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Fekete Miklós 

ANGYALI MUZSIKA FÓKUSZBAN: HANS MEMLING 

NÁJERAI OLTÁKÉPÉNEK HANGSZEREIRŐL 

 

A bő fél évezredes memlingi oltártriptichon egy figyelemre méltó 

hangszertörténeti pillanatképe a későközépkor és korareneszánsz 

átmeneti időszakának. A tanulmány a festményegyüttesen ábrázolt 

hangszereket igyekszik hangszertörténeti és hangszerismereti 

szemszögből bemutatni, ugyanakkor megpróbál utánajárni pár olyan 

kérdésnek is, melyeket a képzőművészeti alkotás a hangszerek kinézete, 

használata és játékmódja kapcsán felvet. 

Memling és a nájerai oltárkép 

Hans Memling (1435 körül–1494) egy származásában német, de festői 

stílusában németalföldi festő, kire erőteljes hatással volt a későgótika 

festészete és a korareneszánsz új stílusa is. A németalföldi Jan van Eyck 

(1390 körül–1441) későgótikus művészi nyomvonalán elindulva, van der 

Weiden műhelyében tanulta el mesterétől a későgótika és a 

korareneszánsz stílusjegyek finom egybefűzését. 1465-ben, mestere 

halálát követően, Bruges-ben telepedett le, saját műhelyt nyitott, és ott 

működött élete végéig. A neki tulajdonított csaknem száz fennmaradt 

festménnyel az 15. század második felének egyik legtermékenyebb és 

legjelentősebb alkotója (Borchert 2005, 11). 

Legismertebb munkája, a Krisztus az éneklő és zenélő angyalokkal nevet 

viselő triptichon, mely az 1485-1490-es évek tájékán készült el, egy 

hatalmas oltárkép-együttes részeként. Bruges-ben megforduló spanyol 

kereskedők közvetítették a hírneve csúcsán levő Memling felé az új 

megrendelést. Az oltárképet a  Kasztíliai királysághoz tartozó spanyol 

kisváros, Nájera, Santa María la Real templomába rendelték, melyet 

akkor éppen átalakítottak. Nájera ekkor egy zarándokhely volt, és az 

eredeti Szt. Jakab zarándokút egy fontos állomása is. 

Az eredeti teljes oltárkép Szűz Mária mennybemenetelét ábrázolta 

apostolok, mártírok, szentek társaságában. A memlingi alkotás a 17. 

század végéig volt az szentélyben, amikor a teljes képegyüttest egy új, 

barokk főoltárra cserélték. Ekkor a memlingi oltárképeket félretették, 

melyek – a triptichon kivételével – idővel eltűntek. A 19. század végén, a 

hányattatott sorsú triptichon a művészeti piacra került, és 1895-ben 

Belgium visszavásárolta. Azóta az Antwerpeni Királyi Szépművészeti 

Múzeumban található. Memling triptichonjának éneklő és zenélő 

angyalait nagy valószínűséggel a nagy példakép, Jan van Eyck (Jan és 
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Hubert van Eyck) 1432-es híres Genti oltárképe ihlette (Borchert 2005, 

38), melynek felső oldalsó szárnyain láthatók az éneklő, illetve a 

hangszereken játszó angyalok. A nájerai oltár triptichonja egy teljesen 

szimmetrikus képet mutat: a középső kép Krisztust ábrázolja, aki mögött 

– kétoldalt – három-három énekes angyal áll, a két oldalsó kép pedig 

egyenként öt-öt – hangszeren játszó – angyalt ábrázol. Mivel a tablók 

magassága 165 cm, a képeken szereplő figurák majdhogynem teljesen 

emberméretűek. Ez egyrészt egy meghökkentően életszerű érzésben 

részesíti a képet megtekintőt, másrészt lehetőséget is biztosít a festőnek, 

hogy a modellt ülő hangszeresek hangszereit és játékmódját a lehető 

legpontosabban visszaadhassa (Montagu 2007-B, 505). 

 
1. kép – Memling: Nájerai oltárkép (1485-90, olaj) – Forrás: KMSKA 

(https://kmska.be/en/masterpiece) 

Hangszerek 

A két oldalsó festményen szereplő tíz hangszeren játszó angyal összesen 

kilenc különböző típusú hangszeren játszik, így a képegyüttes – 

hangszertörténeti és hangszerépítészeti jelentőséggel bíró – summája a 

korszak jelentősebb hangszereinek. Jelen vannak a húros hangszerek 

(mind a pengetős, mind a vonós típusaikal), fa- és rézfúvós hangszerek és 

korai billentyűs hangszerként a hordozható orgona. A középkor és majd a 

reneszánsz zenéje is elsősorban vokális fogantatású, ezért is kiemelten 

fontos, hogy a festő nem csupán egy-két hangszert emel be a képbe, 

hanem egy teljes „zenekart” ábrázol.  

Amiként Memling festői stílusa mind a későközépkori, mind a 

korareneszánsz jegyeket magán viseli, úgy az ábrázolt hangszerek is a két 

korszak közötti átmeneti időszak jellegét és sajátosságait tükrözik. A 

hangszereket áttekintve egyértelmű a középkori örökség: olyan 

meghatározó hangszerek jelennek meg a festményen, mint a középkori 

egyenes trombita, a kisméretű portatív orgona, a tromba marina, a 

paszaltérium, a lant vagy épp a fidula korabeli típusa. A reneszánsz 

irányába történő előremutató jel a nagyobb méretű és keskenyebb 

korpuszú hárfa, a kétszeresen hajlított, ún. kengyelformájú trombita 

https://kmska.be/en/masterpiece
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(kiváltképp, ha ezek valamelyike tolótrombita), vagy épp a trombita és 

duplanádnyelves Schalmei párosítása (mint a későbbi, reneszánsz alta 

cappella hangszercsoportosulás két legfontosabb tagja). 

A hangszerek bemutatásánál fontos a hangszertörténeti kontextus 
felvázolása, hisz ebben  az összefüggés-mátrixban lehet csak helyesen 
elhelyezni és értelmezni a hangszereket. 

Hárfa 

A hárfa a középkor egyik legfontosabb és legelterjedtebb hangszere volt, 

és a középkori orgonával együtt a többszólamú játékra alkalmas 

legrégebbi hangszerek közé tartozott (Meer 1988, 20). Rendszeresen a 8-

9. századtól kezdődően találjuk meg a festményeken, rendszerint 

kisméretű változatban (kb. 70-80 cm), nagyon eltérő húrszámmal. 

Guillaume de Machaut a 14. században úgy nyilatkozott, hogy a hárfa a 

legjobb az összes halkhangú hangszertípus közül (Munrow 1976, 22). 

David Munrow, a korabeli hangszerek kutatója és újjáélesztője megjegyzi, 

hogy a későközépkori hárfások sajnálatos módon nem alakítottak ki a 

lantosokhoz és orgonistákhoz hasonló tabulatúrás jelölési rendszert, így 

sokkal kevesebbet tudunk a hangszerről, annak játéktechnikájáról és 

repertoárjáról. Az írásbeli feljegyzések egy gyors ujj-játékra épülő virtuóz 

játéktechnikára utalnak, és a nagyon tág szóló-repertoár – lejegyzés 

hiányában – a memorizálásra és improvizatív készségre támaszkodott 

(Munrow 1976, 22). A virtuozitás és a polifonikus játékmód irányába 

történ kísérletek ellenére a hangszer elsődleges szerepe – a többi korabeli 

hangszerhez hasonlóan – a dallamjátszás. 

A román stílusú kisméretű, robusztos középkori hárfa a 9. 

századtól ismert. Legelterjedtebb a mai szigetország (Írország, Skócia, 

Anglia) és a mai Franciaország területén volt. A korábbi századok kelta 

bárdjainak éneklési és hangszerjátszási hagyományát örökölték meg a 

középkori ír és wales-i kelta bárdok is, akik a 13. századig, Wales 

elfoglalásáig (I. Edward angol király által) kiváltságokkal és előjogokkal is 

rendelkeztek (ezt törölte el „Edward király, angol király”). Bár a hárfa 

angol közvetítéssel már a 9-10. században is átszivárgott az európai 

kontinensre, a bárdok az üldöztetés miatt Európa számos országába 

szétszóródtak a 13. század második felében, széles körben elterjesztve a 

hárfázás kultúráját (Darvas 1961, 158). Így, a trubadúrok, trouvérek és 

Minnesängerek egyik ismert hangszereként látjuk viszont.  

A középkor végén, a 14-15. századokban (Memling korában) a 

kisméretű, román stílusú hárfát egy könnyedebb, hosszabb, karcsúbb, 

egyenes oszlopú gótikus hárfa váltotta fel, mely főként a német 
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kultúrterületen lett közkedvelt. Ezzel a hangszertípussal találkozunk a 

németalföldi festők, s így Memling alkotásain is. 

A többszólamúság felvirágzásával, és a hangmódosítások gyakori 

alkalmazásának köszönhetően ez a későközépkori diatonikus hárfa egyre 

láthatóbban a háttérbe szorul. Amiképp a korábbi egyik legnépszerűbb és 

legjelentősebb pengetős hangszert, a lírát kiszorítja a középkori hárfa a 

használatból, azonképp a hárfát is kiszorítják a reneszánsz lantfélék és 

csembalófélék. Munrow szerint (1976, 21) rejtély marad, hogy a 

középkori, diatonikusan hangolt hangszerek meg tudtak-e szólaltatni 

játszás közben módosított hangokat. Feltételezések vannak, de Munrow 

szerint erre csekély lehetőség lehetett, és a korabeli ismert festmények 

sem utalnak rá egyáltalán (Munrow 1976, 74). A félhangot emelő 

húrkapcsolókat alkalmazó kampós hárfa – mely az ír népzenébe átterjedt, 

és él a mai napig – jóval későbbi, első ismert típusai a 17. századból valók. 

A reneszánsz hárfa csak kismértékben módosul a karcsúbb, gótikus 

későközépkori változathoz képest: mérete előbb kb. 1 méterre nő, majd a 

reneszánsz végére és barokk elejére 1,3–1,5 méterre, és húrjai száma 24-

26-nál állandósul (kb. három és fél oktáv hangterjedelem). A hangszer 

továbbra is diatonikus marad, játék közbeni áthangolási lehetőség nélkül 

– bár vannak egysoros, sőt kétsoros és háromsoros kromatikus 

hárfaváltozatok is: ez utóbbi lesz a tipikus barokk hárfatípus, az arpa 

doppia. 

Memling ezen az oltárfestményen egy német-gall típusú, 20-
húros gótikus hárfát ábrázol, nagyon precízen és pontosan. A 
hangszertörténészek és hangszerkészítők ki is emelik, hogy a festmény 
egy esetleges rekonstrukció elkészítésében pontos alapot jelenthet. 
Kiemelendő, hogy mind a húsz húrhoz megfeleltethető egy-egy 
hangolószeg, és a látható tartószegek elrendezése és húrokhoz 
kapcsolódása is talál. A festmény egyetlen kisebb hiányosságként – ami a 
lant esetében is észrevehető lesz – az említhető meg, hogy a húrok csupán 
a hangolószegek közepéig haladnak, de már az orsószerű rácsavarodást 
Memling nem ábrázolja (Montagu 2007-B, 512). A hárfának érdekessége 
a húrtartó szegek melletti, rezonátortestbe illesztett kis derékszögű faék, 
melyhez pendítéskor a rezonáló húr hozzáért, egy zümmögő-zsongó 
hanggal gazdagítva a lágy hangú hangszer hangját (Montagu 2007-B, 
512). 

Pszaltérium 

A pszaltérium a középkor ismert pengetős hangszere. Neve a görög 

psallein kifejezésből ered, mely pengetést jelent. Korabeli testvér-

hangszere a hasonló kinézetű dulcimer-cimbalom, melytől ekkor csupán 
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megszólaltatásában különbözik: ez utóbbit ugyanis ütővel szólaltattak 

meg (Munrow 1976, 23). A középkori pszaltérium a mai különféle népi 

citerafélék elődje. 

Kezdetben teljesen diatonikusan hangolták, később 

kromatikusan. Méretük és húrszámuk a középkor alatt végig nagyon 

változó volt. A keresztes háborúk alatt került át Európába Közel-Keletről, 

és rendszeresen a 12. századtól látható az európai ábrázolásokon. A 

tipikus középkori pszaltérium ívelt szárú, trapéz alakú  hangszer, de nem 

ritka a háromszög, négyzet vagy téglalap alakú hangszerváltozat sem. Már 

a középkori hangszeren is megjelennek az azonos hangra hangolt dupla- 

vagy tripla húrozások (húrkórusok), melyek egy erőteljesebb, áthatóbb 

hang elérését szolgálták. Húros társaihoz hasonlóan dallamhangszerként 

szolgált. 

Memling hangszere az elterjedt típusú, trapéz alakú, döntően 

ívelt szárú hangszer, négy rozettás hanglyukkal. A hangszer oldalsó 

pereme képezi a két hosszanti húrlábat, melyek között feszülnek a húrok. 

A hangolókulcsok a hangszer oldallapján vannak, ami egy nagyobb 

feszítéshez nyújt stabilitást. A képen jól kivehető, hogy az angyal lúdtoll-

szerű keskeny pengetőt tart a mutató és középső ujja között, azzal játssza 

a dallamot. A hangszert megfigyelve az első meglepő dolog a rengeteg húr. 

Memling hangszerén összesen 83 húrt találunk: 61 széltől szélig terjedő 

húrt, illetve 22 közbeiktatott, rövidebb húrt. A korszak hangszeréhez 

hasonlóan, vélhetően Memling is egy olyan hangszert tervezett lefesteni, 

melynek húrjai dupla vagy tripla húrkórusokba tömörülnek. Sajnálatos 

módon az ábrázolás a húrduplázásokat vagy húrtriplázásokat nem 

tükrözi, hisz nagyjából egyenlő távolságra vannak a festményen a 

hangszer húrjai. Ha spekulációkba bocsátkozunk, és a 61 húrt külön 

hangoknak vesszük, akkor egy teljesen kromatikus, öt oktávos hangszert 

kapunk. Ekkora ambitusú hangszer abban az időszakban nem létezett, és 

a relatív kis hangszertesten nehezen elképzelhető (konkrétabban: 

lehetetlen) ily húrsűrűségben a hangszerjáték. Valószínű, hogy a modellül 

szolgáló hangszeren dupla- és tripla húrkórusok voltak. Jeremy Montagu 

hangszertörténész kiemel még (2007-B, 505-506) két, nehezen 

értelmezhető részletet. Az egyik az, hogy a hangszer felső, szélesebb 

részén az oldalsó szárak egy rövid szakaszon teljesen párhuzamosak (nem 

trapézszerűen ferdék), mely következtében a 14, széltől szélig terjedő húr 

hossza (elméletileg) teljesen azonos. Nehezen elképzelhető, hogy ennyi 

húr esetében más lenne a húrvastagság vagy a húrfeszesség, ami a 

különböző hangmagasságokat eredményezhetné. A másik tisztázatlan 

részlet a 22 közbeiktatott húr kérdése. Jól kivehető a hangszertesten levő 
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22 húrtartó csap/szeg, ahonnan a húrok indulnak. A közbeiktatott húrok 

a mellettük levő hosszabb húrok méretének kb. 2/3-adát teszik ki. Ha 

azonos húrvastagságot és húrfeszességet feltételezünk, akkor a hosszabb 

húr kvintjére lehetett hangolva (a 2/3-os arány erre enged következtetni), 

mely egy mixtúrás hangzást eredményezhetett. Sokkal inkább 

valószínűsíthető, hogy vékonyabb húr lehetett, és oktávval magasabban 

duplázta, erősítette a hosszabb húr hangmagasságát, egy sajátos, fényes 

színezetet kölcsönözve a hangszernek. Montagu úgy véli (2007-B, 506-

507), hogy a dupla és tripla húrkórusok kialakításával használható és 

megszólaltatható hangszert kaphatunk. 

Kérdés marad, hogy egy ilyen kisméretű hangszeren, melynek 
oldallapja – az angyal kézfejméretéhez arányítva – kb. 35-40 cm, hogyan 
fér el két-három sorban 83 hangolószeg, és milyen tartóerővel bír. 
Ugyancsak kérdés, hogy mennyi időbe kerül a hangszer felhangolása 
(mégha a húrok kettős-hármas húrkórusokba is tömörülnek)? Ha a 
reneszánsz lantosokkal kapcsolatban epésen jegyezték meg, hogy 
hangszerhasználatuk idejének felét hangolással töltik, akkor mennyi időt 
vehetett (volna) el a pszaltérium-játékostól, míg egy 83-húros memlingi 
pszaltériumot (rendszeresen) felhangol? 

Lant 

A középkori Európában, a 9-10. századokban kétféle lanttípus volt 

ismeretes. Az egyik a középkor első szakaszában gyakoribb és ismertebb 

mandora, vagyis az ókori tambura-lanthoz hasonlatos kiskorpuszú, 

hosszúnyakú, 2-3 húros hangszer. A másik a később meghonosodó, 

nagyobb korpuszú, rövidebb, de szélesebb nyakú, 4-6 húrral (húrpárral) 

rendelkező, érintők nélküli, hátratört hangolófejű hangszer. A rövidebb 

nyakú lant (a későbbi nyugati lant őse), az arab ud, a 10. században jelenik 

meg D-Európában, az arab-mór támadásokat és a keresztes hadjáratokat 

követően. A 10-11. században már fellelhető számos spanyol és francia 

ábrázoláson, domborművön. A nyugati típusú nagyobb korpuszú, 

zömökebb nyakú, tört hangolófejű lant kb. a 13. századtól 

dokumentálható (Munrow 1976, 25). Ez a lanttípus többnyire négy 

húrpárral rendelkezett, és az udhoz hasonlóan kvárthangolású volt (pl.: 

c-f-a-d1). Többnyire más hangszerekkel együtt játszó dallamhangszer 

volt, ritkábban szólóhangszer, bár már ekkor is használták a szóló ének 

erősítésére, alátámasztására (Munrow 1976, 25). 

A hangszer előbb érintők nélküli, csupán a 15. századtól 

alkalmazzák rájuk az érintőket. Dallamhangszer-mivoltának bizonyítéka, 

hogy nem ujjakkal, hanem pengetővel szólaltatták meg. A kezdeti négy 

húrpár a 15. század második felére – Memling korára – öt húrkórusra 
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bővült, és a korábbi pengetővel való hangszerjátékot felváltotta az 

ujjakkal való pengetés. Ez vált alapfeltételévé annak, hogy polifon 

többszólamúságot is megvalósító szólóhangszer lehessen. Ekkor 

kezdődött a hangszer igazi fénykora, mely a 17. század végéig tartott. 

Az első fennmaradt lanttabulatúrák is a 15. századból valók: 

kezdetben csak kézzel írott tabulatúrák készültek, majd a 15-16. század 

fordulójától a Han- és Petrucci-féle kottanyomtatás elindulásától 

kezdődően, nyomtatásban is megjelentek.   

A 16. században hatkórusossá bővült a hangszer: a legmagasabb 

dallamhúr, a chantarelle azonban többnyire szimpla húr maradt. Később, 

a 17. századra akár 8-11 húrpárra is kibővülhetett. Ekképp válhatott a 

hangszer nemcsak szólistává, hanem a basszus-regisztert is magába 

foglaló continuo-hangszerré. A tipikus hatkórusos reneszánsz tenorlant 

hangolása már a tenor viola da gamba hangolásához volt hasonló: a 

húrokat kvártonként hangolták, kivéve a 3-4. húrpár közötti nagyterc-

hangolást, melyet már a 15. századtól alkalmaztak a hangszeren. 

A nájerai oltárkép lantján egyből feltűnik a nagyobb korpusz, a 

reneszánszra is jellemző rozetta, de az is, hogy nyaka nem túl széles: hat 

szimpla húr fut rajta, ami azért is furcsa, mert a két évszázaddal korábbi 

udtól kezdődően nem találunk szimpla húros lantot, azok mindig 

húrpárokban jelennek meg. A hangszer funkcióját és lehetőségeit egyből 

megsejteti velünk az a tény, hogy a lantot egy tollszerű pengetővel 

szólaltatja meg az angyal (hasonló a pengetési mód, akárcsak a 

pszaltériumnál: a mutató és középső ujjak között fogja a tollszárat, amit a 

hüvelykkel rögzít). Ez nyilvánvalóan a reneszánsz szólóhangszer előtti 

időre utal, amikor a lant kizárólag dallamhangszer volt. Észrevehető 

további hiányosság is, mint amilyen az érintők elhelyezésének 

helytelensége: a bundok egyenlő távolságra vannak egymástól a 

fogólapon, holott a hangolófejtől minél inkább eltávolodunk, a húrmércék 

annál közelebb kellene kerüljenek egymáshoz (Montagu  2007-B, 508). 

Montagu azonnal idézi Laurence Libin hangszerművész és 

hangszertörténész, a New York-i Metropolitan Museum of Arts 

kurátorának megállapítását, miszerint „It’s a painting, not a 

photograph!”: képzőművészeti alkotásként ne várjuk el a fényképszerű 

tökéletességet, ugyanis a festmény egy oltárképnek, és nem egy 

hangszerismereti traktátus illusztrációjának készült. 
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Fidula 

A fidula nagyon népszerű hangszere volt a korabeli Bruges-nek (is), és így 

a templomi ábrázolásoknak is. Elterjedtségét és népszerűségét jelzi, hogy 

a 12. századi Portico de la Gloria (Santiago de Compostela, Szent Jakab-

székesegyház) huszonnégy vénjének több mint fele a hegedű ősén, a 

fidulán és a rebeken játszik. Memling képein is nagyon gyakori. 

A nájerai oltárkép fidulája egy öthúros hangszer, két szimmetrikus, 

kecsesen hullámosított C-hanglyukkal, és a tipikus lapos 

kulcsszekrénnyel, melybe felülről becsavart kulcsok rögzítik és hangolják 

be a húrokat. Az angyal a korabeli hangszertartást alkalmazza, vagyis a 

fidulát a váll alatt, a mellkas felső oldalsó részének támasztva tartja. 

Találunk ugyan számos hangszertörténeti utalást vállon tartásra is, de ez 

csak később lesz általános, amikor a hangszerjáték nehézsége ezt a 

rögzítettebb hangszertartást megköveteli. A képen látható vonó mérsékelt 

ívelésű (a korábbi vonók nagy ívéhez képest), így a kápával kifeszített 

lószőr már közelebb került a bothoz, és jobban ellenőrizhetővé, 

kontrollálhatóvá tette a vonózást. A kép kiemeli a vonózó jobb kéz hüvelyk 

ujját, mely a szőrzet feszességét hivatott kontrollálni/változtatni játék 

közben. A képen jól kivehetők a viszonylag rövid fogólapra kötözött 

húrmércék is, melyek az 1300-as évektől kezdődően terjednek el széles 

körben a fidulákon. A memlingi fidulán hét húrmérce található, 

egymástól nagyjából egyenlő távolságra, ami a félhangtávot jelenti. 

Jeremy Montagu hangszertörténész szépséghibaként emeli ki (2007-B, 

510), hogy az első érintő nagyon közel, csupán negyedhangnyi távolságra 

van a nyeregtől. 

A memlingi fidula egyik érdekessége, hogy a húrtartó vége, és a 

fésűformájú húrláb is teljesen egyenes, így a húrok ugyanabban a 

vízszintes síkban helyezkednek el, megnehezítve, vagy egyes középső 

húrok esetében lehetetlenné téve a húr külön történő megszólaltatását. 

Megfigyelhető, hogy a húrok közül a legmélyebb húr (mely már nem a 

fogólap mellett haladó bourdon-húr) vastagabb a többinél, nyilvánvalóan 

az alaphang mélyebb változatának megszólaltatása érdekében. A középső 

húrok megszólaltatásakor azonban az egysíkú húrrendezés miatt 

óhatatlanul a dallam mellett a többi húr is megszólalt. A korabeli 

ábrázolásokra támaszkodva a hangszertörténet aláhúzza, hogy a 

későközépkori fidulán megszokott és gyakori az egyenes, lapos húrláb, 

mely kezdetben alacsony, majd idővel egyre magasabb lesz. Létezik 

ugyanakkor már ebben az időszakban is az enyhén ívelt húrláb. A húrok 

száma a kezdeti háromról négyre, majd ötre (ritkábban hatra) nő. A 13. 

századtól kezdődően gyakori, hogy a legmélyebb húr a fogólap mellett 
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futó bourdon-húr. Ez az alaphangot hozó basszushúr könnyen 

megszólaltatható mind vonóval, mind a bal kéz hüvelykujjának 

pengetésével (Munrow 1976, 29). A bourdon-húr alkalmazása a 14-15. 

századoktól folyamatosan visszaszorul, ezért Memling hangszerén az 

ötödik húr is már a fogólap fölött fut. 

A zenetörténeti feljegyzések és ismeretek megerősítik, hogy a trubadúrok, 

trouvèrek, jongleurök vagy vándorzenészek gyakran kísérték, erősítették 

éneküket a fidulájukkal. Christopher Page (1979, 77-98) és Linda Marie 

Zaerr (2012, 90-102) kutatók felhívják a figyelmet, hogy számos jelentős 

bizonyíték támasztja alá azt, hogy a későközépkorban, Itáliától 

Franciaországig és Angliáig közismert gyakorlat volt a fidulával történő 

saját énekkíséret, mely – az egyenes húrláb következtében – nem csupán 

egyszólamú dallamerősítést, hanem az alaphang és a kvint, a dallammal 

egyszerre történő megszólaltatását is jelentette. 

Hieronymus de Moravia domonkos-rendi szerzetes 1280 körül, Párizsban 

elkészített Tractatus de Musicajában bemutatja az akkori fidulát. 

Kiemeli, hogy a hangszer öthúros, és rendszerint ezek egyike bourdon-

húr. Az általa leírt három hangolási típusból az első kettőt idézzük: a) d-

G-g-d1-d1, és 2) d-G-g-d1-g1. Látható, hogy az öt húr tulajdonképpen két, 

egymással kvintrokonságban álló, különböző regiszterben megjelenő 

hang. Így, a húrok számának ellenére a fidula nem egy nagyambitusú 

dallamhangszer, hanem egy mérsékelt hangerjedelemben játszó, 

támasztó-erősítő hangszer. Zaerr ki is emeli (2012, 98), hogy ezek a 

hangolások valójában rávilágítanak arra, hogy tulajdonképpen – annak 

ellenére, hogy sokan a fidulajáték egyik legalapvetőbb szempontjként 

értékelik – nem is lényeges kérdés, hogy egyenes vagy mérsékelten ívelt 

volt-e a korabeli fidula húrtartó lába, hisz ilyen hangolással mindkettővel 

ugyanazt a típusú játékmódot alkalmazták: a dallamhangok mellett 

mindig megszólaltattak más húrokat is. Hogy pontosan hányat, az függött 

a vonótartástól, a vonótípustól, a lószőr kifeszítettségétől, és – némiképp 

– a húrtartó láb íveltségétől is. Hieronymus de Moravia a traktátusában 

már megemlíti a fidulán történő kettősfogás lehetőségét is, mely 

legtöbbször a párhuzamos kvárt- vagy kvintjátékot jelenti (Zaerr 2012, 

99). Ez az eljárás a Moravia-korabeli többszólamú vokális zenének, a 

párhuzamos orgánum-éneklésnek a sajátja, és a hangszerjáték is a vokális 

zene utánzásaként adaptálta játékmódjába. 

Idővel jelentősen megváltozott a hangolási mód, a húrtartó láb íveltsége, 
a húrok feszessége, a húrok egymáshoz viszonyított távolsága, a fogólap 
hossza, a hangolási mód (kulcsszekrény), a húrmércék alkalmazásának 
kérdése, a hangszertest felépítése és mérete, vagy akár a vonó kialakítása. 
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A reneszánsz, az a cappella éneklés dominanciája ellenére egyre ügyesebb 
és önállóbb hangszereket kívánt meg, főképp a világi tánczenében, de sok 
esetben az egyházi művek szólamainak erősítésében is. A változás 
gyorsaságát jelzi, hogy a barokk korszakra a hegedű, a maga 
tökéletességében állhatott a zenekari hegedűsök rendelkezésére. 

Tromba marina 

A tromba marina (Trumscheit) egy- vagy kéthúros vonós 

hangszer. Hangja a trombitához hasonlóan erős, rezes, innen a neve is. 

Első ábrázolásai a 12-13. századi francia területekről valók, és vélhetően a 

korabeli francia szövegekben felbukkanó monochorde d’archet (vonós 

monochord) kifejezés erre a hangszerre utalt. A 15. századtól kezdve 

elsősorban a német területeken levő apácakolostorokban használták a 

trombita helyettesítésére, mivel a kor erkölcse a nők számára tiltotta a 

fúvós hangszerek használatát. A 18. századig volt használatban, de soha 

sem jelentős vagy meghatározó hangszerként. 

A korai tromba marina rendszerint egy háromoldalú gúla, nyitott 

talprésszel (hangtölcsérrel), és a felső, elkeskenyedő részen a hangoló 

fejjel. Innen indulnak a húrok, mely végigfutnak a hangszertesten, és lent 

rögzülnek. A hosszú húr alá ékelt húrláb viszont szokatlanul 

aszimmetrikus, és csak az egyik talpa támaszkodik a tetőre, a másik 

csupán megközelíti azt. A húrláb úgy van kiegyensúlyozva, hogy vonózás 

közben, a hangrezgés következtében a lebegő húrtalp folyamatosan a 

tetőhöz csapódik, és – a trombitához hasonló – erős és recsegő hangot ad 

ki. A vonózás – a fidulától eltérően – a hangolófej és a balkéz-húrérintés 

között történik. A különböző hangmagasságokat itt nem a húr fogólapra 

történő rányomásával érik el, hanem a húr aránypontjainak érintésével. 

Ekképp, a hosszú, mély hangra hangolt húr különböző rezgési 

móduszainak, üveghangjainak megszólaltatásával jön létre a dallam. A 

korabeli trombitához hasonlóan, a tromba marina hangkészletét is a 

természetes felhangsor első pár hangja adja. A korai hangszer 120-150 cm 

hosszúságú volt, és az oldallapok vékonysága következtében súlyban 

viszonylag könnyű, így mellkasnak támasztva, felfelé-tartásban, egy 

kézzel is viszonylag könnyen tartható. Későbbi hangszertípus-variánsai 

mind hosszban, mint súlyban jelentősen megnövekedtek, ezért a földre 

támasztva szólaltatták meg. 

Memling a korai hangszertípust ábrázolja. Több korabeli ábrázoláson 

megtaláljuk ezt a hangszertartást (ilyen a himmelkroni egykori 

apácakolostor angyal-domborműve, vagy Hans Holbein egyik Haláltánc-

metszete), ezért – bármily furcsán is hat a képen – Memling korában nem 

volt szokatlan, és nem igényelt emberfeletti (vagy angyali) erőt, hogy 
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felfelé-tartásban lehessen megszólaltatni a hangszert. A 

hangszertörténészek valószínűsítik, hogy gyakran a hangszer fenti részét 

is megtámaszthatták, ugyanis a húrérintés és a könnyed kézcsúsztatás 

technikáját a stabilizált hangszertartás elősegítette. 

A memlingi hangszeren – a korabeli használathoz hasonlóan – két húr 

van: egy hosszabb és egy rövidebb. A mélyebb alaphangú, hosszabb húr 

biztosítja a magasabb felhangok megszólaltatásának lehetőségét, és 

ezáltal a dallamjátszást (az aszimmetrikus húrlábnak köszönhetően 

ennek a húrnak recsegő hangzása hasonlít a trombita érdes-fémes 

hangjára), míg a rövidebb húr a felhangsorból hiányzó, de a dallamokhoz 

szükséges hangok pótlását szolgálja. 

A memlingi hangszeren bejelölt hét érintési pont a hosszabb húr 3–16. 
felhangjainak megszólaltatását biztosítja, amit a második húr felhangsora 
egészíthet ki. A lanttal ellentétben, itt az aránypontok megfelelően vannak 
ábrázolva (Montagu 2007-B, 507). A hangaszertörténész(ek) fel is teszi(k) 
a kérdést (Montagu 2007-B, 508), hogy vajon Memling jobban ismerte 
ezt a hangszert, mint a lantot és a pszaltériumot, vagy a kép készítéséhez 
rendelkezésére álló hangszeres modell pontosabban felvilágosította? 
Tény, hogy szinte fénykép-hűségű az ábrázolás. 

Portatív orgona 

A középkori orgona fejlődésében egy meghatározó időszak a 12-14. 

századok. A kisebb méretű hangszereken kísérletezték ki mindazt, ami a 

nagyobb hangszer ugrásszerű fejlődésében tetten érhető. Ekkor 

alkalmazzák a hangok megszólaltatására a csúsztatott helyett a lefelé 

történő billentő mozgást, aminek hatására a sokkalta finomabb billentési 

technika a hangszerjátékot megkönnyítette és felgyorsította. Ebben az 

időben alakítják ki a korabeli billentyűzetet is, és ugyancsak a 13. század 

az, amikor a kétkezes játék is kialakul, elterjed (Munrow 1976, 15). A 

korábbi csúsztatható botok betűkkel történő felcímkézéséből alakul ki az 

újabb, modernebb hangszer lejegyzési módja, a tabulatúrás írásmód is, 

aminek köszönhetően a hangszer lehetőségeiről is többet tud a 

hangszertörténet. A hangszer virtuózabb játékmódja a 14. század 

folyamán alakult ki (Munrow 1976, 15-16). 

A portatív vagy organetto a 13-16. századok széles körben elterjedt 

hangszere volt. Írásos feljegyzésekben már a 11. században is fellelhető, 

de csupán a 13. századtól lesz elterjedt. Fejlődésének csúcspontja épp 

Memling kora, majd a 16. századtól fokozatosan eltűnik (Meer 1988, 24). 

Előbb diatonikus hangszer volt, de a 14. század során – a kor igényeinek 

megfelelően – kromatikus hangszerré alakították. A templomi nagy 

orgona mellett – mely a portatívtól ugyan átvette a billentyűzet-
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kialakítást, de még jó ideig nehezebben kezelhető hangszer maradt – a 

portatív orgona elsődleges szerepköre a világi zenében volt tetten érhető: 

ünnepélyek, táncmulatságok kedvelt hangszere volt. Népszerűségének 

köszönhetően válik gyakran ábrázolttá, és így kerül az angyali karok 

hangszeregyüttesébe is. A két típus között volt a pozitív orgona, mely 

mind az egyházi, mind a világi zenében helyet kapott (Munrow 1976, 16). 

A memlingi portatívon jól kivehető az egyszemélyes hangszerhasználat: 

bal kéz fújtat, jobb kéz a billentyűzeten játszik. A nagy orgona és a pozitív 

orgona kétkezes billentyűjátékával ellentétben, a portatív orgona 

„egykezes” billentyűjátéka is jelzi a hangszer kizárólagos dallamjátszó 

funkcióját. Memling oltárképén a hangszer billentyűzetének csak a vége 

látszik, de ez is elegendő, hogy észre lehessen venni, hogy nem a mai 

megszokott lapos, egymás melletti billentyűk vannak a hangszeren (mely 

billentyűtípus már Memling korában is egy bő százada ismert volt – lásd 

az említett 1432-es Eyck-festmény orgonáját), hanem a korábbi típusú, 

sokkal kezdetlegesebb kialakítású, T-alakú nyomógombos billentyűzetet. 

Memling több mint tíz festményen ábrázolta a portatív orgonát, és 

érdemes megvizsgálni a többi festmény hangszereit is, melyeken más 

szögből, jobban kivehetően ábrázolja a billentyűzetet. Így például a Szűz 

Mária a gyermek Jézussal a rózsakertben (1490 körül, Alte Pinakothek, 

München), a Szent Katalin eljegyzése (1474-79 között, régi Szent János-

kórház, Bruges), vagy a Donne-triptichon (1480 körül, National Gallery, 

London) festményeken jól látszik az, ami a néjerai oltárképen csak alig: a 

kétsoros, kromatikus billentyűzet. 

A nájerai oltárkép hangszerén a legszembetűnőbb a sípok sorozata. Ezek 

két párhuzamos sorban helyezkednek el, soronként 16 síppal, páronként 

azonos magasságban. Kellemes, bár szokatlan a mai szemnek, hogy mind 

a 32 síp átmérője azonos: nincsenek keskenyebb és szélesebb sípok a 

magasabb és mélyebb hangok megszólaltatására (ez ugyanakkor előny is 

a sípkészítéskor), hanem a különböző hangmagasságot a sípok változó 

hossza adja. Memling portatív-ábrázolásai közül ez a legtöbb síppal 

rendelkező hangszer. Óhatatlanul is feltesszük a kérdést: miért egyforma 

hosszúak a nájerai oltárkép hangszerének síppárjai (legalábbis fent)? Ha 

azt feltételezzük, hogy a síppár ugyanarra a hangra volt hangolva, és egy 

regiszterkapcsoló segítségével a halkabb-hangosabb játékhoz egy vagy két 

sípot kapcsoltak a billentyűzethez, akkor a láthatóan kromatikus 

billentyűzetű hangszer 16 hangja egy decima ambitust fedhetett le. Ha a 

kromatikus portatív minden sípja külön hangmagasságra volt 

behangolva, a 32 kromatikus hang bő két és fél oktávos hangterjedelmet 

jelenthetett. Az első elképzelés, azonos hangra hangolt síppárok, két dolog 
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miatt tűnik kevésbé valószínűnek: egyrészt, mert a duplasípos játék 

kétszeres levegőt igényel (egy amúgy is kis fújtatóból), másrészt, mert 

más memlingi portatív-ábrázolásokon megfigyelhetünk kevesebb sípú, de 

két oktáv körüli hangterjedelemmel rendelkező kromatikus billentyűzetet 

(mint például a Szent János oltárképen is, ahol több mint két oktávos 

kromatikus billentyűzet látható). 

Mivel a hangszerkészítők az esztétikai szempontokat is mindig figyelembe 
vették (jelen esetben a síppár-magasság esetében is ezt sejthetjük), 
feltételezhetjük, hogy Memling egy olyan bő kétoktáv-hangterjedelmű, 
kromatikus síprendszert ábrázolt, melynek síppárjai fent azonos 
magasságúak, viszont az alsó, kívülről nem látható résznél tetten érhető a 
síphossz-különbség. Biztosat állítani nem tudunk, így több egyéb 
kérdéshez hasonlóan, ez is nyitott marad.  

Schalmei 

A középkori Schalmei – korabeli feljegyzések tükrében –, a kettős 

nádnyelves megszólaltatásának köszönhetően egy erőteljes hangzású 

hangszer volt. Nem véletlen, hogy a hangszert, majd később a 

hangszercsaládot a szabadtéri zenélésben, a tánczenében, sőt, a 

harcászatban is megtaláljuk (Baines 2012-A, 113). Közkedveltségének 

köszönhetően, a 16. századra az egyik leggyakrabban használt fafúvós 

hangszerré vált. Marin Mersenne még az 1636-os Harmonie Universelle 

traktátusában is kiemeli, hogy a Schalmei szólaltatja meg a trombita 

mellett a leghangosabb, legerőteljesebb hangot. Ennek köszönhetően 

kerül a hangszer a reneszánsz alta cappella (alta musica) 

hangszercsoportba, a rézfúvós hangszerek mellé. A zajos, hangos 

hangszerektől kezdetben ódzkodó egyházi zene a 14-15. századokban 

fogadta be igazán a Schalmeit és a rézfúvósokat (Baines 2012-B, 98). A 

hangszer egyre elterjedtebbé vált, mígnem a 16. század egyik 

leggyakrabban használt fúvós hangszerévé vált. 

A hangszer – számos húros pengetős hangszerhez hasonlóan – a mór 

támadásoknak és a keresztes hadjáratoknak betudhatóan került be 

Európába a 12. század folyamán, és először a spanyol területeken terjedt 

el (Meer 1899, 42 és Munrow 1976, 8). Az európai Schalmei a 13-14. 

századokra már eltávolodott keleti társainak kinézetétől és számos típusa 

alakult ki. Mérsékelt hangterjedelme miatt alakították ki a különböző 

méretű és hangfekvésű hangszereket (így alakult ki a négy-öt tagból álló 

hangszercsalád), mely a reneszánsz idejére consort-hangszerré vált: a 

hangszercsalád tagjaival homogén consortot, más hangszerekkel együtt 

heterogén consortot alkotott. Ettől kezdődően találkozunk a Schalmei 

megnevezés mellett a Pommer, a Bombarde megnevezésekkel is, melyek 
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a mélyebb fekvésű hangszertípusra utalnak. A hangszercsaládként 

magasan játszó, diszkant változata a barokk oboa elődje. 

A nájerai oltárképen megjelenő hangszer egy diszkant Schalmei. 
Memling ábrázolása pontos, precíz. A fúvóka melletti pirouette hiányzik 
ugyan, de előfordulhat, hogy ez a modell-hangszeren sem szerepelt, 
ugyanis – elterjedtsége ellenére – hiányozhatott is. Korabeli fafúvós 
társaihoz hasonlóan az egy darabból készült hangszer elülső oldalán hét 
hanglyukat, a hátoldalon egy hüvelyklyukat találunk. A lyukak 
elhelyezésével kapcsolatban Jeremy Montagu kiemeli (2007-B, 510), 
hogy az elülső lyukak mind az ábrázolt hangszer felső felén helyezkednek 
el (ami kissé szokatlan, bár több korabeli példa is van erre), viszont 
felrója, hogy a kisujj-lyuk a többivel egy vonalban helyezkedik el, és nem 
a kézfej anatómiájához igazodva kissé oldalt. A középkorban gyakran 
találjuk az oldalsó kisujj-lyukat tükörben, a másik oldalon is duplázva, 
hisz ekkor még a hangszerestől függött, hogy melyik kezét helyezi felül, 
melyiket alul – a nem használt lyukat viasszal betömték. A hangszertest 
furata kónikus, folyamatos kúpszerű szélesedéssel, végén kis tölcsérrel, 
mely a Schalmei erős hangját még harsányabbá teszi. A hangszer 
elődeinél nem ritka a még szélesebb tölcsér, melyet sokszor fémből 
készítettek. Átütő hangjának köszönhetően kerül Memling festményén is 
a trombita mellé, annak fafúvós párjaként. De mivel a Schalmei egy 
virtuóz hangszer volt, vizsgáljuk meg, miképp lehetett méltó szólamtársa 
a mellette álló clareta-trombita. 

Trombiták 

A triptichon számomra legizgalmasabb kérdése – ami miatt jelen 

tanulmány is megszületett –, hogy Memling a 15. század legvégén milyen 

rézfúvós hangszereket ábrázol. A hangszertörténészek között éles vita 

alakult ki arról, hogy a három trombita (két clareta-trombita, vagyis a 

kétszeresen hajlított, ún. kengyelformájú trombita és egy busine-

trombita, vagyis egyenes-trombita) között van-e úgynevezett 

tolótrombita (tromba da tirarsi, trompette de menestrel), vagy 

mindegyik csak egyetlen alaphang felhangjait felhasználva formálhatja 

meg a dallamot (ha egyáltalán lehet szó dallamról a pár felhangot 

megszólaltatni tudó, inkább jelző szereppel bíró hangszer esetében). A 

tolótrombita ugyanis az a fajta hangszer „lenne”, melynél csőhüvelyben 

történő csúsztatással – csőhosszabbítással vagy csőrövidítéssel – 

változtatni lehet az alaphangot, és ezáltal a ráépülő felhangsor hangjaival 

igényesebb dallamalkotást lehetne megvalósítani. Csakhogy egyetlen 

ilyen típusú korabeli hangszer sem maradt az utókorra, mely tényszerűen 

bizonyíthatná akkori létezését (Baines 2012-B, 94). Ismert tény, hogy az 

1480-as években már a harsonaszerű U-alakú kettős csőcsúsztatás széles 
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körben ismert és alkalmazott volt (a korabeli Sackbut révén), tehát 

elméletileg a szimpla tolótrombita nem kellen kérdés legyen. A gond csak 

ott van, hogy több ismert és neves hangszertörténész a tolótrombitát, 

mint hangszert kérdőjelezi meg. A legerősebb támadás talán Peter 

Downey The Renaissance Slide Trumpet: Fact or Fiction (lásd Downey 

1984) című tanulmánya. Azt véleményezi, hogy a természetes 

egyenestrombita (busine) és az U-alakú, kettős csőcsúsztatású Sackbut 

között nincs átmenet, nincs köztes lépcső, és a szimpla tolótrombitára 

semmi igazoló bizonyíték nincs az ábrázolásokon kívül, melyek akár 

többféleképpen is értelmezhetők. Ross Duffin, választanulmányában 

(Duffin 1989) pontról pontra cáfolni vagy újraértelmezni igyekszik a 

Downey-féle állításokat és vádakat. 

Számomra a legérdekesebb Jeremy Montagu hangszertörténész 

véleménye (2007-B, 516-517), mely óvatosan közelíti meg a vitatott témát. 

Nem foglal határozottan állást sem egyik, sem másik változat mellett: a 

vizsgált memlingi triptichon esetében hosszas értelmezést követően 

inkább valószínűtlennek tartja a tolótrombita jelenlétét, de az Utolsó 

ítélet triptichon kapcsán felvillantja a tolótrombita használatának 

lehetőségét. Anthony Baines egy teljes alfejezetet szentel a reneszánszkori 

tolótrombitának (2012-B, 94-107), kiemelve, hogy minden vita ellenére 

már Sebastian Virdung az 1511-es, majd Martin Agricola az 1529-es 

hangszerismereti traktátusban a tolótrombitát magától értetődőnek 

tekintették. 

Egy 2020-2021-es projekt azt célozta meg, hogy az Antwerpeni 
Szépművészeti Múzeumban restaurált triptichon hangszereit 
áttanulmányozva rekonstruálják és megszólaltatják őket. Az idén meg is 
jelent a Paradisi Porte – Hans Memling’s Angelic Concert CD-je, melyen 
a memlingi hangszerekkel korabeli – főként – egyházi muzsikát 
szólaltatnak meg. A tudományos vita apropóján megkerestem Geert van 
der Heide hangszerkészítőt, aki a trombitákat keltette életre. Konklúziója 
az volt, hogy a kép alapján lehet pro és kontra is érvelni, viszont a kor 
hangszeres zenéje többet követelt a hangszertől, mint amit az egy 
alaphangú természetes hangszer, az akkor kihasználható felhangsora 
révén nyújtani tudott. Kiemelve, hogy az ő döntése inkább gyakorlati, 
semmint tudományosan megalapozott, ő beépítette a tolómechanizmus a 
memlingi hangszer csőrendszerbe. Több vélemény is kiemeli (pl. Baines 
2012-B, 107), hogy a Schalmei párosításában csak olyan hangszer tudott 
igazi partner lenni, amelyik a tolómechanizmust is igénybe vette. Így a 
legtöbben egyetértenek abban, hogy legalább a bal szárnyon megfestett 
clareta-trombita tolótrombita (érdekes, hogy a fúvóka fogása eltér a 
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másik kettőtől), még ha a jobb szárnyon levő busine és clareta trombiták 
nem is. 

Kitekintés 

Memling hangszerábrázolásai egy hiteles és színes összefoglaló képet 

nyújtanak a 15. század végi jelentősebb hangszerekről, melyek a későbbi 

századok forradalmasításainak köszönhetően a klasszikus 

hangszeregyüttesek és zenekarok nélkülözhetetlen hangszerei lesznek. 

Kérdés, hogy tudnak-e, vagy tudnának-e a nájerai oltárképen 

szereplő zenélő angyalok egy későközépkori vagy korareneszánsz 

consortot alakítva együtt játszani? Mivel a hangszerek között egyesek halk 

hangszerek, mások hangosak, így valószínű, hogy ebben a felállásban és 

hangszerarányban ezek csak a képen szerepelhetnek egymás mellett. 

Ellenben, ha belegondolunk a kor tipikus, váltakozó, antifonális ének- és 

hangszerjáték-módjába (lásd a velencei iskola coro spezzati alkalmazási 

módot), akkor már lehetőségét látjuk annak, hogy a hangos és halk 

hangszerpárosítású csoportok egy művön belül váltakozva 

megjelenjenek. 

Végezetül egy kérdésfelvetés. A középkori és reneszánsz 

templomábrázolások olyan kortárs hangszereket mutattak be, melyekkel 

az emberek mind a templomban, mind a hétköznapi életben nap mint nap 

találkoztak (a fejedelmi paloták hangszerjátékosaitól a mesterdalnokogig, 

a vásári jongleuröktől a falusi tánczenészig). Vajon milyen lenne ez a 

gyakorlat ma? Milyen lenne, ha a most készített templomi oltárképeken 

kortárs hangszereket adnának a képzőművészek a zenélő angyalok 

kezébe? 
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