lehet a kidol-
gozott 17. szazad eleji continuo példak lejatszasahoz. Természetesen ezeknek a
gyakorlatoknak a végzése nem kotelezd érvényli. A felsorolassal legfébb célom az
volt, hogy a mar emlitett fogdsmintaérzet, fogasmintalatvany, hangzas és elméleti
hattértudas négyszognek a bebiztositasara alkalmazott gyakorlataim révén inspira-
ciét nyujtsak az olvasonak dnmaga igényeire — és esetleges hianyossagaira — szabott

gyakorlatok eléallitasara.

V.3. Kidolgozott példa

Ertekezésemet egy — a konkluzidban szintetizalt szempontrendszer segitségével —
kidolgozott kottapéldaval szeretném zarni. Szemléltetésképp bemutatom azokat a
kulcslépéseket is, amelyek a kidolgozasok végsd formajanak keretet adtak. A ki-
dolgozott continuo Kapsperger Libro secondo d’arie cimii kotetének ,,Ancora il Re
nasce piangendo” kezdetii tétele. A szerz6 ehhez a kiadvanyhoz nem mellékelt ki-

dolgozott tabulattrat, am a tételek karakteriikben erds rokonsagot mutatnak a Libro

0 Az ilyen basszuskésleltetés a 17. szazad elején viszonylag ritkén fordult eld, viszont meglatdsom
szerint, a hangszeres tajékozodas fejlesztésének szempontjabodl ezeket a hangzatkapcsolatokat is ér-
demes gyakorolni.
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primo darabjaival, ezért a pengetds continuo hasznalata e miivek esetében is indo-
kolt.

Az elso és legegyszeriibb 1€pés a continuo kidolgozasanal a basszus és a canto
szolamok egy gitarkottasorba torténd masolasa, hogy képet kapjunk a szélamok

ambitusarol és altalaban a viselkedésiikrdl (24. példa).

24. példa: Kapsperger Libro Ancora il Reé nasce piangendo basszus és canto szolamok egy gitar-
kottaba atirva.

A legfontosabb informaciok, amiket ki lehet olvasni, a kdvetkezok: a basszus
viszonylag magas regiszterbe van komponalva, a gitar legmélyebb — hangzo ,,E” —
hangjat nem is érinti. A fels6 szolam legmagasabb hangja a gitar 13. érintdjébe esik,
ami mar az akkordkiséretre alkalmas tartomanyon bdéven kiviil esik. A két szolam
gyakran keriil olyan tavolsagra egymastol, amit ebben a nyers formaban nem lehet
a hangszeren megvalositani. A kordbban felvazolt opcidink szerint vagy megtartjuk
a gitar eredeti regiszterét, vagy 3., illetve 5. fekvésbe helyezett capot alkalmazunk.
A tétel magas hangfekvése miatt a capo hasznalata mellett dontottem, viszont mind-
két valtozatot elkészitettem, mert a kettd kozti kiilonbségbdl lathatéva valik, hogy
milyen kompromisszumokat kell kotni a kiilonb6zd esetekben.

A kidolgozas masodik 1épésében a mar capoval transzpozicioba helyezett gi-

tarkottaba készitek a cizellalt dallamvonalbol egy kivonatot, mely a kiséret elsd
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vazlatat fogja képezni. A capdval ellatott gitarok ebben a lejegyzésben transzponald
hangszerként vannak lejegyezve (gitarkottahoz képest kis terccel, illetve tiszta
kvarttal mélyebben’?), hogy fokuszba keriiljenek a kialakult fogasmintak kozti kii-
l6nbségek.

A 25. példéban lathato, hogy a 3. érintébe helyezett capo esetében a felsd
sz6lam jelentds része jatszhatova valna, ha pusztan kétszélamu kiséretben gondol-
kodnank. Kidolgozott continuo esetében azonban a vokalis szolam prim duplazasa
tobb olyan akkordvaltashoz vezet, mely teoretikusan lehetséges ugyan, de akkord-
kapcsolatba agyazva nem miikodik. A 26. példan az el6z6 probléma nagyrészt meg-
oldodik a magasabb fekvés miatt, emiatt azonban basszus kertil olyan regiszterbe,

amit tovabbi elhangolas nélkiil nem lehet végig a jelen allapotdban megszodlaltatni.

, 4 Jdydy AT e s oA

TETpr T frr UL pop v
Sﬁ”aﬂ‘ 2 ER =4.DJJ Aané © wlmd ejo g
PP sf e o=  @Eresr 2 op o=
JZHHJ — o },i = :‘9l e d |
S
Tpy e D J J o J L
© rqf‘ F I‘F F “qf Hf‘ s I% .

25. példa: Kapsperger Libro Ancora il Ré nasce piangendo. kivonatolt canto szélammal 3. fek-
vésbe helyezett capoval ellatott gitaron

A kidolgozas kovetkez6 fazisaban a két sz6lam oktavtorésével olyan regisz-
terbe helyezem azokat, melyek harmonizalas mellett is redlisan 6sszekothetd fogas-
mintdkat eredményezhetnek gitdron. Az igy létrejott kivonat mar ténylegesen ké-

pezheti a gerincét a kidolgozasnak (27-28. példak).

™t A 3. fekvésbe helyezett capoval ellatott gitar nagy szexttel, az 5. fekvésbe helyezett capoval ella-
tott gitar tiszta kvinttel mélyebben szdl az irott hangmagassagnal, mivel a gitar alapvetden is egy
oktavval mélyebben szodlaltatja meg a violinkulcsban lejegyzett kottat.
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26. példa: Kapsperger Libro Ancora il Ré nasce piangendo. kivonatolt canto szélammal 5. fek-
vésbe helyezett capoval ellatott gitaron

A munkavazlat elkészitésének ez volt az utolsé fazisa. A kovetkezd 1épésben
mar hozzaadhatjuk a tobbi szoélamot a kisérethez. Fontos megjegyezni, hogy a mun-
kavézlatokban jelolt felsd hangok nem feltétleniil fognak egybeesni az aktualis leg-
fels6 hangokkal, pusztan keretet biztositanak a mozgashoz. A kidolgozasokban
igyekeztem megjeleniteni a ,,Konkluzioban™ szintetizalt szempontrendszer minden
elemét, de szeretném kiemelni ezek koziil is a cantushoz val6 organikus viszonyt,
a rugalmas szélamszamot, az idiomatikus akkordmintédzatok hasznalatat, a disz-
kantzaradékok kettdzését és — az ellenpont szabalyinak éltalanos betartasa mellett
— a rejtettebb helyeken eléforduld parhuzamokkal valdo megenged6bb magatartast
(29-30. példa).

27. példa: Kapsperger Libro Ancora il Ré nasce piangendo. oktavtorésekkel elldtott kivonat 3. fek-
vésbe helyezett capoval ellatott gitaron
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28. példa: Kapsperger Libro Ancora il Ré nasce piangendo. oktavtorésekkel elldtott kivonat 5. fek-
veésbe helyezett capoval ellatott gitdaron

Biztosak lehetiink benne, hogy a tisztelt olvaso, a példa tanulmanyozasa soran
talalni fog olyan megoldéasokat, melyekkel nem ért egyet, ugyanis a szabalyszeri-
ségek és Osszefiiggések megallapitasa kozben figyelembe kell venniink, hogy az €16
kamarazenei koriilmények kozott eléadott continuo-jaték — mint minden miivészeti
megnyilvanulds — az emberi 1ét legszemélyesebb megnyilvanulasi formai koz¢ tar-
Az altalam megfogalmazott megfigyeléseket ala lehet tdmasztani a megvizsgalt
miivek elemzésébdl kinyert adatokkal, de semmi nem helyettesitheti az eldadémii-

vészeti szandékot, melyet olykor nem lehet tablazatok kereteibe zarni.
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29. példa: Kapsperger Libro Ancora il Ré nasce piangendo /1.
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30. példa: Kapsperger Libro Ancora il Ré nasce piangendo /2.
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5. tablazat: A Carlo G kézirat fogasmintdzatok 6sszeg-

zése.
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6. tabldzat: Rossi: Libro Primo Dur
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gms A6
12 (24) 2 0 2
8 Hs3
am®) 3
() 2
10 (8) 16 dm®
am®)
5 em®
hm®) 0 1
10 1 8
hms emeé
g 1 eme 1
hms3 = >
Osszesitve 32 100 8 gme
— . 10 ®3) 2
7. tablazat: Rossi, Libro Primo moll am(?
harmashangzatai -
hms3 1
d#sz%g 1
g#szléo 1
C%szlso 2
Osszesitve 33 20

8. tabldzat: Rossi: Libro Primo szextakkordok
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Fogéasminta Szo6lamok szama
1 2

Atmené basszus 78

Basszus ismétlés 53

4-3 késleltetés 43

5-6 3

6-5 2

5-7 1

7-6 1

8-7 1

Szext 6

Terc 12

Decima 79

Doudecima 8

Tredecima 5

Kvint 3

Oktav 4

Osszesitve 182 117

9. tablazat: Rossi: Libro Primo egy- és kétszolamiui

Jjelenségek

Osszesités Szbélamok szama
1 2 3 4 5
182 | 117 | 135 | 362 | 58

10. tablazat: Rossi szolamszam-haszndlatanak

asszesitd tabldazata

Fogéasminta Szo6lamok szama
3 4
5 4) 17
ca»
5 4 6
D@
DIt 7
D33+ 3
Di- 1
Elloz* 3
2 I
Es+
F180 1
2 :
Fs5+
B @ 5
GG
) @ 7
G 3+
G3 6
3 17
A3+
A5 9
H3x 3
HS,S* 1
Osszesitve 47 57

106

11. tablazat: Castaldi, Capricci dur

harmashangzatok




Fogdsminta Szélamok szama Fogasminta Szo6lamok szama
3 4 1 >
3(10) 1
dm 1(58) Atm. és késl. felsd szolam 43
7 ,
dms Atmend basszus 38
y 4 3 Basszus ism. 36
5
em®) Prim 5
5(12) 1
em3(10) terc 49
3
f#m3 1 kvint 5
10 1
f#ms szext 1
5
gms 2 oktav 8
10 1 -
gms decima 24
10 1 -
ams tredecima 2
Osszesitve 12 10 szeptedecima 3
12. lablazatr: Castaldi, Capricci moll Ossesitve 117 97
harmashangzatok
14. tablazat: Castaldi, Capricci egy- és kétszolamu
Fogadsminta Szolamok szama Jelenségek
3 4
10 2 Osszesitve Szoélamok szama I
8
e 1 2 3 4
SR E |
3 > 17 |97 |8 |7 I
G3
Ag 3 15. tablazat: Castaldi szolamszam-hasznalatanak éssze-
sit6 tablazata
8 1
ems
8
ame 1
6
ams 1
10
(8 1 2
c#sz 6
6
fsz3 3
6
g#sz3 3
6
dpr.cs 1
5 2
gpr.cs
5 1
apr.c6
Osszesitve 22 4

13. tablazat: Castaldi, Capricci szext akkordok és
preparamento alla cadenza jelenségek
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Fogasminta § Szolamok szama Fogasminta | Szélamok szama
3 4 5 | 6 3 |4 5 | 6
Case 5 |9 Fés 1
C; 98 | 40 0 3
F 5+
330 8 g 93 |1
1 G3+
C35* 3 635* 46
ci- 1 85 6 |3
G 3+
1102* 45 5 180 1
D 8x G5+
8 17 10 2
Y 72 x
Ds Gg*
10+ 7 pRu 3
8,8+
D s
8%{?* 4 Gg: 1
D s
Dls": 12 Gg 73 1
o a ; i | 22
A3+
e 7 550 2 |28
D s A 3+
Des- 18 PR 26
D& 1 Ase 1
10,10+ 5+
D 1 A535* 1
D 61 I [
E 5+
) 3 7 1
E5.5+
b 5 B 22
85+ 2 s 2
E 5+ B3+
10 56 5 12 | 5
Fé. i
= 2 : |7
F 5+ Hix
F3 1 H- 5
Fé‘j 6 55 14
H 1+
Fse 5
Osszesitve I Szo6lamok szama
I3 [4 [5]s
Bor7 | 45189 91

16. tabldzat: Kapsperger, Libro priméban eldforduldé Diir harmashangzatok

2 Terc és kvint nélkiili zar6 oktav.

3 Oktav+kvint
7 Oktav-+kvint.
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Fogasminta | Szolamok szdma Fogasminta | Szélamok szama
3 4 5 | 6 3 |4 |5]|6
5 10
cm3 6 gm’s 28
io- S E o5 1
dm 8+ gm 5+
ams- |24 10 11
gms+
dmio- 4 8 59 | 2
ams3*
1102* 6 5%»« 5 6
8,8x %
dm 5 am 2
0 42 amgi 11
ems*
ems.5*
10+ 5+
em 5+ 3 hms+ 19
emll()z* 2 hm3.3+ 4
10 5
fomse Q1 hms !
Osszesitve I Szo6lamok szama I
I3 [4 [5]s6 |
Jio1]12]13]32]

17. tablazat: Kapsperger, Libro priméban eléfordulé moll harmashangzatok

Fogasminta | Szolamok szdma Fogasminta | Szélamok szama
3 4 | 5|6 3 415|6
e 12 L0 1
10 6
C6x 2 Eb3 1
Dlgo 3 Fg’: 12
10 18 8 5
b e
3
DS 1 G 16
Eg: 10 A36* 19 | 7
12 14 10,10% 1 2
E5 H o
Osszesitve | Szolamok szama ||
I3 |4 [s5]6]
Jo1]28]2]0]

18. tdablazat: Kapsperger, Libro priméban eléfordulé Dur szextakkordok
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Fogasminta | Szolamok szdma Fogasminta J| Szélamok szdma
3 |4 |5]|6 314|516
dmls0 10 gmg: 8
10 1 6 9
dmg* ams
dmg 1 - 1
amix*
emg: 7 amsg* 1
ems3x hmaix
6%
i K
Osszesitve | Szoélamok szama
3 |4 |5]|6
42 111 (0|0

19. tabldzat: Kapsperger, Libro priméban eldfordulé moll szextakkordok

Fogasminta | Szélamok szdma Fogasminta | Szélamok szdma
3 4156 3 415|6
chsz o 16 c#sz35* 1
cir'szé(jj ¢ ¢ 5235* ’
dsszer | 13 faszer |1
esz6 1 hszo 5

fasze” |10

s 2 Osszesitve | Szoélamok szama
fHsz3«
e K 3 [a]s5]6
6
gz |10 708 |00
gﬁfszg 2
¢ 1
g#szix
hszlé-o: 1
A E
h sz1x

20. tablazat: Kapsperger, Libro priméban eldfordulé sziikitett akkordok

® Hianyos de funkciojat tekintve ugy viselkedik, mint egy atmend sziikitett szext-akkord
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Fogéasminta Szo6lamok
szama
1 2
Atmené basszus 69
Basszus ism. 6
4-3 késleltetés 144
Atmené 5-6 18
Atmend 8-7 26
Beugro 5-7 9
6-5 késeltetés 5
7-6 késleltetés 19
Egyéb atmeno fels6 hang 46
3-4-4-3 5
Terc 271
Szext 25
Decima 64
Tredecima 1
Osszesitve 348 360

21. tablazat: Kapsperger, Libro priméban eléfordulé
eqy- és kétszolamui jelenségek

Osszesitve I Szbélamok szama

I: [2 |3

4 5 6

J 348 | 360 | 591

670 | 104 | 123

22. tablazat: Kapsperger, Libro priméban eléfordulé
hangzatok szélamszdam szerinti osszesité tabldzata
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1. kép: Bellerofonte Castaldi onarcképe (rézmetszet) a Capricci a due stromentibol
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