Gépek zenéje. Adalékok az elektronikus zene el6torténetéhez

(1900-1930) - elméletek, kompoziciok, hangszerek1
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Bevezetés

Experimentalis zene - Cage és utokora cimii miivében Michael Nyman a kovetkezOképp

kommentalja a konyvben targyalni kivant zenei iranyzat torténeti elézményeit Osszefoglalo fejezet
sziikségességét:
,Ugy tiinik, az experimentalis zene egészen spontan modon jelent meg a korai Gtvenes években,
linearis torténetiség nélkiil, anélkiil tehat, hogy egy hosszu fejlédési vonal betet6zddése lett volna.
Mégis hiba lenne azt sugallni, hogy torténeti hattér nélkiil jott 1étre. Sok korai 20. szdzadi zeneszerz6
sajatos attitlidje és technikdja - anélkiil, hogy kozvetleniil befolyasolta volna az experimentalis zenét -
parhuzamat nyujtja, vagy megeldlegezi azokat a koncepciokat és modszereket, amelyeket az
experimentalis zeneszerzok fejlesztettek ki az elmult 20 évben.”2

Kiilonés, de Nyman szavai az elmult 6tven év zeneszerzésének egy madsik meghatdrozé
zséanerére: az elektronikus zenére nézve ugyancsak helytallonak bizonyulnak, ezért egyfajta mottoul is
szolgéalhatnak egy olyan dolgozat szdmara, amely az elektronikus zene el6torténetének bemutatisara
torekszik.

Persze nyomban felvetddik a kérdés: mit tekinthetiink: egyaltalan az elektronikus zene
eldtorténetének, és honnantdl szdmithatjuk e kompozicids modszer ,,rendes” torténetét? A két kérdés
koziil a mésodik latszik egyszeriibben megvalaszolhatonak: ,,Elektronikus zene 1953 ota 1étezik. Hans
Hartmannak, a kolni Westdeutscher Rundfunk intenddnsanak koszonhet6, hogy Herbert Eimert
vezetésével elektronikus zenei stiidio alakult” - olvashatjuk a miifaj és egyben az egész zenei avantgard
egyik legnagyobb uttérdjének szamitd6 Karlheinz Stockhausen egyik esszéjébe.3 Stockhausen
kijelentését nem vonhatjuk kétségbe, am fontos megjegyezniink, hogy a fentebb idézett szovegben a

manapsag altalanosabb értelemben hasznalatos fogalommal szemben a szerzo az elektronikus eszk6zok
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bevonasaval torténd zeneszerzés egy konkrét tipusara, a mult szazad Otvenes éveitdl kezdddden
els6sorban Németorszdgban megjelend un. elektronische Musikra gondol, ami nem keverendd Ossze a
musique concrete vele teljesen azonos idében létrejovo, francia illetdségli iranyzatdval. A musique
concréte, avagy konkrét zene szintén a korai elektronikus zene egy valfaja, mig azonban az
elektronische Musik az akusztikai események kizarolag elektronikus tton torténd eldallitasara
koncentral, addig a musique concréte ,konkrét” hang és zajobjektumokat hasznal, melyeket a
természetbdl, a mindennapokbdl, vagy akar a zene mas teriileteirdl kdlesondz. Ezeket az objektumokat
hangszalagra rogzitik, elektroakusztikai eszkozokkel megvaltoztatjdk, majd Osszeillesztik és egy
konkrét zenemiivé érlelik.4 A konkrét zene kdzpontja a francia radio és tévé mellett miikodod, Pierre
Schaeffer és Pierre Henry altal iranyitott Groupe de Recherche de Musique Concreéte volt Parizsban.

Az elektronikus zene kezdeteinek 1953-ra torténd datdlasa tehat kérdésessé valik, féleg ha
figyelembe vessziik, hogy Parizsban mar 1949-ben feljegyezhetiink concert de bruit néven elhiresiilt
eseményeket, melyeken Schaeffer és tarsai elsd izben prezentaltak legujabb elektronikus kisérleteiket.5
A prioritas kérdésének eldontése nem e tanulméany feladata. Ugyanakkor tobb mint fél évszazad
tavlatabol immar jol lathato, hogy a kezdetekkor elkiiloniild két iranyzat egyarant nagy hatassal volt a
digitalis zene mdra uralkodova érett diszciplindjanak tovabbi fejlédésére.

De mely zene- és kultartorténeti, netalan technikatdrténeti események azok, amelyekbdl az
elébb emlitett német és francia iskolak kindhettek, utjara inditva a zenei elektronika azota is tartd
diadalmenetét? Milyen elméletek, zenemilivek ¢és hangszerek sziilettek, melyek eldkészitették az
Otvenes évek attorését, s igy - taldn nem thlzas ezt allitani - a 21. szdzadi zenekultra eldhirndkeivé
valtak?

Az elektronikus zene -el6torténete tekintetében a kutatok tobbsége meglepden azonos
allaspontra helyezkedik. Ez részben a viszonylag szegényes forrasanyagra vezethetd vissza,
ugyanakkor a szemléletmodok hasonldsagai egyfajta ,,hagyomany” meglétére engednek kdvetkeztetni,
amely tilnyomodan a miivészi zene mezsgyéjérdl szarmazé példak, illetve az dtvenes évek két iskoléja
altal hivatkozott eléképek alapjan igyekszik a torténetet megkonstrualni. Abban mindenki egyetérteni
latszik, hogy dr. Thaddeus Cahill Dynamophonja6 az elsé olyan hangszer, amely fontosnak
bizonyulhat a zenei elektronika eldrelépése szempontjabol. Az 1897-ben szabadalmaztatott, majd

1906-ban szélesebb nyilvanossag eldtt is bemutatott Dynamophonnal korabbi emlékekre csak kevesen
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hivatkoznak, s ha hivatkoznak is, tilnyomorészt olyan technikatdrténeti jdonsdgokat emlitenek,
amelyek mar a 19. szdzadban jelezték az elektronika alapvetden 20. szézadi jelenségének fobb fejlodési
vonalait. Igy némelyiitt Fourier hangszintézissel kapcsolatos, illetve Hermann von Helmholtz
akusztikai kutatdsaira, Edison fonografjara vagy Hermann Hollerith lyukkartya-kisérleteire torténnek
utalasok7, masok viszont a color-music 1869-t6] ir6dd eseményeit is az elektronikus zene
elétorténetéhez soroljak.8 A kép teljesebbé tételét megeélzo efféle torekvések azonban legfeljebb két
évtizeddel nyujtjak meg azt a fejlédési sort, amely eldkésziteni latszik a zenei elektronika Gtvenes-
hatvanas években bekdvetkezd attorését.

Amennyiben elfogadjuk, hogy Cahill kétszaz tonnds szerkezetétdl kezdddden beszélhetiink
elektronikus zenérdl, ugy egyértelmiinek tiinhet, hogy a Dynamophon 1étrejottét els6ként tidvozld mi,
Ferruccio Busoni Vazlatok a zenemiivészet 0j esztétikdjahoz cimii, nyomtatdsban elészoér 1906-ban
megjelent konyvecskéje nyitja a zenemiivészet technikai megujhodasat koveteld teoretikus munkak
sorat. A témaban késziilt nagyobb 1élegzetii, dsszefoglaldé munkék és kisebb tanulmanyok egyarant
Busonit nevezik meg a gépek altal befolyasolt zene gondolatdnak sziiléatyjaként, mellette pedig
elsésorban a futuristak tevékenységében és Edgard Varése bizonyos kijelentéseiben latjak az
elektronikdahoz vezetd ut elsd legfontosabb elméleti allomasait.

Amilyen kézenfekvOnek bizonyul az elméletek szintjén minden olyan kezdeményezést
feljegyezniink, amely gépek bevonasa, 01j, nem-hagyomanyos hangszerek 1étrehozésa, illetve az akkori
modern technologia adta lehetdségek kihasznalasa mellett kardoskodik, a konkrét zenemiivek és
hangszerek tekintetében a kutaté mar korantsem érezhet ugyanekkora magabiztossagot. A kiillonbozo
alkotoi végtermékek ugyanis egymassal egy id6ben, alkalmasint nagyon eltéré eszkdzokkel reagaltak a
kor ujszeri technikai kihivésaira és az ezzel parhuzamosan végbemend tarsadalmi valtozasokra: gépek
¢s emberek mindennapossa valo kapcsolatara. Bizonyos miivekkel és hangszerekkel kapcsolatban a
szakirodalom ennek ellenére szokatlan konszenzust mutat. Nemcsak Cahill élvezi a torténészek toretlen
bizalmat, de Luigi Russolo zajhangszerei, Thermen professzor hires Thereminje vagy Igor
Sztravinszkij és Edgard Varese a szazad elsé évtizedeiben alkotott néhany kompozicidja is allando
szerepldje az elOtorténetnek. Nem egyértelmli azonban, hogy mennyiben kell szamolnunk példaul
olyan komponistakkal, akik hagyomanyos zenei eszkdzokkel ugyan, de a modern nagyvarosok zajat

komponaltak miiveikbe, és legalabb ugyanilyen kérdéses a nemegyszer fejlett technikat, elektronikat
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alkalmazo fényorgonak és zongorak helye is a torténetben, hogy csak ezt a két példat emlitsiik. Az
elektronikus zene el6torténetét bemutatdé tanulmany mar csak az elébb emlitett nehézségekbdl
kifolyolag sem torekedhet teljességre. Ezért a kovetkezOkben inkdbb a 20. szazad elsé harom
¢vtizedében felbukkand ama perspektivakat és gyakorlatban is megvaldsuldo koncepciokat kivanom
attekinteni, melyek a leginkabb tartosnak bizonyultak, a masodik vilaghabortt kdvetden is éreztették
hatasukat, s nemcsak az avantgard miivészi zene kiilonds oldalhajtisaira, jelesiil az elektronische
Musikra, és a konkrét zenére voltak nagy hatassal, de korunk digitalis zenekulturajanak szemsz6gébdl

sem elhanyagolhatoak.

Elméleti munkak - Busoni, Schonberg, Schillinger

A kovetkezd fejezet azokat a teoretikus megnyilatkozasokat igyekszik 6sszegytijteni, amelyek
kovetelései és problémafelvetései mar a mult szazad elején jelezték a zenemiivészet megnovekedett
igényét az elektronikus eszk6zok és gépek hasznalatara.

Koziiliik is elséként Ferruccio Busoni hires, az egész eurdpai zenei modernitds szempontjabol
megkeriilhetetlen, Vazlatok a zenemiivészet 0j esztétikajahoz (1906) cimii munkajat kell kiemelniink,
amelyet - mint azt a bevezetdben is jeleztiik - a legkorabbi olyan irasos miiként tartanak szamon, amely
koranak zenemiivészetével szemben tdmasztott szamos elvardsa kozt az elektronikus hangszerek
létrehozasat és a hang mesterséges atalakitdsat is megnevezi. Busoni forradalmi hangvételi konyve,
azaltal hogy elsdként kovetelte nyiltan a tradicionalis zenefelfogas atértékelését, és ennek érdekében
sok progressziv javaslattal is el6allt, a modernitas ¢éledez6 koreiben Londontdl Szentpétervarig nagy
visszhangra talalt és az expresszionistak, szimbolistak, futuristak, a masodik Bécsi Iskola vagy éppen a
zenei elektronika eléhirndkei szdmdara egyarant alapmtvé valt. A ,mert alkotni annyit tesz, mint
semmibdl teremteni”9 eszméje barmely kisérletezd kedvii komponistat felbatorithatott ujabb és jabb
Otletek és modszerek kidolgozasara. Az elektronikus zene legkorabbi hivei és késdbbi torténetiroi
szamara a Vazlatok két szoveghelye valhatott igazan fontossa. Az egyik a zenemiivészet maradisagat, a
konvencidkhoz valo gorcsos ragaszkodast a tradicionalis hangszerek korlatozottsagaban latja:

»Ha a zene le kell, hogy vesse a konvencidkat, formuldkat, mint egy kikopott ruhat, hogy
gyonyorli mezitelenségében pompazzon, ennek elsdsorban a mi hangszereink alljak az utjat. A
hangszerek kotve vannak hangterjedelmiikh6z, hangzasi modjukhoz, ennek kiviteli lehetdségeihez és

ez szaz bilinccsel koti meg az alkotni vagyo kezeit. A komponista minden szabad szarnyalasi kisérlete
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hidbavalo; a legtjabb partiturdkban, vagy akar a legkdzelebbi jovo partitiraiban szintén belebotiunk a
klarinétok, trombonok, hegediik untig ismert sajatsagaiba...” 10

A masik szovegrészlet Thaddeus Cahill Dynamophonjanak emlitése miatt jelentds:

Bz az amerikai terjedelmes szerkezetet taldlt fel...(a) Dynamophon, egy kiilonleges elektromos
szerkezet, tudomanyosan tokéletes zenei hangok eldallitdsara, mely lehetévé teszi, hogy elektromos
aramot atvaltoztasson pontosan kiszamitott és valtozhatatlan szdmu rezgéssé. Minthogy a
hangmagassag a rezgések szamatol fiigg és a szerkezet minden kivant szamra ,,beallithat6”, az oktav
végtelen fokra valod beosztdsa egy egyszerli emeltyiivel torténik, mely egy kvadrans mutatojaval van
Osszefiiggésben.” 11

Cahill ,hangszerét” Busoni els6sorban amiatt iidvozli, mert a ,tokéletes”, tehat gépi
eszk6zokkel manipulalhatd zenei hang eldallitasanak lehetdségét kivanja megteremteni, emellett pedig
az oktav félhangnal kisebb intervallumokra torténd felosztasaval kacérkodik és igy 0j, a hagyoményos
eurdpai hangrendszer és hangszerek altal nem ismert hangokkal kivanja gazdagitani a meglévo
hangkészletet. Ez utobbi torekvés tokéletesen egybecseng Busoni harmad-, illetve hatodhangokkal
kapcsolatos felvetéseivel, illetve az altala igy felfedezett szaztizenharom skaldval, melyek nagy része
csak elméletben létezett.

Busoni kortarsa, az Uj zene megteremtésében nem kisebb érdemekkel biiszkélkedhetd Arnold
Schénberg, illetve legfontosabb elméleti miive, a Harmonielehre (Osszhangzattan) szintén rendszerint
felbukkan az elektronikus zene (eld)torténeti Osszefoglaldiban. A bécsi mester elsdsorban a
Klangfarbenmelodie elméletével valhatott o6tven évvel kés6bb hivatkozasi ponttd. A
Klangfarbenmelodie mogott rejld gondolatot, nevezetesen, hogy két hangszin viszonyat
meghatarozhatja egy olyan logika, amely hasonlit a hangmagassag-valtozas alapjat képezé logikahoz, a
hangszintetizalads késdbbi eredményei bdségesen igazoltdk. Elképzeléseit Schonberg gyakorlatban is
kiprobalta: az op. 16-0s sorozat Farben cimii tétele a hangzatok szin €s szovetbeli valtozasait hasznélta
fol az artikulaci6 elsédleges eszkozeként.

Egy évtizeddel késObb ugyan, de az orosz szarmazasu Joseph Schillinger nagynevii német
elédeihez feltinben hasonld kovetelésekkel allt el6. A zeneszerzoként és elméletiroként egyarant
jeleskedd Schillinger mar 1918-ban elektronikus elveken miikodd uj hangszereket javasolt, s vélhetden
nagy lelkesedéssel fogadta honfitarsa, Lev Tyermen 1921-ben vildgszenzacionak szamitd

instrumentumat, amit akkor még tyermenvoksz néven ismertek. Mi sem bizonyitja ezt jobban,
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minthogy az egy csapasra messzifoldon ismertté valt fizikust az Egyesiilt Allamokba is elkisérte, s ott -
az RCA manufaktira megbizasabol - részt vett a szerkezet tovabbfejlesztésében, s6t 1929-ben zenekari
miuvet is komponalt a thereminre, Airphonic Suite for RCA Theremin and Orchestra cimmel.12
Schillinger 1931-ben a sokat sejtetd Electricity, a Musical Liberator cimmel egy tanulmanyt is
publikdlt a Modern Music folydirat hasabjain, amelyben azt bizonygatta, hogy a zenemiivészet
fejlédése teljesen parallel a technologiai folyamatokkal. A cikk Busonihoz hasonldéan a hangszerek

korlatozottsagaban latta az el6adok és zeneszerzok elé gordiild legnagyobb akadalyt.13

A futurizmus esztétikaja

Elsdsorban a totalitarius ideologidkkal valod szoros érintkezése okan, a futurizmus miivészeti
iranyzatat manapsag erds kétkedés, illetve ellenérzés Ovezi. E tanulméany keretein belill mégis
érdemben kell foglalkoznunk az - elsdsorban olasz - futuristakkal, mert a kutatas mai allasa szerint a
Filippo Tomasso Marinetti vezette mozgalom, illetve annak zeneeszménye az elektronikus zene
legfontosabb eldképei kozé tartozik.

Az elsé vilaghabort eldtt megjelend miivészeti mozgalmak koziil talan a futurizmus képviselte
a legradikalisabb, az akadémiai miivészeteszményt legerdteljesebben tadmadod  esztétikai
muvészetfilozofiai allaspontot. A futurista miivészek figyelmiik kozéppontjaba koruk technikai csodait,
a gépeket allitottak. Ugy tartottdk, hogy a miivészet és a valdsag kodzott huzédo falak immaron csak
ugy rombolhatdak le, ha a miivészet emberképe jelentésen megvaltozik. Hittek benne, hogy nincsenek
alapvetd kiilonbségek az emberi agy és a gépek kozott, a gépeket irdnyitdé ember a gépekhez
hasonlatosan viselkedik, tehat érzelmek nélkiili, kegyetlen és akaratos, olyasvalaki, aki mindig rideg
célszeriiséggel, gyorsasaggal €s pontossaggal végzi feladatait. 14 Tradicio €s torténet nélkiili miivészetet
koveteltek, melynek alkotéi félretolva minden konvenciét és normdt, a legmélyebb belsd
meggy6z0désbal teremtik a jovot megénekld miiveiket.15

A futuristdk sokszor irraciondlisnak ¢€s szélsOségesnek tetszd gondolatai foként elméleti
muvekben kulminalédtak, de a modernitdis mas nagyszabasu koncepcidihoz hasonlatosan a
gyakorlatban ennek joval kevesebb latszata volt. Nem véletleniil jegyzi meg az irdnyzat egyik kivald

kutat6ja, Enrico Fubini, hogy a futurizmus csupadn masodsorban volt tényleges miivészeti mozgalom,
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¢és futuristanak lenni pusztan annyit jelentett, mint futurista retorikdval interpretalni kiilonféle etikai,
esztétikai és politikai allaspontokatl6, valamint a ,,jovo”, illetve a ,technika szdzadanak”17
hivészavaival tdmadni a késéromantika €s pozitivizmus uralta ,,hagyomanyos” vilagszemlé¢letet.

A 20. szdzad ugyanakkor megmutatta, hogy a futuristdk jovenddlései, illetve kovetelései
egyaltalan nem alaptalanok, hiszen a technika rohamos fejlddése csakhamar a miivészetet is utolérte. A
futurista kialtvanyokat, melyekbdl 1909 és 1944 kozott nem kevesebb, mint szazhetvendt (1) latott
napvilagot, 18 a ra kovetkezo évtizedekben miivészek és nem miivészek egyarant eldszeretettel olvastak
¢s idézték.

Noha az imént az 1909-es esztenddt jeloltiik meg e kidltvanyok kiindulopontjaként, bizonyos
feltételezések szerint a futurizmus torténete egészen 1905-ig, Giovanni Papini Crepuscolo dei Filosofi
(A filozofia alkonya) cimii miivének megjelenéséig visszavezethetd, amit szerzdje a futurista filozofia
esszéjének nevez.19

Papinit kdvetden az els6é futurista kidltvany valoban 1909-ben, egész pontosan 1909. februar
11-én latta meg a napvilagot: F. T. Marinetti ugyanis ekkor irta meg az egész mozgalom
alapitoleveleként tisztelt, Fondazione e manifesto del futurismo (A futurizmus megalapitdsa és
kidltvanya) cimen a parizsi Le Figaro nevii lapban megjelent manifesztumat. A futurizmus itt
lefektetett alapelvei kozott mar azok a progressziv gondolatok is jelen vannak, melyek a nemsokara
megsziileto futurista zenei irasok gerincét is alkotjak:

,»3. Mi a kihivd mozgast, a lazas almatlansagot, a futdlépést magasztaljuk.

4. Megallapitjuk, hogy a vilag nagyszeriisége 0j szépséggel gazdagodott: a sebesség szépségével. (...)
10. Le akarjuk rombolni a muzeumokat, a konyvtarakat, az akadémidk minden fajtajat, harcolni
akarunk az erkoOlcsoskddés, a némozgalom és minden megalkuvo vagy hasznos hitvanysag,
ellentmondas ellen.

11. Megénekeljiik a fegyvergyarak és vad villamos holdaktol megvilagitott hajogyarak vibralo éjszakai
tiizét; a moho allomasokat, melyek fiistolgd kigyodkat nyelnek el; a csavart filistjiik szalan felhdkre
fiiggesztett mithelyeket; a hidakat; a kalandos gézhajokat, melyek a latohatart kémlelik, a széles keblii

lokomotivokat...”20

1 Uo, 26-27. p.
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' Mark A. Radice: ,, Futurismo: Its Origins, Context, Repertory and Influence. In: The Musical Quarterly, Vol. 73, No. 1.
(1989), 2. p.

2 1dézi: Szabo: i. m. 14-15. p.



Az akadémiaellenesség és a gépmitosz fentebb mar emlitett tételei a 3. és 4. pontban Ujabb elvekkel
gazdagodnak: a jovo felé toretlen haladast jelképezd futdlépéssel és allandd mozgassal, a sebesség
ezzel szoros Osszefiiggésben allo, de a gépek felértékelddésétdl sem fliggetlenithetd metaforajaval. A
tizes években sorra megjelend alapitd €s az Un. technikai kialtvanyok az egyes miivészeti agakra
vonatkozoan fogalmaztdk meg kozel azonos doktrindk mentén szervezddd esztétikajukat.
Felsorolasukra és elemzésiikre itt nincs lehetdség. Jelezze csupan két cim, hogy milyen elveket
tarthattak valamennyi miivészetre vonatkozoan elengedhetetlennek: La splendore geometrico e
meccanico e la sensibilita numerica (A gépies és mértani ragyogas €s a szamszeri érzékenység), illetve

La nouva religion-morale della velocitd (Kialtvany a sebesség 0j vallasarol).

A futurista zeneeszmény: Pratella és Russolo

Gyujto hangvételti szonoklataival és kidltvanyaival Marinetti elsdsorban festoket és irdkat
mozgositott a ,,j0vé megidézésének” érdekében. A tobbek kozt Carlo Carra, Umberto Boccioni,
Giocomo Balla vagy Gino Severini neveivel fémjelzett futurista csoport ugyanakkor két, a zene irant
elkotelezett miivészt is a soraiban, tudhatott, Francesco Balilla Pratella és Luigi Russolo személyében.
Kettejiik koziil valgjaban csak Pratella volt igazi muzsikus, mig a tetteiben és koveteléseiben egyarant
radikalisabb Russolo foként festonek tartotta magat, annak ellenére, hogy késdbb mindenki 6benne
latta meg a futurista zene elsé szamu zaszlovivojét.

M¢égsem szabad megfeledkezniink a konzervativabb nézeteket vallo Pratella munkassagarol
sem, mar csak azért sem, mert a futurista zene két meghatarozo kidltvanya javarészt az 6
fogalmazvanya, s a Marinetti-kér zeneszerzdjeként neve szamos futurista mualkotassal is
Osszefiiggésbe hozhato.

Pratella 1911-ben (masokszerint 1910-ben) adta kdzre a Manifesto dei musicisti futuristit (A
futurista zene manifesztuma), melyben els6ésorban a feltorekvd ifjisaghoz fordult, és a
tradicionalizmustol valé megszabadulasra, tehat az ,impotencia melegagyanak” mindsitett
hagyomanyos zenei intézményektdl (konzervatoriumok, akadémidk, zeneiskoldk) valé elforduldsra
biztatta a fiatal zeneszerzoket. A ldzadas szellemét furcsamdd Pietro Mascagniban (!) latta
megtestesiilni, mondvan az elsé vilaghaborit megel6zd korszak komponistai koziil 6 volt az egyetlen,
akinek volt ereje és batorsaga szembemenni a hagyomannyal, a régi zenét védelmezdé kiadokkal és a
szintén maradi kozonséggel szemben.

A Mascagni és a jovo zenéjét koveteld kijelentések kozott fesziild ellentmondast a szerzd az
alig egy honappal késdbb megjelend, Un. technikai kidltvanyba (Manifesto tecnico della musica

futurista) is atmentette és a ,,multtal” valo erészakos szakitds helyett mar a kialtvany bevezetdjében



Palestrinat, Bachot, Beethovent és Wagnert méltatta futurista szerzOként. Persze a zenetorténet e nagy
muzsikusai elsGsorban legitimacios eszkozként szolgaltak a zenei nyelv altala kovetelt megujitasahoz:
a konszonancia és disszonancia kozotti hatarok elmosasahoz, a dallam és harmonia szintéziséhez, a mar
Busoni (illetve Cahill) altal felvetett mikrointervallumok bevezetéséhez, a tradiciondlis formdk és
ritmusok zsenialis, miivész altali legydzéséhez.21 A szdzadfordulds zenei modernitds mas iskoléival is
korrelalo efféle elképzelései mellett a technikai manifesztum - az elektronikus zene szempontjabdl -
legmesszebbre mutatd tervei a ,,gépek uralméanak és az elektromossag gydztes birodalméanak™22
eljovetelét készitettek eld: az utolsd bekezdések az ipari lizemek, vonatok, dcednjardk, pancélhajok,
autok és repiilok hangjanak/zajanak zenébe torténd atiiltetésérdl abrandoznak.23

Eme abrandok megvalositdsara nem egészen két évvel késébb, Luigi Russolo 1913. marcius 15-
¢én, L'arte dei Rumori (A zajok miivészete) cimen megjelent kialtvanyaban mar konkrét javaslatokkal
allt el6. A Pratellanak irott nyilt levél formajaban megfogalmazott essz¢ méltan tekinthetd a gépzene
elsd igazan jelentdés dokumentumanak: a kidltvany hatdsara hangszerek €s zenemiivek egész sora latta

meg a napvilagot.

A mii abbol a felismerésbdl taplalkozik, hogy a zenei hang idegen és fiiggetlen az élettdl, csak
onmagéért létezik, s mindamellett, hogy ezen sajatossagaibol kifolyolag egy érinthetetlen és szentként
tisztelt fantdziavilagot teremt, hallgatdsa a korban mar semmiféle Gjdonsaggal nem szolgdl a zene
befogadoi szamara. Russolo szerint ezért ,,a zenei hangok birodalmanak™ gazdagitdsa nem tiir tovabbi
halogatast. A szerz6 ennek egyetlen lehetdségét a zajok szerepének atértékelésében ¢és a

zenemilvészetbe torténd integracidjaban latja, mondvan csak igy rombolhatoak le az élet és a miivészet

2! Fubini: i. m. 28-30. p.

22 1dézi: Fubini: i. m. 30. p.

3 A gépek ,,zenéjének” gondolata minden bizonnyal nem Pratellatél, hanem Marinettit3l szdrmazik, késébbi memoérjaban
maga Pratella is ugy emlékezett, hogy az utolsé passzusokat Marinetti fiizte irasahoz — utdlag, lasd: Rodney J. Payton: The
Mousic of Futurism: Concerts and Polemics. In: The Musical Quarterly, Vol. 62, No. 1. (Jan. 1976), 28. p.
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kozott huzodo falak. A zajok miivészetének érdeme, hogy kisérletet tesz a zajok - hanghatasuk és
ritmikai sajatossagaik alapjan torténd - rendszerezésére is, a Russolo altal megalmodott, eladdig sosem
hallott és latott ,,hangszerek™ alkotta zajzenekar pedig nem csupan a zajok imitacidjara szoritkozik,
hanem a tobb tizezer lehetséges robaj és zorej preciz megkiilonboztetésével, illetve gépek altali

manipulalasaval merében 1) miialkotasok megszolaltatasat célozza meg.

Edgard Varése

A futuristdk vivmanyai a modernitds koreiben rovid idé alatt népszertivé valtak, am ezzel
parhuzamosan a futurizmus egyfajta szitokszova is inflaloédott: tulzottan radikdlisnak mindsitett
milveinek és nézeteinek koszonhetden Sztravinszkijtél Schonbergen at Szkrjabinig az 0j zene
megannyi jeles képviseldjét nevezték futuristanak. A konzervativok ilyesfajta vadaskodasai Busonit is
utolérték, aki mellesleg lelkesedett a futuristakért, esszét is irt Futurizmus a zenében cimmel, melyben
a futurista manifesztumok legtobb pontjardl elismerden nyilatkozott.24A Busoni tanai irdnt
elkdtelezett25, am a futuristakat nemegyszer ¢les kritikaval illetd francia-amerikai komponista, Edgard
Varése olasz kollégai¢hoz sok szempontbdl hasonld kovetkeztetésekre jutott a zenei anyag megujitasat
illetden, s mar 1916-ban, a New York Telegraphnak adott interjujaban a zenei ABC gazdagitasat26, uj
hangszerek létrehozasat és a zenészek hangmérnokokkel torténd egylittmikodését szorgalmazta. Abbol
a felismerésbdl kiindulva, hogy a hagyomanyos nagyzenekar egyes hangszercsoportjai nem képesek a
lehetséges hangszinek ¢és regiszterek Osszességének visszaadasara, Varése sajatos esztétikai és
kompozicioés problémafelvetésekkel rukkolt eld, melyek nemegyszer még évtizedekig nem taldltak
kielégitd megoldasra. A zeneszerz0 legmerészebb gondolatai egyfeldl a zenei hang fizikai
sajatossagainak megvaltoztatasa7, illetve - ezzel szoros Osszefiiggésben - a zenei elektronika adta
lehetéségek lehetd legteljesebb kiakndzasa koriil forogtak. Varése a hangok hagyoményos, egyhangu
ismétlésekre ¢és szimmetridkra ¢éptild ritmikai formainak moddositdsdra torekedett, melyek
meggy6zOdése szerint éppugy akadalyozzak az oktav félhangoknal kisebb intervallumokra torténd
megkiilonboztetéssel vald leszdmolads mellett Varése véleménye abban is taldlkozott a futuristak

vilagképével, hogy koranak legfobb ismérvét a sebesség és szintézis eszményében fedezte fel.28 Hogy

** Payton: i. m. 26-28. p.

» Manning: i. m. 7. p.

*%pl. a hangszinek szerepének mar Schonberg altal felvetett Gjraértelmezésével.
2" Erre kés6bb az ,organised sound” terminust alkalmazta.

% Jean-Yves Bosseur: Der Futurismus und das Werk von Edgard Varése. In: Otto Kolleritsch (szerk.): i. m. 45. p.
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a futuristak zenei kisérleteirdl mégis tobb izben elitélden nyilatkozott, annak hatterében az allhat, hogy
6 mindvégig szigoriian a miivészi zene hatarain beliil kivant megmaradni.

Nem a mindennapi ¢let visszaadasanak szdndéka, hanem a zenei anyagban rejld lehetOségek
kitagitasanak miivészi igénye vezérelte az 0j hangforrdsok, hangkeltd eszkozok létrehozasara tett
javaslataiban is. René Bertrand elektrotechnikussal valé 1913-as taldlkozédsat kovetden mindinkébb
vildgossa valt szamara, hogy a technika adta 1j lehetdségek kiaknazasara csak zeneszerzok és
foglalkoztatta egy olyan hangszer, helyesebben hangok eldallitasara alkalmas gép kidolgozéasa, amely
képes barmilyen frekvencidju hangot megszoélaltatni, kovetkezésképp a regiszterek hallatlanul széles
spektrumat tarja a zeneszerzo elé, és az oktav ujszerl felosztasaival tetszéleges skalak Osszeallitasara
alkalmas. ,Feltalaloja” szerint egy ilyen gép segitségével a hangszinek finomhangolasa,
hangkombinacidk 1étrehozasa, szokatlan hangintenzitisok és egymastol fliggetlen ritmusképletek
kidolgozésa is lehetdvé valt volna.29Ugyancsak az elektronika segitségét igényelte a francia mester
ama célkitlizése is, hogy egy adott hangot ugyanazon a hangmagassagon végtelen hosszusaggal legyen
képes megszolaltatni. E gondolat gyakorlati megvalositasa még sokaig (Stockhausen Studien, illetve a
belga Henri Poosseur Séismogramme cimii, 6tvenes években sziiletett darabjaiig) varatott magara,
csakugy, mint a hangfelvétel miialkotasban vald alkalmazhatosaganak elészor szintén Varése altal
felvetett Otlete. Talan kevesen feltételeznék, hogy valakiben mar az els6 vilaghdborua idején (1916/17)
megfogalmazodtak a felvétel sebességének Onkényes szabdlyozasara, a kiilonbozo felvételek
egymasra-jatszhatosdgara vagy éppen a zenei anyag visszafelé torténd lejatszdsara vonatkozd
gondolatok!30

A technika Ujdonsiilt csodai iranti lelkesedés Varése zenemiiveiben csak joval késobb kdszont
vissza. A huszas-harmincas években keletkezett olyan alapvetd miivek, mint az Ionisation (1930-33)
vagy a Hyperprism (1922-23) sajatos, kiilonleges hangforrasokat is magaban foglalé zenekarkezelési
megoldasai mégis a kor technikai kihivasaira adott egyfajta valaszként értékelhetéek, ezért a

késobbiekben érdemes rajuk visszatérniink.

29

Uo. 48. p.
3 Jegyezziik meg ugyanakkor, hogy a hangrogzités korszerlisodését kivetéen, a hiiszas évektél egyre tobben kisérleteztek
hangfelvételekkel miiveikben. Elég e tekintetben csak Darius Milhaud-ra, vagy Paul Hindemithre gondolnunk.
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A zenei fizikalizmus 31

A fizikalista nézetek 20. szazadban bekdvetkezd zenetudoményos felértékelddése latszolag csak
tavolrdl tartozik az elektronikus zenei fejlédést elokészité mozzanatok sordba. Ha azonban figyelembe
vessziik, hogy a zene fizikai tényezdinek eldtérbe keriilése az eddig targyalt szerzok mindegyikénél
megfigyelhetd, indokoltta valik roviden sz6lni arrdl a fordulatrél, ami a 19. szdzad végétdl, 20. szdzad
elejétél kezddédden a zenei gondolkodésban végbement.32 A zenei modernitds elsd Osszefoglald
torténeti munkai33 mar szdmolnak azzal a szemléletmdd-valtassal, ahogyan a zeneszerzok, és a
zenetudosok figyelme a zene keltette érzelmi folyamatokrol fokozatosan a zene még megformazatlan,
konttrok nélkiili, értelmi és tartalmi konnotacioktol mentes, elemi egységeire terel0dott.

A zene fizikai Osszetevoi €és az akusztikai jelenségek mind alaposabb természettudomanyos
vizsgalata alapvetden valtoztatta meg a kompozicios problémafelvetések természetét. A kérdés egyre
inkabb az lett, hogy miképpen lehetséges befolyasolni a hangzo anyag fizikai tulajdonsagait, majd ,,a
természet torvényei” helyébe eldre meghatarozott, spekulativ szabalyszeriiségeket 1éptetni.34

A valaszra a masodik vilaghabori utanig kellett varni, amikor is nyilvanvaldva valt, hogy a
zenei anyag feletti kontroll teljes egészében csak az elektronika eszkdzeivel valosithatd meg.35 Ezért
allithatjuk, hogy a zene fizikalista szemléletmddjatol egyenes ut vezetett az elektronikus zene felé, mert
egészen a kozelmultig az elektronika nem mint végcél, hanem mint a zenei tér és id6 meghdditasdhoz

szlikséges segédeszkdz volt jelen a zenetdrténetben.

,Gépzene” a 20. szazad els6 harmadaban

Most, miutan szamba vettilkk azokat a 20. szazad els6 harmadaban sziiletett irasos és szobeli
megnyilatkozasokat, melyeket az elektronikus zenekultura kialakulasahoz vezetd ut legelsé fontos
allomasaiként tartanak szdmon, kiséreljiik meg 6sszegytijteni, hogy mely egykort zenemiivek lehetnek
azok, melyek kompozicios vagy esztétikai problémafelvetései alkalmasint a mai napig relevansnak
bizonyulnak, mikor elektronikus vagy digitalis zenérdl beszéliink. Persze adodik a korantsem
egyszerlien megvalaszolhat6 kérdés, hogy mit is tekinthetiink az elektronikus zenére nézvést is relevans

problémafelvetésnek, azaz milyen tematikus kategoridk mentén rendezhetdek 6ssze azok a zenemiivek,

3! A fizikalizmus néven ismert allaspont hétterében az a tudomanyfilozéfiai meggy6z6dés all, hogy minden jelenség leirhatd
¢s magyarazhato a fizika nyelvén. Rudolf Carnap: 4 fizikai nyelv mint a tudomdny egyetemes nyelve. In: Laki Janos (szerk.):
Tudomanyfilozofia, Budapest, 1998, Osiris, 47. p.

3 A fordulat” nyoméan megsziileté uj miivészetszemléletet Peter Vujica talalo fogalméaval physikalische Asthetiknek is
nevezhetjiik, 1asd: U.: Vorformen einer physikalischen Asthetik. In: Kolleritsch (szerk.), i. m. 21. p.

33 pl. Paul Bekker: Organische und mechaniche Musik. Leipzig, 1928, Deutsche-Verlags-Anstalt, vagy Hans Mersmann:
Die Moderne Musik seit der Romantik. Potsdam, 1929, Akademische Verlagsgesellschatft.

3 Friedrich Neumann: Physikalismus in der Musiktheorie. In: Acta Musicologica, Vol. 41, Fasc. 1/2. 1969, 87-90. p.

35 Herbert Eimert: Elektronische Musik. In: Die Reihe 1, Wien-Ziirich-London, 1955, 13. p.
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melyek a zenei elektronika elétorténetéhez tartdzhatnak. Figyelembe kell venniink ugyanis, hogy a
Busonitdl Varése-ig iveld rovid idészakban alig sziilettek az elektronikat gyakorlatban is alkalmazé
miualkotasok, joval tobb viszont az olyan zenék szdma, melyek hagyomanyos eszkdzeik dacara hatasos
¢s atgondolt imitacidjat nyujtjak a legkiilonfélébb masinaknak és azok kisérdzajanak.36 A fentebb
emlitett Edgard Varése vagy a korai 20. szazad egy masik extravagans szerzdje, az amerikai Charles
Ives példaul nem tartotta helyesnek a futuristak altal kovetelt zajhangszerek hasznalatat37, mégis
¢lénken érdeklodtek a zajok és szokatlan hanghatdsok kompozicios elrendezése irant. S ha mar a
futuristak szdba jottek: még ha sokan csodaltdk is Russolo elkésziilt zajhangszereit, a rajtuk felcsendiild
,kompoziciok” mar korantsem arattak ekkora sikert. De szdmos példa van a forditottjara is: egy
koraban sikeres és elismert zenemi aktudlis kudarcat nem egyszer a benne alkalmazott technikai
apparatus tokéletlensége vagy hatastalansaga okozta.38

Kérdéses tovabba olyan szerzdk helye a torténetben, mint Eric Satie, aki tobb miivében eldre
megadott id6hosszusagokkal, nem fejlédd ritmikai struktirdkkal, gépies ismétlésekkel dolgozott,
Vexations vagy a Vieux Séquins et Vielles Cuirasses cimii darabjai nyoman pedig a zenei monotonitas,
vagy a loop-technika eléfutaranak tekinthet639, a Jean Cocteau-val ¢s Pablo Picassoval kozosen
készitett Parade autddudakat és irdgépet is felvonultatd szinpadi zenéje pedig csaknem egykoru a
futuristdk megjelenésével (1916-1919).

Az elektronikus zene el6torténete kapcsan leggyakrabban emlegetett zenemiivek ko6zos
nevezdje leginkabb a gépélményben, illetve a zajok Ujszerii zenei értelmezésében ragadhaté meg. Ha
ebbdl indulunk ki, akkor ismételten a futuristak keriilnek kozéppontba, akik zajkompozicidikkal mar
1913-ban felhivtdk magukra a figyelmet. Az els6 nem-hivatalos zajkoncert 1913. junius 2-an,
Modenaban zajlott le, a Storchi Szinhazban, ahol tobb mint kétezer ember figyelte, amint Luigi
Russolo ¢és {itéshangszereken kozremiikodd baratja, Ugo Piatti prezentalta a frissen elkésziilt
zajhangszereket. A koncerten elhangzott miivek jegyzéke nem maradt fenn40, a két honappal késobb,

1913. augusztus 11-én, a mildndi Vords Hazban megtartott zajkoncert miisora azonban igen: Russolo

% A milt szdzad els6 felének azon kezdeményezéseirSl, melyek a gép-élményt tartalmilag igyekeztek zenemiivekben
megjeleniteni, nem tartozik e dolgozat szorosan vett tematikajiba. Erdemes ugyanakkor néhany miicimet megemliteniink,
melyek ebben az idiomaban sziilettek, s a korszellem - technikailag progresszivebb kortarsaiknal - nem kevésbé hiteles
lenyomataiként értékelhetéek: Alexander Moszolov: Az iizem,; Herbert Inch: Answers to a Questionnaire, Leo Ornstein:
Suicide in an Airplane; George Antheil: The Airplane; Arthur Honegger: Pacific 231.

7 Wolf Rosenberg: Phonetische Dichtung und Sprachkomposition — Aspekte des Russischen Futurismus. In: Kolleritsch
(szerk.): i. m. 52. p.

¥ Ld. Alekszandr Szkrjabin Prometheuséban a fényszolamok megjelenitésének problémajat.

% Nyman: i. m. 79-82. p.

0 bar azt tudni lehet, hogy ekkor mutatta be Russolo scoppiatore nevii hangszerét, amely egy bels6 égésii motor hangjat
tudja utanozni. Payton: i. m. 39. p.
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maga vezényelte kilenc kiilonbozé zajhangszerre irott miiveit, Automobilok ¢és repiil6k taldlkozasa,
Egy véaros ébredése, Ebédidd a kaszind teraszan, illetve a Csetepaté az oazisban cimmel.41 Russolo
zenekara (harom duda, kettd berregd, egy menydorgd, kettd sipold, kettd susogd, kettd kotyogo, egy
sivito, egy fujtatd, egy gurgulazo) akképpen volt 6sszedllitva, hogy az altala felvetett hat zorejkategoria
mindegyikének eleget tegyen, tehat a 1. tompa dorrenések, 2. sipold-sziszegd hangok, 3. csikorgas,
surlddas, szakitas, 4. gurgulazo, csilingeld, csoszogd hangok, 5. fémek, fak, kovek hangjai, 6. emberek
¢s allatok hangjai42 egyszerre lehessenek jelen a kompozicidban. A futurista zene masik jelentds
képviseldje, Balilla Pratella miivei koziil az Aviatore Dro (1914) cimii szerzeményt tartjak a legtdbben
szamon, amelyben a szerz6 - Russolo hatidsara - a hagyomdnyos zenekart robbandomotorral és
berregdkkel egészitette ki. A futurizmus két vezetd muzsikusa mogé hamarosan mas ifju szerzok is
felsorakoztak. Koztiik volt Silvio Mix, akinek Coctail cimi balettjét Parizsban is sikerrel mutattak be,
¢és Otto Respighi tanitvdnya, a mara szinte teljesen elfeledett Franco Casavola, aki La Danza dell'elica
(Csavarok tanca) cimii balettjében szélgépet és robbandmotort is alkalmazott.43

A futuristak zajhangszerei nem arattak osztatlan sikert, de az eurdpai modernitas vezetd
Sztravinszkij, Darious Milhaud vagy Arthur Honegger nevét emlitjiik.44Harmojuk kozil az a
Sztravinszkij kertilt a legkozvetlenebb kapcsolatba a futurista szerzékkel, akit mar 1920-ban a gépi
ritmusok feltalalojaként és elsé alkalmazojaként tartottak szamon.45 Az orosz komponista 1915-ben,
Milanoban személyesen is taldlkozott Marinettivei, Pratellaval és Russoloval46, Szergej Gyagilev, a
modern tdncmiivészet egyik legnagyobb mestere, Sztravinszkij akkori kenyéraddja ugyanis a Liturgia
32 ciml késziild szinpadi miive apropojan Marinettivel kivant egyiittmiikodni. Gyagilev a darab
késziilése kozben fantasztikus otletekkel allt eld, melyek megvalositdsa Sztravinszkijre vart. Robert
Crafttal folytatott késdbbi beszélgetéseiben a komponista Gyagilev egy 1915. marcius 8-an keltezett
levelére hivatkozik, melyben a koreografus a kovetkezdképpen ir:

,,Csond nincs €s nem is létezhet. A tdnc mozgatd eleme ezért nem is a zene, hanem a zaj, amivel
a filiink harmonikusan telitédik... A flilink nem kellene, hogy érzékelje a harmonikus kapcsolatok
valtakozasat - az egyik hang csupan a masik mellett jelenik meg, s 0sszekapcsolddik vele, azaz nincs

felismerhetd ritmus, mert a hangnak sem a kezdetét, sem a végét nem hallani. Elképzelhetdk a

*I Russolo, i. m. 14. p.

“2 Uo. 10. p.

* Reginald Smith Brindle: The New Musik: The Avant-Garde since 1945. London, 1975, 14. p.
* Hans Ulrich Humpert: Elektronische Musik. Mainz, 1965, 22, p.

4 Paul Rosenfeld: Musical Portraits, New York, 1920, 191. p.

* Payton: i.m. 28. p.
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kovetkezd hangszerek: harangok szovetbe vagy mas anyagba burkolva, eolhdrfa, guzldk, szirénak,
edényfeddk stb.”47

Gyagilev ,futurista” vizioi korantsem voltak egyediilalloak a korszakban. Egyre tobb olyan
zenemi sziiletett, amelyek a hagyomdnyos nagyzenekari hangzést kiilonféle zajkeltd eszkozokkel
gazdagitottdk. Milhaud Les Choéphores cimii darabjaban példaul ostorok, sipok és kalapacsok is
hallatszanak a hangjukat, a brazil szirmazasu komponista, Heitor Villa-Lobos Suite Suggestive-jében a
metronom tinik fel ©6nall6 hangszerként, mig George Antheil Ballet Mécanique cimii hires
szerzeményét a tiz zongora tarsasagaban megszolalo autddudakra, repiildgép-propellerekre, fiirészekre
¢s tillékre komponalta.48

Kiilon emlitést kell tenniink Edgard Varése két miivérdl, amelyek a szazad elsd harmadaban
talan a legerdteljesebben képviselték a zajok €s hangok kombinacioira épiild uj kompoziciés modellt. A
két szoban forgd darab koziil a Hyperprism a korabbi 1923-as New York-1 bemutatojat maga Varése
vezényelte, oridsi botrany kozepette. A kritikusok altal apokaliptikus orditasnak, allatkerti tlizriadonak
vagy a legzeneietlenebb zenének49 mindsitett szerzemény partitraja igencsak szokatlan
hangszerelésrol tanuskodik: a fuvola, pikolo, klarinét, valamint harom kiirt, két trombita és két harsona
alkotta flvoskart iitdhangszerek egész armadédja egésziti ki. A kisdob, a triangulum és a nagydob
mellett egy indiai dob, tamburin, kinai cintanyér, iill6, ostor, két kinai faronk, maracas (rumbacsorgd),
nagymaracas, csengettylik és sziréna is szerepelt az {itOsszekcioban. Tobbségbe keriiltek tehat a
meghatarozhatatlan hangmagasaggal bir6 hangforrasok, a szerzé és hallgatok figyelmét a hangszinek
¢s hangzasok megsokszorozodott kombinécios lehetdségeire irdnyitva at. Ez a kompozicids otlet aztan
tiz évvel késobb, az Ionisationban teljesedett ki, melyben Stockhausen az elso, teljességgel a zaj koré
zenemuvet tisztelte,50 hiszen azaltal, hogy Varése kizardlag titdhangszerekbdl és zajkeltd eszkdzokbol
épitette zenekarat, sikeriilt barmilyen hagyomanyos hangkozfolyamat felépiilését kikiiszobdlnie.

Mint azt fentebb emlitettilk, Varése vetette fel a hangfelvételek zenei alkalmazhatdsagénak
lehetdségét is. Az Otlet megvaldsitdsdhoz azonban mégsem 6, hanem - tdle fliggetleniil - Darius
Milhaud és Percy Graigner latott hozza eldészor. Milhaud felfedezvén, hogy a felvétel sebességét
megvaltoztatva a zenei anyagnak nemcsak a hangmagassaga, de az akusztikai karaktere is jelentdsen
megvaltozik, 1922-t8l kezdédden szamos kisérletet végzett hangfelvételekkel, s kutatasai eredményeit

igyekezett néhany zenemiivébe is beépiteni. Ugyancsak a huszas évek masodik feiétdl, a német

7 1dézi: Igor Sztravinszkij: Az elektronikus zenérdl. In: Fabian Imre: i. m. 212-213. p.

8 Charles W. Hughes: Music and Machines. In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 5. Issue 1, 1946, 33. p.
* Humperth: i.m. 111. p.

% A Construction in Metal Cage-miivel egyetemben, In: Stockhausen: i. m. 204. p.
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zeneszerzO ¢€s teoretikus, Paul Hindemith és baratja, Ernst Toch Berlinben, a zenemiivészeti fiskola
kisérleti radidallomasan foglalkozott fonograffelvételekkel, kiilonb6zé akusztikai teszteket ¢&s
harmoniai strukturaanaliziseket végzett az anyagon. A vizsgéalatok eredményei, kd&szonhetden
Hindemith elektronika iranti egyre elmélyiiltebb érdeklédésének, hamarosan a zeneszerzés terén is
megmutatkoztak: jo péld4dja ennek a hangszerépité Friedrich Trautweinnal. torténd taldlkozast

kovetden, 1931-ben sziiletett Concerto for Solo Trautonium and Orchestra.51

A jové hangszerei

A ,gépek korat” megidézni vagyo, egymastol igencsak eltéré modszereket felvonultatd
zeneszerzOi stratégidk, melyeket az imént igyekeztiink felvdzolni, a kutatd szdmara vilagosan
jelezhetik, hogy a sokszor rendkiviil kezdetleges technikai apparatus dacara mar a 20. szazad elsd
harmadaban szamottevd, a torténet késobbi tovabbhaladdsa szempontjabol sem elhanyagolhato
kérdésfeltevések és kezdeményezések lattak napvilagot.

Ugyanakkor a zeneért6k korében egyre tobben lattak be, hogy a technika és miivészet produktiv
kooperacioja nem valdsulhat meg az alkotdk és a szakemberek (mérnokok, hangszerépitok stb.) kdzotti
intenziv kommunikacié kiépiilése nélkiil.

Ami a masodik vildghdborat kdvetden magatol értetddoveé valt, az a szazad elején még
korantsem volt annyira egyértelmii: a zeneszerzOk és az 1) hangszerek, technologidk feltalaloi
tobbnyire egymastol elszigetelten dolgoztak, s ez is szerepet jatszhatott abban, hogy a zene és az
elektronika sokaig csak igen kis 1épésekben kozeledett egymas felé. Varése 1916-0s azon felvetése,
miszerint a zenészeknek és szakmérnokoknek mielébb szorosan egyiitt kell miikodniiik a zenei nyelv
megujitasa érdekében52, még j6 néhany esztendén at ,talonban maradt”. Jellemzd, hogy a hires
karmester, Leopold Stokowski a Journal of the Acoustical Society in America hasabjain még 1932-ben
is a tudosok és miivészek kozti megfeleld kommunikaciot siirgeti annak ellenére, hogy cikkében a
radiozast, a hangfelvételeket és az elektronikus hangszereket mar a zenekultira evidens részeként
tiintette fel.53

1932-re mar valoban szdmos, elektronikus elven miik6dd hangszer elkésziilt, mas kérdés, hogy
ezek nagy része - gyakorlati hasznosithatosaga hijan, vagy fejletlensége okén - idével nyomtalanul

eltunt.

>l Manning: i. m. 11-12. p.
32 Bosseur: i. m. 44. p.
53 Leopold Stokowski: New Horizons in Music. In: Journal of the Acoustical Society in America, vol. 4, 1932/1933, 11-19.

p.

16



Rovid id6 alatt erre a sorsa jutott az elkésziiltekor szenzacids wjdonsagként iinnepelt
Dynamophon (1897). Thaddeus Cahill minden elektromos hangszerek seként ismert szerkezete mar
csak méretel miatt sem szamithatott hosszu életre: csaknem hatvan 14b hossza volt és tobb mint
negyven tonnat nyomott, eldallitadsi koltségei pedig a korban felfoghatatlan Osszeget, kétszdzezer
dollart emésztettek fel. Az elektromos dinamodval miikodtetett Dynamophont egy polifonikus
klaviatiraval lehetett megszolaltatni. Az elektromos orgonanak is nevezett54, telefonkagylok
segitségével kierdsitett gép elvileg tobb tucat hangszer hangjat képes volt reprodukalni. Feltalaloja egy
egész lizletagat akart a nyilvanossag el6tt 1906-ban bemutatott hangszere koré szervezni: a New
England Electronic Company nevii cég égisze alatt épiilt volna ki a music broadcasting network, amely
minden amerikai nagyvarosban egy kozponti modell segitségével hotelekbe, szinhazakba, éttermekbe
¢s modosabb csalddok otthonaiba juttatta volna el a Dynamophon hangjat.55

A szazadfordulot kovetd két évtizedben Russolo Intonorumori néven ismert zajhangszerén,
illetve a szinesztézia szolgéalatdban 4ll6 fényorgonakon kiviil nem sziiletett emlitésre méltdé hangkeltd
szerkezet. Jelentds elérelépésnek tekinthetd ugyanakkor az orosz Popov és foként .az amerikai Lee de
Forest altal kifejlesztett triddas oszcillator elkésziilte (1906-1915), amely nemcsak a modern
radiotechnika, de az elektronikus hangszerek fejlddésében is meghatdrozo szerepet jatszott.

Oszcillatorok segitségével szolalt meg Lev Szergejevics Tyermen orosz fizikus Thereminje
(tyermenvoksz) is, ami a huszas évek elején egész Europat és Amerikat meghoditotta. A riaszto, a
lehallgato-késziilék €s a dobgép feltalaldjaként is ismert Tyermen hangszere azaltal, hogy alkalmas volt
a hangmagassag ¢s a hangerd érintés nélkiili szabéalyozéasara, a kortdrsak csodalatat valtotta ki és a
fizikus nevét egy-kettére vilagszerte ismertté tette. A Thereminben az egyik oszcillator frekvenciajat és
ezaltal a kapott hang magassagat az eléadd keze és a hangmagassagot szabalyozd botantenna kozotti
tavolsag hatarozta meg.56 Az éteri, egyetlen ismert hangszerhez sem hasonlithatdo hangzast kibocsatéd
késziilek legfobb hatranya az volt, hogy nehezen lehetett rajta pontosan jatszani, ezért iddvel a
billentytis elektromos hangszerek kiszoritottak a gyakorlatbol. Russolo is hasonl6 okokbol kényszeriilt
a tizes években megalmodott és elkészitett kerepldk, fjtatok, sipok hangjanak hitelesebb visszaadasara
képes Rumorarmonio, magyarul Zajharmonium kifejlesztésére. Az elektromos orgondhoz hasonlatos,

eleinte hdrom, majd 6t billentylisorral ellatott, nyolc kiilonb6z6 hangszin megszolaltatasara alkalmas

 Sz. G. Szimonov - I. D. Korszunszkij: Elektronikus hangszerek. Budapest, 1960, Miiszaki Konyvkiado, 14. p. A konyv
besz¢él az amerikaiéval egy idoben Oroszorszagban elkésziilt elektromos orgonarol is, amit egy bizonyos Plauszonnak
tulajdonit, de bovebb informaciokat nem koz01 a szerkezetrdl.

> Manning: i. m. 4. p.

%6 Korszunszkij-Szimonov: i. m. 15. p.
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harmoniumot Russolo 1924 novemberében, az Elsé Nemzeti Futurista Kongresszuson mutatta be, a
végleges valtozat viszont csak 1927-ben késziilt el.57

Kevés kivételtol (pl. Theremin) eltekintve az elektronikus hangszerek elsé korszakat a
billentylis instrumentumok uraltdk. Koziilik csak kevés torekedett 6nallo, ismeretlen hangszinek
kikeverésére, sokkal inkabb a meglevd hangszerek hangzdsdnak minél hiibb imitacidja volt a cél.58
Ez nem jelenti azt, hogy a huszas évek elejétol egyre nagyobb gyakorisaggal megjelend elektronikus
zeneszerszamok a késdbbi torténet szempontjabol betoltott szerepe elhanyagolhatd lenne, hiszen a
szovjet fejlesztésti ekvodintdl és emitrontdl kezdve, Jorg Mager Sphirophonéjan 4t a kompanolaig
minden egyes hangszer az elektronikus zenekultira felé vezetd Ut fontos allomdsaként értékelheto.

Mégsem lehet véletlen, hogy a legtobbjiik a masodik vilaghdborat sem élte tual.

Ondes Martenot (1928)

Mindazonaltal bizonyos zeneszerszamok, mivel technikailag tokéletesebbnek, méretiiket €s
kezelhetdségiiket tekintve praktikusabbnak bizonyultak egykora tarsaiknal, még hossza ideig nem
koptak ki a divatbol, s nemcsak a miivészi, de késObb a populdris zenében is eldszeretettel alkalmaztak
Oket. JO példa erre a feltalaloja (Maurice Martenot) utan Ondes Martenot-nak nevezett elsé szintetizator
(1928), amit a modern szintetizdtorok Oseként tartanak szamon, vagy az immar hetven éve toretleniil
népszerli Hammond Orgona (1935).

Az eddig bemutatott elméletek, zenemiivek és hangszerek sora kordntsem teljes és végleges. A
kiilonb6z6 szerzOk és zenetorténeti események akképpen keriiltek kivalasztasra, hogy lehetdleg az

elézetesen meghatarozott szikos iddkereteken beliil (1900-1930) felmeriilé6 minden olyan

> Barclay Brown: The Noise Instruments of Luigi Russolo. In: Perspectives of New Music, Vol. 20, No. 1/2 (Autumn, 1981-
Summer, 1982), 46-47. p.
*¥ Humperth: i. m. 20. p.
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problémafelvetésrdl és kisérletrdl szamot adjanak, melyek érdemben befolyasolhattak az elektronikus
zene kozeli vagy tavoli jovojét, vagy valamiért részévé valtak egy olyan torténetnek, mely
megsziletése ota vajmi keveset valtozott, s kis modositasokkal minden alkalommal ugyanazon
mozzanatok mentén konstrualja meg Ujra Onmagét; egy torténetnek, mely jobbara jelentéktelen,

nyulfarknyi bevezetdként all az ,,igazi” torténet eldtt: az elektronikus zene eldtorténetének.
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A 20. szazadi zene®®

Karl H. Worner
Altalanos helyzetkép

A 19. és a 20. szazad kozotti korszakhatar problémaja

Az 1910 koriili évek joggal tekintheték a 19. és a 20. szdzad korszakhataranak. Ezt
mindenekeldtt olyan harmoniai vonatkozasok igazoljdk, mint a disszonancia egyre fokozodd
emancipacidja és az a mindségi valtds, amit a kibdvitett és lebegd tonalitds szabad atonalitasba vald
fordulasa eredményez 1908/09 koriil (Arnold Schonberg: George-Lieder, op. 15 és mindenekel6tt a
Klavierstiicke, op. 11). A zenét mintegy haromszaz éve meghatarozo altalanos kompozicios technikak
elveszitik kozponti jelentdségiiket. A ritmika €és a metrika terén 1910 koriil mutatkozo jelenségek is
erre utalnak. Az egyre rovidebb hangértékek és a bonyolultabb ritmusképletek hasznalata, foként a
bécsi atonalitas korszakdban (els6sorban Schonberg: Klavierstiicke, op. 11 Nr. 1 és 3), az alapérték és
az alapliiktetés metrumtol valé fiiggetlenedése, tovabba a stirtin alkalmazott metrumvaltasok (pl. Igor
Sztravinszkij: Le sacre du printemps, 1913) is a korszakvaltas tényére hivjak fel a figyelmet.

Koénnyen belathato, hogy e fejlodés eldkészitdi és kezdeményezdi a késé 19. szazadi és a
szazadfordulo éveiben alkotd komponistak és miiveik. Harmoniai szempontb6l meglepden messzire
jutnak mar Liszt Ferenc kései zongoramtivei (Bagatelle sans tonalité, 1885), de ez igaz Claude Debussy
hangzésrétegeket €s hangsorokat alkalmazod technikdjara, Alekszandr Szkrjabin sajatos
,hangzascentrum-technikédjara”, és nem utols6 sorban Richard Wagner és Max Reger szélsGségesen
kromatizalt miiveire is.

Az egyre bonyolultabba valo ritmika és a tematikus egységet feloldd folyamatok, amelyek
Gustav Mahler kései szimfonidit jellemzik, szintén elozménynek tekinthetdk.

Felmeriil a kérdés, hogy miképpen lehet egy zeneszerzés-torténeti szempontbdl viszonylag
egyértelmii korszakhatdrt a hozzd szorosan kapcsolodd eldzményekkel egylitt vizsgélni. Erre
vonatkozéan meggy6z6 az modell, amit Carl Dahlhaus alkalmaz a torténetirdsban (Die
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, 1980, elsésorban az V. fejezet). Kiillonbséget tesz az 1889 ¢és
1914 k626 es6 ,,modern mint zenetdrténeti korszak™ és az Uj Zene kezdete kozott, ami nagyjabol 1910-

re tehetd. Ezt szem el6tt tartva valik lehetségessé a szazadforduld uttérd torekvéseinek helyes

%9 Karl H. Worner, A zene torténete, Tankonyv és kézikonyv egy kotetben, Vivace kiadé, Budapest, 2007. p. 533-544.
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megitélése, amelyek egyuttal a 19. szazadi zenei fejlédés utolsd csucspontjat is jelentik. A zenei
modern fogalma ennek alapjan egyszerre értelmezhetd lezarasként és ujrakezdésként is. Olyan
zeneszerzOk, mint Mahler vagy Debussy, a nézOpont megvalasztasatol fiiggden, éppugy tekinthetdk a
20. szézadi, mint a 19. szazadi zene képviseldinek. Miivészetiik 6sszekoté kapocs a romantika és az Uj
Zene kozott.

Lathato tehat, hogy azok az 1900 koriil kibontakozo stilisztikailag és esztétikailag eltérd
tendenciak, amelyekre zeneszerzés-technikai szempontbol még erdsen hat a hagyomanyhoz vald
kotddésiik, egyiitt inditjdk meg azt a fejlddést, ami a kovetkezd generacid zenéjében harmoniai,
melodikus ¢és ritmikai kovetkezményekkel jar. Az 1910 koriili korszakhatar utan alkotd nemzedék
zeneszerzés-technikai szempontbél haladé miivei teljesen indokoltta teszik az ,,Uj Miivészet”

fogalmanak hasznalatat.

A ,,nem egyideju egyidejiisége”

A ,,nem egyidejli egyidejlisége” igy tlinik, minden masnal jobban ranyomja a bélyegét a 20.
szazad zenetOrténetére. Mégis, ha meg akarunk gyd6zdédni ennek helyességérol, és dsszevetjiik az 1750
¢s 1950 koriili idészakot, mindkét esetben Osszeegyeztethetetlennek bizonyulnak az egymas mellett
€10, eltérd stilusjegyek:

1750: Bach strukturalis alapokon nyugvo kései stilusa, Hindel monumentalis oratérium-stilusa,
Rameau mitologikus reprezentacios operai, Scarlatti virtu6z billentylis szonatai, a galans és az érzelmes
stilus felvirdgzasa.

1950: Hindemith idéskori tudos stilusa, Strauss kései klasszicista operaja, Sztravinszkij
tizenkéthangt technika felé forduldsa, Schonberg dodekafonidja szétziizza a tonalis kereteket; a
szerializmus sziiletése, kisérleti technikdk kifejlesztése ¢és alkalmazdsa az Amerikai Egyesiilt
Allamokban.

Egy jelentds kiilonbséget azonban hangsulyozni kell: kevésbé az egy helyen felbukkand
jelenségek egyidejlisége, mint inkabb e szimultan sokféleség torténelmi mozgéasanak sebessége a dontd
differencia. Mig az el6bb megallapitott sokszinliség a 18. szdzad kozepén harom évtizeden at érvényes
(1730-1760), addig a zenetorténet a szdzad kozepéhez viszonyitva 1960 és 1940 koriil - és kiilonds
mértékben 1970 tajan - kirivoan mas képet mutat anélkiil, hogy Ilehetséges volna tovabbi
korszakhatarok beillesztése. A 20. szazadi zene helyzetét tulajdonképpen a nem egyidejli
egyidejliségében végbemend mozgéasok sebessége jellemzi.

Ebben a sokféleségben és a valtozasok gyorsasagaban az egyre inkabb 6sszekuszalodo vilag jut

kifejezésre: a nemzetkdzi iranyzatok nemzeti jellegzetességekkel kapcsolodnak Gssze, vagy elnyomjak
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azokat (a sajatosan helyi megoldasok tullépnek a provincidlis kereteken), vagy aldmeriilnek. Az
egyidejl jelenségek kiilonfélesége egy olyan szintet ér el, ami nehézkessé teszi az altalanos perspektiva
kidolgozasat. E kiilonféleség az évszazad kozepére olyan fokra jut, ami alapvetden lehetetlenné teszi az

Osszefiiggd torténetirast, és sziikségszeriivé valik az események egymastol kiilonalld abrazolasa.

A média eszkozei a zene kozvetitésében

A média eszkodzei révén torténd kozvetités nem csak kiséréje, hanem jelentdés mértékben
okozoja is e helyzetnek. A hanghordozdkon rogzitett historikus és kortars zene képzeletbeli mizeuma
¢s az ezzel egyiitt jar6 rendkiviil élénk eldadoi kultira teszi csak lehetdvé a stilusok sokféleségének
tartos jelenlétét. Elérhetd csaknem a teljes nyugati €s egyre nagyobb mértékben az Eurdpan kiviili zene,
tovabba rendelkezésre allnak a dzsessz, a szoérakoztatd és a népzene kiilonbozé formai is. A zenei
¢letben kétségteleniil talhangstlyozzdk a rogzitett és rendelkezésre allo sokasag egy részét,
nevezetesen a barokk kortdl a 19. szdzadig terjedd historikus zenei repertoart. A kortars zeneszerzok €s
a régi zene felé tajékozodo eldadok, hallgatok megosztottsaga, ami a teljes 20. szazadot meghatarozza,
javarészt a régi zene média- ¢és kulturpolitikai talerejébdl kovetkezik. Az eléadoi gyakorlat és ennek
hanghordozokon torténd konzervalasa, valamint a jol bevalt aruk profitorientalt sokszorositasa - nem is
beszélve a reklam- és szorakoztatd zene hallasformalo hatasarol - esztétikai besziikiilést eredményez. A
20. szadzadi zenetorténet fejlodési folyamatat jelentds mértékben alakitja a média fel¢ tajékozodod
zenekultirdnak az a kétarcusdga, amely mindent rendelkezésre bocsat, de sok mindennek hatat is
fordit.

A torténetirds e helyzetbdl fakadd rendszerezési, osztalyozasi €s értékelési problémai minden
eddiginél sziikségesebbé teszik a zenei jelenségek problématdrténeti megkozelitését. Sokfeéleségiiket €s
valtozéasaik gyorsasagat, amelyek kolcsonhatasban allnak az eléadas és a befogadas jelenségeivel, az
Osszefiiggd fejlédésvonalakon beliil mindig olyan 6nszabalyozé rendszernek kell tekinteni, amelynek
vizsgélata Ujra és ujra sziikséges. Nyilvanvald, hogy szdmos probléma részletes targyaldsara nem
keriilhet sor, azonban meg kell emliteni, és kritikusan szemiigyre kell venni mindegyiket. A
kovetkezdkben targyszeriien bemutatjuk azokat a korszakokra, stilusokra és technikai modszerekre
vonatkoz6 fogalmakat, amelyek minden eddiginél jobban athatjak a zenérdl vald beszédet és irast, és

amelyek hathatos eszkozokként alkalmasak a zene atfogd, szisztematikus megkozelitésére.

A terminologiardl altalaban: korszakfogalmak

Feltiind, hogy 1945-ig tarcaszerii jellemzések sokasdga wvalt altalanosan elterjedt zenei

korszakfogalomma. A késObbiekben inkabb olyan megjeldléseket hasznaltak a korszakok
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megkiilonboztetésére, amelyek a stilisztikai és a technikai oldalt helyezik el6térbe. Ez a hetvenes
évektol kezdve tijra megvaltozik: tomegével jelennek meg ekkor a publicisztikakban hasznélatos
,heo”’-megnevezések (neoromantika, neoexpresszionizmus, neomodern, Uj egyszeriség). Emogott
bizonyara az a szandék all, hogy a régi hagyomanyokhoz kapcsoljak a modern letiint esztétikdja utani
kiilonbozd 1 jelenségeket. Az, hogy e megnevezések korszakfogalomként vald hasznalata jogos-e,
kérdéses, illetve teljes joggal kétségbe vonhatod, mint példaul a hetvenes évektdl alkotod fiatal német
zeneszerzO-nemzedékre (Rihm, v. Bose, Trojahn, v. Schweinitz, Miiller-Siemens) alkalmazott uj

egyszerliség terminus esetében, ami éppen annyira Onkényes, mint amilyen kevéssé talalo.

Alapvet6 fogalmak

Elsésorban a modern, az Uj Zene és az avantgard fogalmak altaldnos hasznalatiban uralkodik
terminoldgiai zavar. E fogalmak a szerz6tol és a nézdponttdl fiiggden szinonimaként, egymastol eltérd
¢s egymassal ellentétes jelentésben is alkalmazasra keriilhetnek. A kovetkezd 6sszehasonlitasok célja a

jelentések tisztdzasa, ami sziikségszeriien a modern fogalmanak tobboldalu értelmezésébdl indul ki.

Modern — Uj Zene

A modern fogalmanak torténeti vonatkozasa az Uj Zene Altalanos korszakfogalméval valo
viszonyaban valik nyilvanvalova. A kor Onmeghatirozésa szerint a modern, mint kultartorténeti
korszak 1890 tajan kezdddik (Hermann Bahr), és az expresszionizmussal ér véget a huszas évek elején.

A zeneelmélet feldl nézve lehetséges egy sziikebb értelmezés is: 1910 kortiil az atonalitassal egy
olyan harmoniatorténeti szempontbol jelentds fordulat kovetkezik be, ami akkor is meghatarozo, ha a
zenei gondolkodasban csak az 1920-as években torténnek mélyrehatd valtozasok (az expresszionizmus
vége, ezzel egylitt a tizenkétfokusag kialakulasa, az 0j targyilagossag és a neoklasszicizmus kezdete).

Ha még inkabb ki akarjuk hangsilyozni ezt az elismerten kiemelkedd fordulatot, akkor -
Hermann Danuserrel szolva - a modern kései korszakarol kellene beszEliink (nagyjabol 1907-1920),
ami aztan feloldodik a huszas évek tulajdonképpeni Uj Zenéjében. Ha azonban Carl Dahlhaust kovetve
az esztétikai fordulattal szemben a zeneszerzés-technikai fordulat mellett dontiink, akkor a modern,
mint zenetorténeti korszak (koriilbeliil 1890-1910) a fin de siécle semleges korszakfogalmdval, tovabba
a szecesszi0o zenei szempontbdl aligha gyiimdlcsdztethetd fogalmaval esik egybe. Ebben az esetben
magaban foglalja a - pejorativ értelmét tekintve - szerencsétleniil elnevezett késé romantika, az
impresszionizmus, a kezdddd expresszionizmus ¢és a kiilonbozd nemzeti iskolak (folklorizmus)

stilisztikai jelenségeit. A zeneszerzési eljardsokban megindulé bomlasfolyamatok (elérehaladott
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kromatika, formai szabadsag) érvényesitik a zenei modern ilyen modon felfogott - a 19. szdzad
korszakaval szemben 4ll6 - torténeti fogalmat.

A zenei modern egyrészt els6 képviseldinek (Strauss, Reger) klasszicista torekvéseibe torkollik,
masrészt az Uj Zene kezdetéhez vezet, amit a kiteljesedett zeneszerzés-technikai bomlasfolyamatokrol,
az emancipaciordl ismerhetiink fel: a disszonancia elsédlegessé valik az 6sszhangzasban (Schonberg: 3
Klavierstiicke, op. 11, 1909; Webern: 5 Sitze fiir Streichquartett, op. 5, 1909), ilitembeosztastol
fliggetlen zenei alakzatok ¢és a ritmika perkussziv motorikdja jellemzi (Sztravinszkij: Le sacre du
printemps, 1913; Bartok: Allegro barbaro, 1911).

A torténelem folyaman a késébbiekben az Uj Zene fogalma alatt a koriilbeliill 1910 utan
bekovetkez6 technikai, stilusbeli valtozasok és tjitasok Osszességét is értik. Ebbdl a szempontbol
értékmentessé és pluralisztikussa valik e fogalom, amelynek esetében a modern torténeti fogalmanal
sokkal inkdbb sziikséges az iddbeli differencidlas. Most megnevezziik a kdozép-eurdpai zenetorténetnek
azokat a fontos forduldpontjait, amelyek az alabbi korszakfogalmaknal keriilnek részletes kifejtésre: a
zeneszerzés-technikai  konszolidacié iranyai a huszas években (tizenkéthangu technika,
neoklasszicizmus) és ezzel egy idoben a tarsasagi zene jelenségeinek fontossaga (dzsessz, szorakoztatd
zene, Uj targyiassdg); a Reihe-technikan alapuld gondolkodas kiépiilése a szerializmusban az dtvenes
évek folyaman, tovabba ennek tovabbfejlesztése az aleatoridban és az elektronikus zenében; a hetvenes
évektdl kezdve, a posztmodern tendencidk elSretorésével az Uj Zene hattérbe keriil, és ezzel egy

idében tovabb hatnak a modern kiilonb6z6 hagyomanyai.

Modern — avantgard—posztmodern

Az avantgard és a posztmodern fogalméanak szembedllitasa sordn sziikségszeriien felmeriil a
modern, mint esztétikai jelenség fogalma. Ebben két torekvés figyelheté meg: egyrészt a mi egész jol
sikeriilt egysége elérésének szandéka, masrészt az a torténelmi igény, hogy a zenei anyag és annak
technikaja az igazsag és az jdonsag kategdridi mentén bontakozzon ki (Adorno) - paradigmaja a bécsi
iskola kialakuldsa. Az avantgard fogalmahoz ezzel szemben egy feloldhatatlan kettdsség tapad: az
altalanos hasznalatban az ,.¢len jarokat” jeloli, valamint a példaszeriiséget az Gjitdsok megszakitas
nélkiili sordban - ebben az értelemben Osszeegyeztethetd lenne a modern esztétikai fogalmanak
masodik ismérvével. Masfelél azonban magaban foglalja a torténelmi kotottségek szélsdséges ¢€s
erélyes elutasitdsat, ami gyakran az olyan hagyomanyos kategoridk feloldasdig is elmegy, mint a zart
miegész. Az avantgard fogalmanak ez az aspektusa, ami Peter Biirger szerint abbol az alapvetd
szandékbol ered, hogy a miivészetbdl atvezessen az életbe, ellentétes az esztétikai modern hermetikus

miufogalomhoz val6 ragaszkodéasaval. A radikalis zenei avantgard ezzel egy, a modernnel szemben all6
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pozicioba keril. Jol lathato ez az Gtvenes évek végén, amikor az amerikai avantgard - John Cage ¢és az
6 véletlent alkalmaz6é modszerei révén - betdr az eurdpai modern hagyomanyaba. Persze az esztétikai
modern és az avantgard viszonydra nézve jellemzd lehet a korabeli Eurdpa reakcidja is: az ujitd
potencidl hamar hasznosult a modern fejlddésfolyamataiban. A hagyomanyos koncepcioji miivekbe
kiilonbozd jelentdségli aleatorikus részek épiilnek be. Noha az esztétikai avantgardot, mint a multtol
elszakadd ujitok mozgalmat szembe kell allitani a mult felé tajékozodd zenei modernnel, annyiban
mégis megegyeznek, hogy bizonyos torténelmi kotottségek €s a hagyomdany minimalis fenntartasa
mellett is mar megvalosulhat az Ujitdsnak az a folyamata, amelyre az avantgard elsésorban és
gatlastalanul torekszik. Ebben az értelemben az avantgard felfoghat6 az esztétikai modern 1andzséjanak
csucsaként, amit az eurdpai zenetorténet - kevés kivétellel - igazol is. Bar a mtialkotas milyensége
elvalasztja egymastdl a zenei modern €s avantgard esztétikajat, az autonom megformalas egységessége
alapvetd feltétel marad.

Az esztétikai posztmodern keretein beliil - ami az elnevezésben szerepld “posztnak™ (=utdn)
kronologiai szempontbol és szembedllitasként is egyarant jelentOséget tulajdonit - nem feltétleniil
marad meg a mualkotds egységessége. A posztmodern lemond a racionalitds modernre jellemzd
form4jarol, tovabba a modernnek az Ujitds, az autonémia és a szerkezeti tisztasdg iranti
elkotelezettségérdl. Ez a heterogenitas elfogadasahoz vezet, ami nem csak a kiilonboz6 stilusok és
technikak egymasmellettiségében, hanem a zene belsd szerkezetében is megjelenik: tendenciézusan
feladja az egység ¢€s a tisztasag, a miiegész iranti hatarozott igényt. E nyitottsag révén a posztmodern
szdmos avantgard mozgalom miellenességével mutat hasonlésdgot - nem véletlen, hogy az Egyesiilt
Allamokban egy éppen kibontakozo irodalmi vita soran mindenekelétt Cage és kore zenéjét soroltak a
posztmodern jelenségek kozé. A zart miiegész megtartasa egyik oldalon sincs napirendre tlizve; persze
forditott eldjellel, mivel azt az avantgard a feltétel nélkiili jitas értelmében, a posztmodern pedig a
korlatlan sokszinliség értelmében feladja.

Mig a posztmodern és az avantgard kozti kapcsolat mindenképpen ambivalens, a modern és a
posztmodern viszonyat egyértelmiibben felvazolhatjuk: az esztétikai posztmodern az Otvenes és a
hatvanas ¢évek irodalmi ¢és ¢épitészeti vitdkban kibontakoz6 kezdeteitdl fogva a modern
alternativajaként, illetve annak felvaltasaként értendd. A posztmodern szemszdgébdl nézve a modern
fejlodése - a szerkezeti tisztasagra és a technikai kovetkezetességre vald tulsagosan egyoldalu
torekvése miatt - egy alkotds- és befogadasesztétikai zsdkutcaba jutott. Ezt figyelembe véve a 20.
szdzadi zenében mar a kezdetektdl fogva akadnak posztmodern jelenségek: elsdsorban azokban a
jelentds aramlatokban, amelyek a bécsi iskola esztétikajanak és zeneszerzés-technikdjanak tovabbélése

mellett bontakoznak ki - ebben az értelemben jelentds ,kiviildllonak™ szdmit Sosztakovics, Henze ¢és
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Schnittke, hogy harom eltérd iranyultsdgi zeneszerzét emlitsiink. Az j zene modern vonulatatol valo
hatarozott elszakadds azonban szélesebb korben csak a hetvenes évek elején ment végbe, ami - a
posztmodern pluralitas-elvének megfeleléen - meglehetdsen eltérd eredményekkel jart. A kovetkezod
tendencidk azonban ko6zdsek: egyrészt a miivészi munkiban elutasitjdk az ujitds ¢és haladas
feltételnélkiiliségének elvét, masrészt vonakodnak attdl, hogy a zeneszerzésre nézve kotelezd érvényi

szabalyoknak tekintsék a torténelemben hagyomanyozott sziikségszeriiségeket.
Részletes meghatarozasok

Késo romantika

Olyan Osszefoglald fogalom, amellyel Wagner, Brahms, Bruckner, Richard Strauss, Reger,
Pfitzner és Liszt kései zenéjét, tehat koriilbeliil az 1860 és 1914 kozti iddszakot jelolik. A
zeneszemléletre Brahms és részben Reger kivételével az ujnémet iskola kifejezésesztétikdja jellemzo,
ami a zenét a rajta kiviil allo, gyakran valldsos vagy filozofiai eszmék szolgaldjanak tekinti. A
pszicholdgiai jellemzés és a szimbolizalas egyre inkabb kifinomul és fokozodik, a harmoénia vildgaban
kitlintetett szerepe van a kromatikénak: alteracios technikdk, enharmonia és tercrokonsag. Kibdviil a

zenekar, €s arnyaltabbd valik a hangszerelés.

Impresszionizmus

A fogalom eldszor 1874-ben jelenik meg Franciaorszagban a festészettel kapcsolatban. Zenei
alkalmazasa problematikus, mivel legjelentésebb képviseldje, Debussy - aki sokkal kozelebb érezte
magahoz a szimbolista irodalmat és festészetet - elutasitotta a megjeldlést. Bizonyos megszoritasokkal
azonban mégis beszélhetiink impresszionista zenérdl, ha a hatasos kompoziciok alatt nem futdlagos €s
felszines események abrazoldsat értjiik. A hangképeket tulnyomorészt cimek kapcsan alakitjak ki
(amelyek legtobbszor a darabok végén allnak, mint Debussy zongorara irt preliidjei esetében is). A
kompoziciok rendkiviili kifinomultsagukkal és szuggesztivitdsukkal sajatos, gyakran természeti-
mitikus hangulatot teremtenek. Kedvelt témak: a természet, az ember ¢€s e kettdé kapcsolata, tovabba
bizonyos pszichologiai allapotok.

A zenei formalas jelentés tényezOi: egészhangu skala, pentatonia, egyhazi hangnemek,
nonakkordok, undecima- és tredecima-akkordok (legtobbszor alaphang nélkiil), feloldas nélkiili
harmoniak, akkordok parhuzamos eltoldsa, a gregorian hatasa alatt all6 dallamalkotés, az egzotikus
zene hatésai, litemhangsulyokat elk6dositd ritmika, rendkiviil kifinomult hangszerelés, formai

kisérletezés.
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Az impresszionizmus kozponti korszaka Debussy alkotoperiddusaval esik egybe (kb. 1890-1918), és
elsdsorban Ravellel folytatodik a harmincas évekig. Hatdsa a maga koraban, tovabba azt kovetéen
messze a francia kultarkor hatarain tul is érezhet6 (t. k. Manuel de Falla, 1876-1946 Spanyolorszag;

Ottorino Respighi, 1879-1936 Olaszorszag; Frederick Delius, 1862-1934 Anglia).

Expresszionizmus

Az ,expressionisme” sz6 eloszor 1901-ben Parizsban bukkan fel a ,,Salon des Indépendants”
katalogusaban. Az ,expresszionistak” fogalom a fiatal francia festészetre (t. k. Derain, Dufy)
vonatkoz6 gytijténévként eldszor 1911 aprilisdban jelenik meg a berlini Szecesszio 22. kiallitdsanak
elészavaban. Ett6l kezdve hamarosan meghonosodik az irodalmi, a festészeti (Briicke, Blauer Reiter)
¢s végll a zenei szaknyelvben is.

A zenei expresszionizmus alatt az 1907/08 (Schonberg: Erwartung, op.17) és 1924 (Berg:
Wozzeck, op.7) kozti éveket értjilk. A korszak szorosan Osszefiigg a tonalitds kitagitdsaval és végiil
teljes megsziinésével, a hagyomanyos formak szétaprozasaval, a ritmika €és a hangszin jelenségeinek
emancipacidjaval - ezek a kifejezés ama tulfeszitettségébdl kovetkeznek, ami a 19. szazadi zene utolso

hullamanak tekinthetd.

Futurizmus

A kifejezés azt az iranyzatot jeloli, ami Marinettinek (olasz kolt6) a parizsi ,,Le Figaro”
hasabjain megjelent kidltvanyaval vette kezdetét 1909-ben. A futurizmus minden hagyomanyos forma,
miifaj és technika teljes megsziintetését kovetelte. Célja egy olyan j miivészet kialakitasa volt, ami az
ipar ¢és a technika fejlettségi szintje felé tajékozodik. Az 1913-ban megjelent ,,Futurista
manifesztumban” az olasz Russolo kialakitja a zajzene eszméjét (bruitizmus), amit sajatos felépitésii

hangszerekkel hoznak létre (intonarumori).

Dadaizmus

A fogalom egy miivészetellenes aramlatot jelol, ami 1916-ban Svéjcban alakult ki (ziirichi
Kabarett Voltaire). A dadaizmus Tristan Tzarara (k6ltd) megy vissza, €s avantgard mozgalomként a
miivészi, mindenekelétt az irodalmi alkotas hagyomdnyos kanonjanak teljes megsziintetését
szorgalmazta (hangkdltemények, abszurd és konkrét koltészet).

A dadaizmusra jellemzok a szinesztetikus tendencidk, amelyek kiemelkeddvé teszik példaul az
iranyzat valamivel késébbi képviseldjének, Kurt Schwittersnek a koltészetét, festészetét és zenéjét

(Ursonate).
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Ezzel egy idOben, de a mozgalomtdl fliggetleniil dadaista torekvések figyelhetok meg Eric Satie
zenéjében. Késdbbi hatdsa elsésorban John Cage és a kisérleti technikak (Kagel, Schnebel) esetében

allapithat6 meg.

Neoklasszicizmus

Ha a klasszicizmus alatt egy torténelmi korhoz k6tddo stilus spontdn felfedezését, tovabba azt a
kisérletet értjiikk, amelynek az a célja, hogy ezt a stilust a szerz6 sajat, korahoz és személyiséghez kotott
nyelvezetével 6tvozze, akkor e jelenségnek mindaz megfelel, amit Eurépaban és Amerikaban a 20.
szazad kezdetén neoklasszicizmusnak neveztek. Jellemzd ra, hogy elsédlegesen a 18. szazadi zene
stilisztikai vonasait vonja be a kortars zenébe. Egyuttal a romantikus emfézis utols6 hullamédnak
tekintett expresszionista esztétikara adott valaszként kell értelmezni. A neoklasszicizmus fogalma a
francia nyelvteriiletrl szarmazik; a hiszas években Parizsbol kiindulva bontakozik ki a neoklasszicista
milvészet ¢és propaganda (Cocteau). Targyszerlien persze csak akkor lenne helyénvalo
neoklasszicizmusrdl beszélni, amikor a (bécsi) klasszika stilisztikai elemeinek feldolgozasarol van szo.
Bach, Schiitz vagy Gabrieli kordba visszanyulva pedig a neobarokk kifejezés lenne a helyes.

A korszak kulcsfiguraja mindenekel6tt Igor Sztravinszkij; azzal egy idében, hogy hatdsara a
francia zeneszerzok a 18. szazad felé fordultak, Németorszagban is bizonyos érdeklddés mutatkozott a
barokk formatipusok és technikdk irdnt (Hindemith, 10 targyilagossag). Tovabba meg kell
kiilonboztetni ettél Busoni ,,fiatal klasszicitds” fogalmat, ami t. k. a mozarti életmi felé valo esztétikai
tajékozodasrol szol 1920 koriil. Klasszicista vonasok talalhatok tovabba a bécsi iskola zenéjében, ami
elsésorban a tizenkéthangusag megszilarditasaval 0sszefiiggésben folyamodott a barokk és a klasszikus

formatipusokhoz a huiszas években.

Uj targyilagossag

A fogalom egy, a mannheimi Kunsthalléban 1923-ban rendezett kidllitds cimére utal. G. F.
Hartlaub, a Kunsthalle igazgatdja, posztexpresszionista jellegli targyias festményeket és grafikékat
gyljtott Ossze, amelyek egyrészt ,,Gjklasszicista” (t. k. Picasso), masrészt ,baloldali, a verista
szarnyhoz” tartozé szerzOktol (t. k. Grosz, Dix) szarmaztak. A zenére alkalmazva olyan gytijtéfogalom,
ami egy jellegzetesen romantikaellenes zenei magatartast és ennek megfeleld kompoziciokat jelol a
huszas években (mindenekeldtt Paul Hindemith kamarazenéi); az 0j targyilagossag ebben a tekintetben
az expresszionizmus (szubjektiv) kifejezési elveinek (targyias) ellentételezésére torekedett. A gyakran
virtu6z milvek hangversenyteremi elfaddsra szant hasznalati zenék, amelyek sokszor a régi korok

stilisztikai eszkozeivel is élnek (neobarokk, neoklasszicizmus).
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A terminolégiardl altalaban: a technikara és a stilusra vonatkozé fogalmak

Folklorizmus / egzotizmus

A 20. szazad elején mindenekel6tt az motivalta a természetes dal- és tanckincs felé valo
fordulast, hogy a zeneszerzés a dir-moll tonalitdson alapuld rendszer kimeritésével valsagos helyzetbe
jutott. A zeneszerzok a népzene hangrendszereiben (pl. pentatonia, egészhangli skéla), a ritmikai-
metrikai szabadsagéban, a kiilonb6zé deklamacios technikdiban, tovabba a friss dallamfordulataiban
keresték az alternativékat.

A 18. szazad mésodik felében indult meg a tudomanyos igényti népdalkutatas, ami a 20. szazad
elejére egy teljesen 1j szakaszba Iépett azaltal, hogy maguk a zeneszerzOk is bekapcsolddtak a
kutatasba. Ennek hatdsa késébb sajat alkotasaikban is megmutatkozik. Az elsé tuddosként és
miivészként tevékenykedd zeneszerzok kozé tartozik Janacek, Bartok és Vaughan Williams.

Az 1889-ben és 1900-ban rendezett parizsi vilagkiallitds alkalmat ad arra, hogy a zeneszerzok
kozvetlen kapcsolatba keriiljenek a tavolkeleti hangzasvilaggal. Ezéltal valt lehetové, hogy a
kiilonleges koloritként vald alkalmazason tal (Puccini) a zeneszerzOk asszimildljak az egzotikus
zenekultirdk technikait és formait (pl. Debussy a javai gameldn-zenére tdmaszkodik az Estampes
sorozatban megjelent Pagodak c. darabban, 1903).

Koriilbeliill 1910-t61 egyes zeneszerzok foképpen az 6si zenei hagyomanyok archaikus elemeit
dolgozzak fel (Orff). Feltiin stilusjegyek: periodizald é€s repeticids technikdk, egyforma motivumok
soroldsa, halmozésa, perkussziv motorika, aszimmetrikus iitemek, leegyszeriisitett harmoniavilag.
Jelentdssé valik a blues és a dzsessz hatdsa (huszas évek). Az utdbbi, bonyolult térténete miatt, csak

feltételesen tekinthetd archaikus forrasnak.

Atonalitas / atonikalitas

Ezekkel a fogalmakkal az olyan miiveket jelolik, amelyek zenei rendjét nem a hangnemhez
kotottség (dur-moll tonalitds, modalitds) vagy egy vonatkoztatasi kozéppont (tonika) hatdrozza meg. A
tonalitads megsziinése 1909 t4jan megy végbe, és elsdsorban a bécsi iskolanak azt a tizenkéthanglisag
megjelenéséig tartd, Osszefiiggd iddszakat jellemzi, ami korilbeliil egybeesik az expresszionizmus
koraval. A harmoéniai jelenségek szorosan Osszefliggnek a vonatkozd ritmikai és formai

bomlésfolyamatokkal.
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A tizenkéthangusag (dodekafonia)

A tizenkéthangt rendszer az oktavon beliili 12 félhang ujfajta elrendezését jelenti, amelynek
soran megszinik a tonalis rend. Itt a 12 félhang teljesen fiiggetlen egymastodl, jelentdségiik teljesen
azonos. Schonberg ezzel kapcsolatban a ,tizenkét, pusztan egymasra vonatkoztatott hanggal valo
komponalasrol” beszElt (1923).

A 12 egyenrangu félhangbdl a zeneszerzé Osszeallit egy sort (Reihe), ami egy elére
meghatéarozott rendet visz a kompozicioba. Ez a szerialis gondolkodés alapvetd elvének megalapozasat
jelenti. A schonbergi Reihe-alapli zeneszerzés {0 szabalyai a kovetkezok:

- a Reihe lehetdleg mind a 12 hangot hasznalja fel.

- a hangkozlépések megvalasztasanal a gazdagsagra kell torekedni.

- a Reihe eredeti alakjabol a hagyomanyos ellenpont elvei szerint tiikorforditas, rakforditas és
tiikorrakforditas képezhetd.

- a Reihe mind a négy alakja transzponalhat6 az oktav mind a 12 fokara; igy ugyanannak a sornak 48
valtozata lehetséges.

- minden egyes hang megjelenhet barmely tetszéleges oktavban.

- a kozvetlen hangismétlés megengedett, egyébként keriilendo.

- a Reihe hangjai szabadon ritmizalhatok.

- az oktavkettdzés keriilendd, de esetenként, ha a hangszin indokoltta teszi, alkalmazhato.

- a tizenkéthangt komponalas egy masik lehetdségét jelenti Joseph Matthias Hauer tropustana. Hauer

két olyan hat hangbol all6 kombinécidval (tropus) dolgozik, amelyekben kotetlen a hangok sorrendje.

Szerializmus

A szerialis zene a tizenkéthangusag Reihe-technikéjat a zene minden paraméterében érvényesiti
(idotartamra, hangerore, artikulaciora és hangszinre vonatkozé Reihék). Célja a miialkotds mindenre
kiterjed6 megszervezése ¢és egységesitése, tovabba az Gsszes alkotoelem teljes egyenjogusitasa. Az
egyes miivon beliil vagy minden paramétert egy-egy kiilon, Reihe-formaban rogzitett szabaly hataroz

meg, vagy e paraméterek elrendezése egy azonos aranysor alapjan megy végbe.

A szerializmus szakaszai és formai:

Punktualis kompozicio: az elsé punktudlis zenemii Olivier Messiaen Mode de valeurs et
d'intensités cimii zongaraetidje (1949). A ,,punktudlis” sz6 arra a benyomasra utal, ami elsdként éri a
hallgatot (elkiiloniilé hangok; mozaikszeri hangzas; minden egyes hangnak rogzitve van a magassaga,

az id6tartama, a hangereje és a billentésmoddja). A punktudlis zenében a részleteket tekintve nincsenek
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nagyobb formai valtozatok, sem kidolgozott szerkezeti eltérések. Megszlinnek a zenei Osszefiiggés
hagyomanyos ismérvei.

Gruppen-kompozicio: a kovetkezd 1épés az volt, hogy a kiilonallé hangokbol nagyobb formai
egységeket, hangcsoportokat alkottak. Az eldirt, jellegzetes tulajdonsdgok alapjan tobb hangot
egyesitettek, és a Reihe-szabalyt nem csak az egyes hangok esetében alkalmaztdk, hanem a csoportok
egymas kozti viszonyaban is. A csoportokat szintén meg lehet hatdrozni egy altalanos aranysor révén.
A hangcsoportok kiilonbozhetnek egymdstél mennyiségi szempontbol: pl. a benniik szereplé hangok
szdma vagy iddtartama stb. alapjan. Ebben az esetben a szdm és az id6tartam jellemzd a csoportra, a
tobbi tulajdonsag valtoztathatd. Ezzel tehdt minden olyan tulajdonsag, amit az egyes hangok
megkiilonboztetésére hasznaltak, visszakdszon a csoportok megkiilonbdztetésében is.

A statisztikus oldal: a statisztikus forma egy olyan szerkezet, amelyben a kiilonb6z6
alkotorészek komplexumokka stirlisodnek. A komplexumokon beliil lehetdvé valik a sorban szerepld
hangok felcserélése: a szomszédos hangok felcserélhetok egymassal anélkiil, hogy jelentds valtozas
torténne. A punktudlis és a statisztikus gondolkodasmod két szEélsdséget képvisel.

A formdlas ismérvei: 1. Sirliség: a) a siris€ég mértéke, a slrliség valtoztatasa, b) a
hangmagassagok valtoztatasa. II. A hangmagassidg valtoztatisa: a mozgasiranyok tipusai (harom
alapforma: emelkedd, helyben maradd, ereszkedd mozgasirany). III. Gyorsasag (harom alapforma:
gyorsuld, allandd sebességii, lassuld). IV. A hangerd sikjai. V. Hangszin. VI. Egy meghatarozott
intervallum vagy intervallumcsoport tulsulya.

Az aleatorikus oldal: a statisztikus forma azt mutatja, hogy az elemek kozti 6sszefiiggéseken
beliil felléphet egy bizonyos variabilitds, ami megnyilvanulhat a) az alkotérészek felcserélhetdségében
(az egész nyitott, a részletek rogzitettek, pl. Stockhausen: Zyklus fiir einen Schlagzeuger, 1959), b) a
megvalodsitas kiilonbozé formaiban, példaul egy hangcsoportra vonatkozo utasitasban: ,,amilyen
gyorsan csak lehetséges” (az egész rogzitett, a részletek nyitottak, pl. Lutoslawski: Vonosnégyes, 1964)
¢és c) az alkotdelemek felcserélésében és az ettdl fliggd kiilonbozé megvalodsitasokban (az egész és a
részek elrendezése is nyitott, pl. Stockhausen: Klavierstiick XI, 1956).

A szeridlis gondolkodas kovetkezményei: nagymértékli vagy részben teljes lemondas a
hagyomanyos értelemben vett motivumrdl és témarol, az idé metrikusan rendezett és igy eldre
kiszamithat6 lefolyasarol; minden hagyoményos 6sszhangzas (gyakran teljes) feladasa; a hangszeres és
az énekes zene kiilonbségének megsziinése; a tér funkcionalis alkalmazasa; a tér és id0 egy egységgé
vald Osszekapcsoldsa; az 1d6 visszafordithatatlansaga; elére meg nem hatarozhatd és

megismételhetetlen folyamatok.
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Aleatoria

A zeneszerzOi és az eldadodi tevékenységekben alkalmazott véletlen miiveletek gytjtéfogalma (a
latin alea, azaz kocka szobol). Teljesen determinalatlan formai John Cage és az amerikai avantgard
zenéjében figyelhetdk meg. Szerkezeti vagy formai szempontbol iranyitott formai a szerialis

gondolkodas hagyomanyéban, Stockhausennél és Bouleznél jelennek meg.

Experimentalis zene

Olyan kisérleti eljarasokbol sziileté formakat jelolé gytijtéfogalom, amelyek a mii-, a miifaj- és
a formaspecifikus kotottségeken kiviil allnak (avantgard iranyzatok, pl. John Cage ¢és kore); jelentds
egyrészt mint olyan, a beszéd és a hangzok megkomponalasaval foglalkozé iranyzat (Schnebel, Riedl,
Kagel), ami talmutat a megzenésités hagyomanyos mintdin, masrészt a hangszeres zenében is fontos az

uj jatékmodok €s hangzasok kikisérletezése miatt (Lachenmann, N. A. Huber).

Musique Concrete

Pierre Schaeffer gondolata (1948). Nem elektronikus zene, hanem a természetes hangzasok,
zenei jelenségek ¢s zajok montazstechnikdval torténd megvaltoztatdsa és feldolgozdsa hangszalag

segitségével.

Elektronikus zene (pontosabban: elektronikus uton eléallitott hangokbol
létrehozott zene)

Elofeltétele: az elektroncsd (1903 és 1913 kozott) és a magneses hangrogzités (1927 és 1939
kozott) feltaldlasa. Az Otvenes évektdl kibontakozo torekvések hatterében az all, hogy a hangzasok
létrehozasanak momentumaival kapcsolatos Reihe-alapu gondolkodasmoédo teljes egészében a
hangszin paramétereire is alkalmazzdk. Ehhez kapcsolodott az az 4ltaldnos szandék, hogy
kikiiszoboljék a zenei interpretacid ama kiegyensulyozatlansagait, amelyek elsdsorban a ritmika
(kiilonboz6 bonyolult alakzatok rétegzodése és sorozata), az idokezelés (kiilonbozé tempdk egyideji
megvaldsitasa) és a tobbszolamusag (a szolamok €s a harmoéniai tdombok tobbszords rétegzettsége)
bonyolult jellege altal egyértelmiivé valtak. Az elektronikus zene esetében a zeneszerzé és az eléado
személye ugyanaz.

Elézetes formak: elektromos hangszerek (Ondes Martenot, Trautonium) gyakran szdlisztikus

hasznalata (Messiaen).
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Alapok: harom generatortipus szinuszhangok, impulzusok és fehér zaj eldallitdsahoz. A hangok
tisztan elektronikus eldallitdsa mellett (Stockhausen: Telemusik, 1966) kialakulnak a természetes
hangjelenségeket alkalmazd kombinaciok (Stockhausen: Gesang der Jiinglinge), tovabba az ¢€l6-

elektronika kiilonb6z6 formai is (Nono).

Hangzaskomponalas — minimal music

Az els0 elnevezés olyan technikdk gyijtdneve, amelyek a hangzasfeliilet- ¢és
hangszinkomponalas kiilonb6zé formait részesitik elényben (Ligeti, Penderecki). Kozvetleniil a
szerialis zenét kovetden alakult ki, és eltdvolodik annak determindcids folyamataitol. Jellemzd ra a
(sorold és egymas folé¢ helyezett) dallami és ritmikai osztinatok, tovabba a sajatos hangszeres
effektusok (pl. glissandok) alkalmazasa.

Az amerikai minimalzenében (Terry Riley, Steve Reich, Philip Glass) a hangzasfeliiletek az
egymasba fon6do, legtobbszor rovid osztinato-figurdk minimalis valtoztatdsai, alkalmanként

faziseltolasai (mindenekeldtt Reich) révén alakulnak ki (tavol-keleti misztika hatdsai, meditativ jelleg).

Alkalmazott zene

Ez a gyljtonév azokat a politikai kotddésti zenéket jeloli, amelyek elsdsorban a zenés
szinhazakban ¢és a szOvegmegzenésitések kozott fordulhatnak elé (Henze, Nono, Klaus Huber).
Megtalalhatok azonban a tiszta hangszeres zenében is (Lachenmann, N. A. Huber). 20. szdzadi korai
formaival az epikus zenés szinhdzi hagyomanyban (Weill, Eisler, Dessau), valamint K. A. Hartmann

szimfonidiban talalkozhatunk.
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Fétisjelleg a zenében és a zenei hallas regressziéja®

Theodor W. Adorno

— Zoltai Dénes forditasa —

A zenei izlés hanyatlasat emlegetd panaszok csaknem egyiddsek azzal a tapasztalattal, amelyet
a torténelmi kor kiiszobén szerzett az ember: a zene kozvetlen 6sztonmegnyilvanulas és egyuttal az
0szton megfékezésének organuma. Zenére tancolnak a menddok, zenét szolaltat meg Pan elblivolo
fuvolaja, de Orpheusz lantja is, maga koré gytlijtve a felizzé vagy megszeliditett alakjait. Valahanyszor
bacchénsi indulatok kavarjék fel ezek békéjét, az izlés hanyatldsarol szokéas beszélni. Viszont mig a
gordg noétika oOta a legfobb javak kozé soroltdk a zene fegyelmezd funkcidjat, manapsag joszerivel
mindenki arra torekszik, hogy a zenében is, csakugy, mint masutt, parirozzon. Csakhogy ahogyan a
tomegek jelenlegi zenei tudata aligha nevezhetd dioniiszoszinak, ugy e tudat legijabb valtozatainak
sincs sok kozlik az izléshez. Az izlés fogalma is idejétmulttd valt. A felelosséget vallalo mivészet a
megismerésre emlékeztetd kritériumokhoz igazodik: valami vagy adekvat, vagy inadekvat, vagy helyes
vagy hamis. Viszont manapsag mar nincs sz0 ilyen valasztasrol. Ilyen kérdést nem szokas feltenni, és
senki nem kivanja a konvencid szubjektiv igazolasat: az izlést hitelesitd szubjektum egzisztencidja
éppoly kérdésessé valt, mint a masik pdluson a valasztas szabadsaganak joga; valasztasra, a szo
empirikus értelmében, egyébként mar nem is keriil sor. Ha valaki azt vizsgalja, hogy a divatos slager
kinek ,.tetszik”, kinek nem, akkor élhetiink a gyanuperrel, hogy a tetszés és nemtetszés fogalma
alkalmatlan az adott tényallas leirdsara, barmennyire ilyen szavakkal fejezi is ki reakcioit a
megkérdezett személy. A slager ismertsége 1ép a neki tulajdonitott érték helyébe: egy slagert kedvelni
csaknem ugyanaz, mint egy slagert felismerni. Akit standardizalt zenearuk vesznek koriil, annak fikcid
az értékeld magatartas. Az ilyen hallgatot lenyligdzi a talerd; nem tud vélasztani a kindlatbol, mert
abban az egyik szakasztott masa a masiknak, s a kedvenc darab megjelolése igazaban biografiai
részletkérdésekhez vagy ahhoz a szituacidhoz kotddik, amelyben az illeté a darabot hallotta. Az
autonémnak szant miivészet kategoriai érvényiiket vesztették a zene mai befogadasaban; mi tobb:
érvénytelenek annak a komolyzenének befogaddsdban is, amelyet barbar mddon ,klasszikusnak™
nyilvanitanak, hogy tovabbra is kényelmesen lemondjanak élvezetérdl. Mondjak, hogy a sajatosan

konnyl zenét, egyaltalan, minden fogyasztasra szant zenét soha nem is lehetett az autonom miivészet

5 Adorno, Th. W., A miivészet és a miivészetek, Helikon, Budapest, 1998, (280-305. 0.)
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kategoriai szerint befogadni. Ezzel az ellenvetéssel egyetérthetink. Am a konnyiizene valtozik is,
mégpedig éppen abban a tekintetben, hogy az altala igért szorakozast, élvezetet tigy adja meg, hogy
egyszersmind meg is tagadja. Aldous Huxley egyik esszéjében felveti a kérdést: ki az, aki még
egyaltalan szorakozik egy szorakozohelyen? Ugyanilyen jogon feltehetd az a kérdés is, hogy egyaltalan
kit szorakoztat még a szorakoztatd zene. Ez a fajta zene mintha inkabb kiegészitdje lenne az emberek
elnémulasanak, a kifejezést szolgald beszéd elsorvadasanak, a kozlésképtelenségnek. Ez a zene a
hallgatas réseiben telepszik meg — azokban a résekben, amelyek a szorongastol, hajszatol, feltétlen
engedelmességtdl deformalddott emberek kozott keletkeznek. Ez a zene mindeniitt és észrevétleniil
felvallalja azt a siralmas szerepet, amelyet szdmdra a kor és a némafilm bizonyos szitudcidja kijeldl.
Mar csak hattérként appercipialjak. Aki mar nem tud igazan beszélni, az minden bizonnyal
odahallgatni sem tud. Ismeretes, hogy a radioreklamokban szivesen alkalmaznak zenei eszkozoket; egy
amerikai radidreklam-szakember mégis szkeptikusan nyilatkozott az ilyen reklam értékérdl, mivel
szerinte az emberek megtanultdk, hogy hallgatds kozben hogyan kell kikapcsolni a hallott dologra
iranyul6 figyelmet. Ami a zene reklamértékét illeti, ez a megfigyelés vitathato. Tendenciajat tekintve
viszont helyes, ha magéanak a zenének a felfogasardl van szo6.

A hanyatl6 izlés szokvanyos emlegetésében Ujra €s Ujra visszatérnek bizonyos motivumok.
Ilyenek nem hidnyoznak azokbol a rosszkedvii és érzelgds eszmefuttatasokbol sem, amelyek a tomegek
zenei helyzetét egyszerlien degeneracionak tartjak. A legszivosabb ezek kozott az érzéki inger
motivuma: eszerint bizonyos fajta zene puhannya, hdsies magatartisra alkalmatlanné tesz. A platoni
Allam harmadik kényvében mar szerepet jatszik ez a gondolat; itt tiltottak a ,,gyaszos”, valamint a
,lagymatag” és , tivornyanal szokéasos” dallamok vagy hangsorok — habar mindmaig nem vildgos, hogy
tulajdonképpen miért is tulajdonit a filoz6fus ilyen tulajdonsagokat a mixolid, a lid, a hipolid és a jon
hangsoroknak. A platoni Allamban a késSbbi nyugati zene durja, amely a jonnak felel meg, elfajult, és
ezért tabu ald vont hangsor. Tiltott a fuvola és minden pengetds hangszer is. A dallamok vagy
hangsorok koziil csak azok hagyhatok meg, amelyek ,méltdé mddon tudjdk utdnozni egy olyan
férfitinak a  kiejtését ¢és hangsulyat, aki a haborus cselekményekben és mindenféle
kényszerhelyzetekben batran viselkedik; s aki balsorsaban is — akar sebekkel fenyegetd veszélybe s a
halalba rohan, akér més szerencsétlenségbe zuhan — megéllja a helyét...”

A platéni Allamot csak a hivatalos filozéfiatorténet torzitja utdpiava. A polgarokat az allam
sajat fennmaraddsa, a fennalldo rend érdekében fegyelmezi a zenében is — a zenének elpuhult és
erdteljes hangsorokra vald felosztdsa mar Platon kordban sem volt tobb, mint réges-régi tévhitek
maradvanya. A platoni irénia szivesen vallalkozik arra, hogy karérvendd modon kigunyolja

Marsziiaszt, a mértéktartd Apollon altal elevenen megnytzott fuvolast. Platon etikai-zenei programja
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egy spartai stilusban végrehajtott attikai tisztogatasi akcio jegyeit viseli magan. — Ugyanide tartoznak a
kapucinusszigorral el6adott zenei szentbeszédek tObbi, vissza-visszatérd motivumai is. A
legmarkansabb koztiik a felszinesség és a ,,személyi kultusz” felhanytorgatidsa. Ezek az inkriminalt
vonasok mindenekel6tt a haladas jellemz6i — a tarsadalmi €s a sajatosan esztétikai értelemben vett
haladasé. A tiltott érzéki vardzsban érzéki sokszinliség és differenciald tudatossag tarsul. A személy
tulsulya a zenében érvényesiilé kollektiv kényszer folott — ez ama szubjektiv szabadsag mozzanatara
utal, amely a fejlédés késdbbi szakaszaiban athatja a zenét. A felszinesség alakjaban az a profanitas
jelentkezik, amely fellazitja a zenét guzsba koté magikus kotelékeket. fgy a kifogasolt mozzanatok
mintegy beleolvadtak a nagy nyugati zenébe: az érzéki inger kitagitotta a harmonikus és végiil a
kolorisztikus dimenzidt, a féket nem ismerd személy a kifejezés hordozoja €s maganak a zenének a
humanizalodja lett; a ,,felszinesség” a formak néma objektivitasdnak kritikéajat jelentette, Haydn dontése
értelmében, aki ,,tudds” zene helyett ,,galans” zenét akart irni. Haydn dontése értelmében — aminek
persze semmi koze az ,aranytorki” énekesek vagy egyes hangszerel6k aggalytalansdgidhoz, akik a
jolhangzas inyencfalataival traktaljak a hallgatot. Mert a kifogasolt mozzanatok beleolvadtak a nagy
zenébe, nem pedig a nagy zene olvadt fel benniik. Az érzéki inger €s a kifejezés sokféleségében valik
bizonyossa nagysaguk, a szintézisteremtés ereje. A zenei szintézis nemcsak konzervalja a latszat
egységét, nemcsak megovja ezt az egységet attdl, hogy kulinaris élvezetek sorava, a zenei id6 diffuz
pillanataiva hulljon szét. Hanem ebben az egységben, a partikularis mozzanatoknak az Onmagat
teremt0 Egészhez vald viszonyaban megjelenik annak a tarsadalmi allapotnak a képe is, amelyben a
boldogsag partikuldris elemei tobbek lennének puszta latszatndl. Az emberiség eldtorténetének végéig
a parcialis inger ¢€s a totalitas, a kifejezes és a szintézis, a felszin és a mélység kozotti egyensuly éppoly
labilis marad, mint a kereslet és kindlat egyenstlydnak pillanatai a polgari gazdasiagban. A
Varazsfuvola ilyen pillanat: benne teljes koincidenciaban van az emancipacio utdpidja €s a Singspiel-
kuplé altal keltett élvezet. A Vardzsfuvola utan a komolyzene és a kdnnytlizene kiilon Utra tér, s tobbé
mar nem kényszerithetd egyazon fogalom keretei koz¢é.

Ezutan a formatorvénytdl vald fiiggetlenedés mar nem produktiv impulzust jelent, nem
konvenciok elleni lazadast. Erzéki inger, szubjektivitas és profanitas, a dologi elidegenedésnek ezek az
egykori ellenldbasai most behodolnak az elidegenedés el6tt. A zene hagyomanyosan demitologizald
erjesztd erdi kordbban vegyrokonsagban voltak a szabadsaggal, s ezért torvényen kiviilinek mindsiiltek;
a kapitalista korszakban ezek a fermentumok a szabadsag ellenében hatnak. A tekintélyelvii séma elleni
oppozicid hordozo6i most a piaci siker tekintélyét hirdetik. Az Egész atgondolasanak igénye szerves
része az adekvat zenehallgatasnak; most viszont a pillanat €s a cifra homlokzat keltette ¢lvezet az ilyen

egészben gondolkodésrol vald lemondas iirligyévé valik, a hallgato pedig a legkisebb ellendllas mentén
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készséges vasarlova alakul at. A részmozzanatok mar nem kritikai funkcidt latnak el az elére elgondolt
Egésszel szemben, hanem felfiiggesztik azt a kritikat, amelyet a sikeresen megvalosult esztétikai
totalitas gyakorol a torékeny tarsadalmi totalitds felett. A szintetikus egység a részmozzanatok
martaléka lesz; ezek a részmozzanatok mar nem teremtik meg sajat egységiiket, hanem készségesen
alavetik magukat az eldologiasodott egységnek. Az elszigetelt ingermozzanatok a miialkotds immanens
konstiticiojaval 0ssze nem egyeztethetének bizonyulnak; mindaz, amiben a mitalkotds kotelezd
érvényll megismeréssé lényegiil at, aldozatul esik e részmozzanatoknak. Ezek nem onmagukban,
hanem kodosité funkcidjuk révén rosszak. A siker érdekében maguk mondanak le arrdl a rebellis
vonasrol, amely sajatjuk volt. Szentesitenek mindent, amit az elszigetelt pillanat nyujthat az elszigetelt
egyénnek — aki mar régota nem is egyén. Elszigeteltségiikben az ingerek eltompulnak, jol ismert és
elfogadott dolgok sablonjait adjak tovabb. Aki ezeknek az ingereknek rabjava valik, éppoly
gyanakvoan bizalmatlan, mint volt a gordg noétika a keleti érzéki ingerekkel szemben. Az inger
csdbereje csak ott €] tovabb, ahol a megtagadas erdi a legérezhetobbek: a disszonanciaban, amely nem
hajland6 hinni a fennallé harmoénia amitasdban. A zenében az aszketikus jelleg fogalma maga is
dialektikus. Ha az aszkézis korabban reakciés modon elfojtotta az esztétikai igényt, mara az
elérehaladd miivészet hitelesitd pecsétje lett: természetesen nem az eszkdzok archaizaldéan fukar
haszndalataval, a hianyt és a szegényességet felmagasztalva, hanem minden olyan kulinéris-élvezeti
elem legszigorubb kizarasaval, amely dnmagaért, kozvetleniil kivan a konzum targyava lenni — mintha
a miivészetben az érzéki nem valami szelleminek a hordozdja lenne, amely csak az Egészben, nem
pedig az elszigetelt targyi mozzanatokban tdrul fel. A miivészet éppen azt a boldogsdglehetdséget
vazolja fel negativ formaban, amellyel ma megrontéan szemben 4all a boldogsag pusztan részleges
pozitiv eldlegezése. Minden ,,konnyl” és ,kellemes” miivészet latszatszerivé és hazugga valt: ami
esztétikailag az ¢élvezet kategoridiban 1ép fel, az tobbé mar nem ¢€lvezhetd; a promesse du bonheur, a
boldogsag igérete, amellyel egykor a miivészetet definialtdk, ma mar csak ott talalhato, ahol a hamis
boldogsagrol lerantjak a leplet. Elvezetnek mar csak a kozvetlen, valosagos jelenlétben van helye. Ahol
esztétikai latszatra van sziikség, ott az élvezet esztétikai mértékek szerint latszatszertii, egyben becsapja
az ¢lvezo6t. Csakis ott marad hii sajat lehetdségeihez, ahol latszata hidnyzik.

Elvezetellenesség az élvezetben: igy definialhato a tomegek zenei tudatanak 1j szakasza. Ez a
tudat azokhoz a magatartasformakhoz hasonlit, amelyekkel a tomeg a sportra vagy a rekldmokra reagal.
A ,miélvezet” sz6 itt komikusan hangzik: Schonberg zenéje, ha mésban nem is, abban az egyben
hasonlit a slagerekhez, hogy nem ¢€lvezhetd. Aki egy Schubert-vondsnégyes ,,szép helyeivel” delektalja
magat, vagy szellemileg a hindeli concerto grossok provokativan egészséges kosztjat fogyasztja, az

mint a kultura ,,6rzéje” egy szintre keriil a lepkegytlijtékkel. Ami az efféle ¢élvezkeddk kozé sorolja,
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nem éppen valamilyen ,,0j” jelenség. Az utcai nota, a dallamossag, a bandlis fordulatok hatalma a
polgari korszak kezdetei ota érezhetd. Ez a hatalom korabban az uralkodo6 réteg miiveltségi kivaltsagai
ellen iranyult. Ma viszont, amikor a banalitas hatalma a tarsadalom egészére kiterjed, funkcioja
megvaltozik. A funkcidvaltdas mindenféle zenében végbemegy; nemcsak a konnylizenében, ahol
kényelmes dolog a valtozast csak ,,fokozati” eltérésként — utalva a zeneforgalmazds mechanikai
eszkozeire — elbagatellizalni. A zene egymastdl messzire tavolodott szférait a maguk 0sszefiiggésében
kell szemiigyre venniink. Statikus kiilonvalasztasuk a kultara allitolagos Orzéinek hd oOhaja; igy a
totalitarius radiotol azt kivanjak, hogy egyfeldl gondoskodjék szorakoztatasrol és kikapcsolodasrol,
masfeldl apolja az ugynevezett kulturjavakat — mintha bizony még lenne jo szoérakozas, mintha a
kultarjavak nem éppen azaltal valtak volna jobol rossza, hogy apoljak oket. A zene tarsadalmi
fesziiltségterének akkuratus kettéosztasa: merd illuzid. A komolyzene torténete Mozart 6ta a banalis
elél menekiilve és negativként a konnylizene koérvonalait tiikrozi; legmeghatarozobb képviseldinek
miveiben a komolyzene ma azokrdl a még komorabb tapasztalatokrol ad szamot, amelyek sokat
sejthetéen kifejezddnek a konnylizene mit sem sejtd artalmatlansdgaban is. Kényelmes eljaras lenne
persze az is, ha a két szféra szétszakadasat ellepleznénk, és olyan kontinuumot tételeznénk fel, amely a
progressziv nevelésnek lehetévé tenné, hogy a kommersz dzsessztdl és a slagerektdl a kulturjavakhoz
vezesse el a hallgatot. A cinikus barbarsdg semmivel sem jobb, mint a kulturalt hazudozas. Amit ez a
cinizmus az illuzidfosztas terén elér, azt ,kiegyenliti” az eredetiség és a természethez kotottség
ideoldgiaival, amelyek a zenei alvilagot magasztaljak fel: azt az alvilagot, amely mar régdta nem a
miiveltségbdl kizartak ellenkezését segiti kifejezésre jutni, amely pusztan abbol ¢él, amit feliilrél
juttatnak neki. Az az illuzid, hogy a konnylizenének tarsadalmilag eldjogai vannak a komolyzenével
szemben, a tomegek passzivitdsan alapul. Ez a passzivitas a konnylizene fogyasztasat ellentétbe allitja a
konnytizenét fogyasztok objektiv érdekeivel. Arra szokas hivatkozni, hogy a tomegek a konnytizenét
tényleg szivesen hallgatjdk, ¢s a magasabb rendli zenérdl csak tarsadalmi presztizsokokbdl vesznek
tudomast. Am egyetlen slagerszoveg ismerete is elég annak leleplezéséhez, hogy milyen funkciokat
képes ellatni az dszintén szeretett konnytizene. A zene két szférajanak egysége ezek szerint a fel nem
oldott ellentmondas egysége. Nem olyan Osszefiiggés van a két szféra kozott, hogy az alsobb egyfajta
népszerli propedeutika a fels6bbhoz, vagy hogy a felsébb az alsobbol kodlcsondzhetné elveszitett
kollektiv erejét. A széthasadt szférdkbol dsszeadas Utjan nem lesz Gjra Egész, 4m mindkét szféraban —
habar csak perspektivikusan — megjelennek a csak ellentmondasban mozgd Egész valtozasai. Ha
végérvényessé valik a banalis eldli menekiilés, ha targyi kovetelményekbdl kifolydlag semmivé
zsugorodik a komoly alkotéds eladhatosaga, akkor a lenti szféraban a siker szabvanyositdsa oda vezet,

hogy a régi értelemben vett sikerrél méar nem lehet beszélni, csak megcsinalasrol. Erthetetlen vagy
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megkeriilhetetlen: a kettd kozott nincs harmadik; a jelen allapot olyan végletek iranyaban
polarizalodott, amelyek valdban talalkoznak. Kozottik az ,,individuum” szdmdara nincs hely. Az
individuum kivénalmai, ahol ilyenek egyaltalan megfogalmazdédnak — latszolagosak, tudniillik a
szabvanyt kovetik. Az 0j zenei allapot tulajdonképpeni ismertetdjele az individuum likvidéléasa.

Ha a zene két szféraja ellentmondasuk egységében mozog, akkor eltolodik az dket elvalasztd
demarkacios vonal. Az elérehaladé produkcié lemondott a konzumrol. A komolyzene maradéka a
konzum kiszolgéldja lesz, feladva tartalmat; ami zenehallgatas volt, aruhallgatassa valik. A hivatalosan
,Kklasszikus” és a konnytlizene befogadasa kozotti eltéréseknek mar nincs redlis jelentdségiik. Kizarolag
az eladhatosag érdekében manipulalnak veliik: a slager rajongojat biztositani kell arrol, hogy balvanyai
nem elérhetetlen magassdgban tronolnak, a filharmonikusok latogatdja sajat szinvonaldnak
megerdsitésére var. Minél szorgosabban huznak drotkeritéseket a zene tartomanyai kozé, annal
komolyabb a gyant, hogy nélkiiliik a tartomanyok lakoi egészen jol megérthetnék egymast. Toscaninit
éppugy maestronak titulaljak, mint barmely karmestert, aki a szdérakoztaté zene teriiletén miikodik,
habar az utobbit félig-meddig ironikusan. Annak a zenének a birodalma, amely olyan zenei
vallalkozoktol, mint Irving Berlin és Walter Donaldson — ,,the world’s best composer”, ,,a vilag legjobb
zeneszerzdje” — Gershwinen, Sibeliuson és Csajkovszkijon at egészen Schubert ,befejezetlennek”
reakcioi elvaltak a zenei folyamathoz fiiz6d6 viszonytol, kozvetleniil az akkumulalt sikernek szo6lnak; a
siker pedig nem a hallgaté multbeli spontan élményei alapjan, hanem a kiadok, a filmmagnésok és
radids urak vezényszavara visszavezetve valik érthetdvé. Korantsem csak hires személyek neve jelzi a
sztarkultuszt. Hasonld szerepet kezdenek jatszani bizonyos miivek is. Felépiil a bestsellerek panteonja.
A programok egyre inkdbb beszikiilnek, és ez a folyamat nemcsak a kdzépszeriit szoritja ki, hanem a
mindségtdl teljességgel fiiggetlen szelekcionak veti ald az elismert klasszikusokat is: manapsag
Beethoven IV. szimfonidja Amerikaban mar ritkasdgnak szdmit. Ez a szelekci6 végzetes modon
ujratermelddik: ami a leginkabb ismert, az a leginkdbb sikeres; ezért az ilyet Gjra és Gjra miisorra tlizik,
¢és ezzel még ismertebbé teszik. A standard miivek kivalasztasa soran is a ,,hatékonysagot” tartjak szem
elott, vagyis a sikeresség ama kategoriait, amelyek a konnylizenét meghatirozzak, vagy a
sztardirigensnek lehetévé teszik, hogy produkcidjadval mintegy programszeriien elbiivoljon; Beethoven
kiirtdallammal Csajkovszkij h-moll szimfénidja lassu tételében. A dallam itt a felsé szdélam
nyolciitemes-szimmetrikus szerkezetli dallamat jelenti. Ezt a komponista ,,0tleteként” konyvelik el, és
ugy gondoljak, hogy ezt az oOletet aztan a hallgatd birtokba veheti és hazaviheti, mikozben az a

komponista magantulajdondban marad. Pedig az Otlet fogalma a legkevésbé sem alkalmas a
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klasszikusnak elfogadott zene jellemzésére. A klasszikus zene tematikus anyaga — tobbnyire felbontott
harmashangzatok — nem mondhaté ugyanugy a szerz6 sajatjanak, mint, mondjuk, a romantikus dalé;
Beethoven nagysdga azon mérhetd, hogy a zeneszerzé teljesen a formaegész ald rendeli a
véletlenszerli-maganjellegli dallami elemet. Ennek ellenére az otletkategoriat szokas keresni minden
zenében, még Bachnal is, aki a Wohltemperiertes Klavier egész sor fontos témajat masoktol vette
koleson; egyesek a tulajdon szentségének hitével és nagy energidval nyomoznak zenei lopasok
iigyében, igyhogy végiil egy zenei kommentator a dallamnyomozéi titulusnak tudhatta be sikerét. — A
zenei fetisizmus az énekhangok megitélésében jelentkezik a legszenvedélyesebben. Ezek érzéki
vardzsa hagyomanyos, és ugyanilyen a siker szoros kotddése a ,hanganyag” birtokdban 1évd énekes
személyéhez. Ma viszont el szoktak feledkezni arrél, hogy a hanganyag is anyag. Hanggal rendelkezni
¢s énekesnek lenni: a zenei vulgarmaterialistdk szdmdra szinonim kifejezések. Régebben technikai
virtuozitast koveteltek az énekes sztaroktol, a kasztraltaktol és a primadonnaktél. Ma az anyagot mint
olyat, a minden funkcié nélkiili anyagot tinneplik. A zenei dbrdzolas képessége még csak szoba sem
keriil. Tulajdonképpen mar azt sem varjak el, hogy az énekes mechanikus értelemben rendelkezzék
eszkozeivel. Elég, ha egy énekhang kiilonlegesen 6blos vagy kiilonlegesen magas, hogy megalapozza
tulajdonosanak hirnevét. Ha valaki mégis arra vetemedne, hogy akar csak a tarsalgasban kétségbe
vonja a hang dontd szerepét, s azt a nézetet képviselje, hogy kozepes erejii hanggal éppugy lehet
szépen énekelni, mint kdzepes zongoran jol jatszani, az nyomban az ellenségesség ¢€s a tiltakozas
alkalom. A hangok a nemzeti aruvédjegyhez hasonlé szent kulturjavak. A hangok mintha ezért bosszut
akarndnak 4llni, éppen azt az érzéki varazst kezdik elvesziteni, amelynek nevében adjk-veszik Oket.
Tobbnyire ugy szélnak, mintha beérkezett hangok utanzatai lennének, akkor is, ha maguk is
beérkezettek. — A mesterhegediik kultuszaban mindez a teljes abszurdumig fokozodik. Sokan nyomban
eksztazisba esnek egy Stradivarius vagy egy Amati elére kozhirré tett hangjatol (ezeket a régi
hangszereket egyébként csak szakértéi fiil tudja megkiilonboztetni egy jo modern hegeditol),
megfeledkezve arrol, hogy a kompoziciora €s az eldadasra is lehetne figyelni, arra, amibdl még mindig
kivehetdé egy s mas. Minél fejlettebb a hegedligyartas modern technikaja, annal nagyobb becsben
tartjak a régi hangszereket. Ha az egyik oldalon 1étrejon az étlet, a hang, a hangszer fetisizalasa és
megfosztasa a neki értelmet adé6 minden funkciotol, akkor a masik oldalon ennek megfelel a vak és
irraciondlis emociok jelentkezése, amelyek szintugy elszigeteltek, az Egész jelentésétdl tavoliak és a
siker altal meghatarozottak: ezek képezik az egymastol elszigetelt egyének kapcsolatat a zenével. Ilyen
kapcsolat all fenn a slager és fogyasztoja kozott. Az egyénekhez mar csak a tokéletesen idegen all

kozel, s t6liik minden idegen, mintegy a tomegek tudatatol siirli fatyollal elvalasztott, ami a némakhoz
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probal szolani. Ahol az egyének még egyaltalan reagalnak valamire, ott mar nem kiilonboztethetd meg,
hogy a VII. szimfoniarol vagy egy firdénadragrol van-e szo.

A zenei fetisizmus fogalmat nem pszichologiailag kell levezetni. Az a koriilmény, hogy
,ertékeket” fogyasztanak, és hogy azok affektusokat véltanak ki anélkiil, hogy a fogyasztok tudata
felfogna a fogyasztott értékek sajatos mindségét: ebben a szoban forgd értékek arujellege fejezddik ki.
Mert ma az egész zenei €letben az aruforma uralma érvényesiil: az utolsé prekapitalista maradvanyokat
is felszamoltak. Amerikaban a zene — azzal egyiitt, hogy nagylelkiien az ,.éteri” és a ,,magasztos”
jelzdvel illetik — lényegében olyan 4rukat rekldmoz, amelyeket meg kell venniink, hogy zenét
hallgathassunk. Mig a komolyzene teriiletén a reklamfunkciét gondosan titkoljak, addig a
konnytizenében a reklamjelleg mindenen atiit. Az egész dzsessziizem, a zenekaroknak ajandékozott
gratiszkottakkal egyiitt, arra van bedllitva, hogy a miivek tényleges eldaddsa kedvet csinaljon
zongorakivonatok és hanglemezek vasarlasdhoz; szdmos sldgerszoveg magat a slagert dicséri, csupa
nagybetiivel kiemelve a sldger cimét. Amit az ilyen nagybetlis szavakkal balvanyoznak, az maga a
csereérték, amelybdl eltlint a lehetséges élvezet kvantuma. Marx az aru fétisjellegét Gigy hatarozza meg,
mint valamely ember alkotta dolog kultikus tiszteletét, amely dolog mint csereérték a termeldktol és a
fogyasztoktol — az ,,emberektdl” — egyként elidegenedik: ,,Az druforma titokzatossaga tehat egyszeriien
abban 4ll, hogy az aruforma az emberek szamara sajat munkajuk tarsadalmi jellegét ugy tiikrozi vissza,
mint maguknak a munkatermékeknek targyi jellegét, mint ezeknek a dolgoknak tarsadalmi természeti
tulajdonsagait, ennélfogva a termeldknek az 6sszmunkahoz valo tarsadalmi viszonyat is gy, mint
targyaknak rajtuk kiviil 1étezd tadrsadalmi viszonyat”. Ez a titok valdban a siker titka. A siker puszta
reflexidja annak, amit az ember a termékért a piacon fizet: a fogyasztd tulajdonképpen azt a pénzt
imadja, amelyet maga adott ki a Toscanini-koncertre sz6l6 helyért. Sz6 szerint 6 ,,csinalta” a sikert,
amelyet eldologiasit, és mint objektiv kritériumot fogad el anélkiil, hogy magéra ismerne benne. Am
nem azzal ,,csindlta” a sikert, hogy a koncert tetszett neki, hanem azzal, hogy megvette a jegyet. A
kultarjavak tertiletén persze sajatos modon jut érvényre a csereérték. Mert ez a teriilet ugy jelenik meg
az aruk vildgaban, mint amelyet a csere nem tud hatalmaba keriteni, mint a javakhoz valé kozvetlen
viszonyulds teriilete; a kulturjavak egyediil ennek a latszatnak koszonhetik csereértékiiket. A
kultarjavak egyuttal teljességgel beletartoznak az aruk vilagéba, piacra késziilnek, és a piachoz
alkalmazkodnak. Amilyen er6s a kdzvetlenség latszata, olyan kérlelhetetlen a csereérték kényszere. A
tarsadalmi egyetértés harmonikussa teszi az ellentmondast. A kozvetlenség latszata hatalmaba keriti a
kozvetettet, magat a csereértéket is. Ha az aru mindenkor csereértékbol és hasznalati értékbol tevodik
Ossze, akkor a tiszta hasznalati értéket, melynek illiziojarol a maradéktalanul kapitalizalt

tarsadalomban a kultarjavak nem mondhatnak le, potolja a tiszta csereérték, amely éppen mint
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csereérték megtévesztd modon atveszi a hasznélati érték funkcidjat. Ebben a quid pro qudban, ebben a
felcserélésben konstitualodik a zene sajatos fétisjellege: az affektusok, amelyek a csereértékre
reagalnak, a kozvetlenség latszatat hozzak létre, az objektumra vonatkozas hianya ugyanakkor cafolja
ezt a latszatot. Ez a vonatkozasnélkiiliség a csereérték absztraktsdgan alapul. Ilyen tarsadalmi
szubsztiticion mulik minden késébbi ,,pszicholdgiai” szubsztitucid, minden potkielégiilés.

A zene funkcidvaltasa nem hagyja érintetleniil a miivészet és a tarsadalom viszonyanak alapjait.
Minél kérlelhetetlenebbiil fosztja meg a csereérték elve az embereket a hasznalati értéktol, annal
stirlibb fatyolba burkol6zik maga a csereérték mint az élvezet targya. Vizsgalat targyava tették azt a
kotdanyagot, ,.kittet”, amely az arutdrsadalmat Gsszetartja. Magyarazatul szolgalhat a fogyasztasi javak
értékének csereértékiikre vald atruhdzasa egy olyan Osszallapoton beliil, amelyben szubverziv
vonasokat vesz fel végiil minden, a csereértéktdl fiiggetlenedd €lvezet. A csereértéknek az arun vald
megjelenése sajatos kitt-funkciét tolt be. A haziasszony, akinek pénze van bevasarlasra,
megmamorosodik a bevasarlas aktusatol. ,,Having a good time” — az amerikai kéznyelvben ezt jelenti:
ott lenni, jelen lenni masok szorakozasanal, amely szorakozasnak nincs egyéb tartalma, mint az
egyittlét. ,,Ez egy Rolls-Royce” — abban a szent és titokzatos pillanatban, amikor valaki kiejti e
szavakat, hitet tesz az autd-vallas mellett, amely — ugymond — testvérré tesz minden embert; egyes ndk
szituaciot magat, amelynek érdekében a frizura és a smink késziilt. A kapcsolatnélkiiliséghez fiz6d6
kapcsolat az engedelmességben tarja fel tarsadalmi 1ényegét. Az autdzo6 szerelmespar, amely azzal tolti
idejét, hogy minden szembejovdé kocsit azonositson, és boldog, ha divatos markaji kocsival
rendelkezik; a fiatal lany, akinek mar csak az szerez kielégiilést, hogy 6 és baratja ,,jol néz ki”’; a
dzsesszrajongd, aki azzal bizonyitja szakértelmét, hogy tudja, ami egyébként is elkeriilhetetlentiil ,,jon”:
mindez ugyanannak a parancsnak tesz eleget. Az aru teoldgiai hobortjaival szemben a fogyasztok
hierodulokka vélnak: akik egyébként sehol nem szolgaltatjak ki magukat, itt megtehetik, és raadasul itt
még be is csapjak oket.

Az 1j stilusu arufetisisztaban, a ,,szadomazochista jellemben” és a mai tomegmiivészet
akceptaldiban ugyanaz a dolog tarul elénk kiilonb6z6 oldalakrél. A mazochista toémegkultura maganak
a mindenhat6 termelésnek sziikségszerli jelensége. A csereérték affektusokkal valo feltdltddése nem
misztikus atlényegiilés. Ez az affektiv feltoltddés pandanja a fogoly magatartdsanak, aki a celldjat
szereti, mert nem engedik meg neki, hogy maést szeressen. Az individualitds felad4dsa a sikeres
magatartds rendjébe valod beilleszkedés érdekében annak megtétele, amit mindenki tesz, abbol az
alapvetd ténybdl kovetkezik, hogy a fogyasztasi javak standardizalt termelése széles hatarok kozott, de

mindenkinek ugyanazt kindlja. Az a piaci sziikségszeriliség viszont, amely ennek az egyformasagnak az
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elleplezésére szolgal, manipuldlt izléshez és a hivatalos kultura individualis latszatdhoz vezet, s ez a
latszat az individuum likvidalasanak mértékében sziikségképpen novekszik. A latszat a felépitmény
teriiletén sem pusztan a lényeg elleplezése, hanem sziikségképpen magabdl a 1ényegbdl szarmazik. A
kinalat egyformaséaga, a kinalaté, amelyet mindenkinek tudomasul kell vennie, az altalanosan kotelezd
stilus szigoraval alcazza magat; a kereslet és kindlat viszonyanak fikcidja koholt individualis
arnyalatokban ¢l tovabb. Ha korabban kétségbe vontuk, hogy a jelenlegi helyzetben beszélhetiink-e
egyaltalan izlésrol, akkor itt jol lathatd, hogy ebben a helyzetben mibdl all Ossze az izlés. A
beilleszkedés mint fegyelmezettség, mint az 6nkénnyel és anarchidaval szembeni ellenséges érziilet
racionalizalodik; mara a zene érzéki varazsaval egyiitt jocskan leziillott a zenei noétika is — parodidja
megfigyelheté a mereven szabalyozott litemezésben. Kiegésziti ezt a kinalat szigori hatarain beliili
véletlenszert differencialds. Ha viszont a likvidalt individuum szenvedélyesen a maga ligyévé teszi a
konvenciok kiilsdségeit, akkor bekdszont az izlés aranykora mégpedig abban a pillanatban, amikor mar
nincs tobbé izlés.

A fetisizalodott és kulturjavakka valt miivek ezaltal konstitutiv valtozasokon mennek keresztiil.
Depravalddnak. A kapcsolat nélkiili fogyasztas felbomlasztja dket. Nemcsak azaltal, hogy a néhany
ujra és Ujra jatszott mii elhasznalodik, mint a Sixtus-madonna a haloszobdban. Belsd szerkezetiiket
keriti hatalmaba az eldologiasodas. Otletek konglomeratumévé valtoznak, s ezek az dtletek a fokozas
¢s az ismétlés eszkozeivel ugy vésddnek bele a hallgatokba, hogy azoknak sejtelmiik sincs az Egész
szervességérol. A disszocialt részek emlékeztetd értéke, amely fokozasoknak és ismétléseknek
koszonhetd, a nagy zenében nem eldzmények nélkiili: korai formai megtaldlhatok a kései romantikus
komponalastechnikdban, kiilondsen Wagnernél. Minél eldologiasodottabb a zene, annal romantikusabb
hangzasunak tiinik az elidegenedett fiileknek. Eppen ezaltal valik ,tulajdonnd”. Egy Beethoven-
szimfoniat mint egészet az atélés spontan folyamatdban a hallgaté soha nem tud elsajatitani. Aki a
foldalattin hangosan fiityiili Brahms I. szimfoniaja findlé¢jdnak témajat, az csak a mil romjait tette
magaéva. Am mikozben a fétisek széthullasa ezeket magukat veszélyezteti, és virtualisan a sligerekhez
kozeliti, 1étrehoz egy ezzel ellentétes tendenciat is, hogy fétisjellegiiket megorizze. Ha az egyes részek
romantizalasa kikezdi az Egész testét, akkor a veszélyeztetett Egész mintegy galvanikus modon fémes
védObevonatot kap. A fokozas, amely éppen az eldologiasodott részeket huzza ald, magikus rituéalé
jellegét veszi fel: az eldadod felidézi a személyiség, a bensdség, az atlelkesiiltség és a spontaneitas
mindazon misztériumat, amely magabol a miibél elillant. Eppen mert a széthulld mii elveszti
spontaneitasa mozzanatait, ezt a spontaneitast sztereotip modon, mint Otleteket, kiviilrél injektaljak

belé. Barmennyit is emlegetik az ,,4j targyiassagot”, a konformista eléadasok lényegi funkcidja mar

43



nem a ,tiszta”, hanem a depravalt mii bemutatdsa olyan gesztikéval, amely emfatikus médon, de
tehetetleniil igyekszik a depravaciot tavol tartani a miitol.

Depravaci6 ¢és magikussa tétel, ezek az egymassal pereskedd rokonok, egyként megtalalhatok a
zene szamos teriiletén meghonosodott arrangementekben. Az arrangement gyakorlata a legkiilonfélébb
dimenziokra terjed ki. Elhatalmasodhat elészor is az id6 dimenzidjdban. Ekkor az eldologiasodott
Oleteket szo szerint kitépi Osszefiiggésiikbol, és potpourrivd montirozza; darabokra tori a mivek
meniiettje, ha a tobbi tétel nélkiil adjék eld, elveszti szimfonikus bedgyazottsagat, és az eléadas soran
iparmiivészetszerli zsdnerdarabba valtozik, s az ilyesminek mar tobb koze van, mondjuk, a Stefania-
gavotthoz, mint ahhoz a klasszicitashoz, amelyet reklamoznia kellene. Maskor viszont az arrangement
a kolorisztika elvévé valik. Ilyenkor az atiratok készitéi mindenhez hozzanyulnak, amihez csak
hozzaférnek, amig ezt nem tiltja a hires eléadok diktdtuma. A konnylizene teriiletén kizarolag az
atiratkészitok, az arranzsOrok igazan képzett muzsikusok; 6k feljogositva érzik magukat arra, hogy a
leheté legszabadabban banjanak a kultarjavakkal. Az arrangement-készités indokoltsagat a
legkiilonfélébb érvekkel probaljak bizonyitani: nagyzenekari miivek esetében az olcsobba tétel
szempontjara hivatkoznak, egyes zeneszerzOknél a hangszereléstechnika hianyossagait kifogasoljak.
Ezek az érvek szanalmas kiblivok. Ami az esztétikai szempontbdl dnmagét mindsitd olcsosagot illeti,
utalhatunk azokra a tékozloan gazdag zenekari eszkozokre, amelyek éppen az arrangement
gyakorlatara leginkdbb vallalkozok rendelkezésére allnak, tovabba arra a tényre, hogy rendkiviil
gyakran, példdul a zongorakiséretes dalok esetében, az atiratok lényegesen tobbe keriilnek, mint az
eredeti letétmod szerinti eléadas. Végiil pedig az a hit, hogy a régebbi zene kolorisztikus felfrissitésre
szorul, azt feltételezi, hogy a szin és a rajz viszonya eseteges; marpedig a bécsi klasszikardl és az oly
szivesen arranzsalt Schubemdl csak az otromba hozzd nem értés allithat ilyet. Igaz, tulajdonképpen
csak Berlioz és Wagner koraban fedezték fel a kolorisztikus dimenziét. Am Haydn vagy Beethoven
kolorisztikus egyszeriisége a legmélyebb Osszefiiggésben all azzal, hogy naluk a szerkezeti elv
uralkodik a dallamvilag részletein; az egyes dallamok szinpompdja szétfeszitené a dinamikus egységet.
Eppen ebbdl az egyszeriiségb6l nyeri erejét a harmadik Leonéra-nyitany elejének fagott-tercmenete
vagy az V. szimfénia elsé tételének reprizében az oboaszélam; sokszinlibb hangzasban
visszahozhatatlanul elveszne ez az erd. Ennek alapjan fel kell tételezniink, hogy az arrangement
gyakorlatdnak sui generis motivumai vannak. LegfOképpen asszimildlhatovd akarja tenni a nagy
distanciakat atfogd hangzast, amely mindig a nyilvanos és nem privat jelleg vonasait viseli magan. A
faradt lizletember az atirt klasszikusokat vallon veregetheti, muzsajuk gyerekeit megsimogathatja.

Hasonlé torekvés készteti a radidaddsok kedvenceit arra, hogy mint nagybdcsik és nagynénik
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bekapcsolddjanak a hallgatok csaladi iigyeibe, és emberi kozelséget szinlelve pdzoljanak. A radikalis
elidegenedés a kozvetlenség és az intimitas leplébe burkolozik. Megforditva viszont az arrangement
kiszinezi és felfujja azt, ami intim, ami tal egyszerti. A széthullo egységbdl felvilland érzéki varazs
pillanatai, mivel pusztan mint az Egész mozzanatai determindltak, dnmagukban til gyengék ahhoz,
hogy éppen a t6liik megkovetelt hatast keltsék, eleget téve a hirverés kotelességének. Az individudlis
vonas feldiszitése és felnagyitdsa eltlinteti a tiltakozas vondsait, amelyek az individualisnak az
,uzemmel” szembeni Onmagara korlatozéddsan alapultak; a nagysdg intimmé tételében viszont a
totalitds nézOpontja vész el, amely a nagy zenében hatart szabott a rossz individudlis kézvetlenségnek.
Ehelyett olyan egyensuly alakul ki, amely az anyagidegenség kovetkeztében 1épten-nyomon elarulja
magarol, hogy hamis. Schubert ,,Stindchen” cimli dalanak 4tirata, amely a vondsok és a zongora
kombinaciojanak  hangzasaval ¢és kozbevetett imitaldo litemek egyligyl talérthetdségével
nagyképtiskodik, olyannyira értelmetlen, mintha csak a Hérom a kislanyban csendiilne fel. Nem
kevésbé értelmetlen hangzésu a Mesterdalnokok versenydaldnak tisztdn vondszenekari atirata: az
egyszinliségben objektive elvész az az artikulaltsag, amely a wagneri partitiraban plasztikussa tette a
versenydalt. Viszont éppen ezzel valik igazan plasztikussa azon hallgatd szdmara, akinek a dal testét
mar nem eltéré szinekbdl kell megkompondlnia, hanem nyugodtan rahagyatkozhat a vezetdszolam
egyetlen megszakitatlan dallamara. Itt kézzelfoghaté az az antagonizmus, amely ma a hallgatésag és a
klasszikusnak mondott miivek kozotti viszonyt jellemzi. Az arrangement legmélyebb titkat azonban
abban a kényszerben gyanithatjuk, amely semmit sem tud gy hagyni, ahogyan van, amely mindenhez
hozzanyul, ami a keze ligyébe keriil; olyan kényszer ez, amely annal erésebb, minél kevésbé lehet
hozzanyulni a fennall6 rend alapjaihoz. A totalis tarsadalmi regisztraci6 azzal a stemplivel bizonyitja a
maga hatalmat és dics6ségét, amelyet mindenre raiitnek, ami a gépezetbe belekeriil. Ez az affirmacio
azonban egyszersmind destrukcié is. A mai hallgatok legszivesebben szétvernék azt, ami vak
respektusra készteti Oket, s latszataktivitdsuk mar a termelés oldalarol preformalt és ajanlott.

Az arrangement gyakorlata a szalonzenében alakult ki. Annak az emelkedettebb
szorakoztatasnak a gyakorlatarol van itt szo, amely szinvonaligényét a kultarjavaktol veszi kolcson, am
e kultrjavakat szérakoztatd slagerekké alakitja at. Kordbban az ilyesfajta szorakoztatds a dalolgatas
zenekiséretének eldjoga volt, ma viszont az egész zenei €letre kiterjed — habér ezt alapjdban véve mar
senki sem veszi komolyan, és minden kultirfecsegés ellenére a zenei élet maga mindinkabb hattérbe
huzédik. Az ember vélaszthat: vagy igyekszik kivenni részét a kulturalis iizem miikodésébdl, még ha
csak amugy szombat délutan, radidkésziilékére fiilelve; vagy ironikus mosollyal az arcéan hitet tesz ama
kultarszemét mellett, amelyet tomegek vélt vagy valosagos igényeinek kielégitésére allitanak eld. Az

emelkedett szoérakoztatds objektumainak semmire nem kotelezd és latszatszerli voltat a hallgatok
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szétszortsaga irja eld. Ilyenkor nyugodt lelkiismerettel szoktak hivatkozni arra, hogy prima arut
kinalnak a hallgaténak, s az ellenvetésre, hogy ez az aru elfekvo bovli, kész a gyors valasz: a hallgatok
éppen ezt a bovlit akarjak; ezt az ellenérvet ugyan végiil megdontené a hallgatok allapotanak
diagnodzisa, de csakis akkor, ha lehetséges lenne a betekintés abba az Osszfolyamatba, amely a zene
termel6jét és fogyasztojat 6rdogi harmonidban kapcsolja egyméashoz. Am a fetisizmus azt az allitolag
komolyzenei praxist is hatalmaba keriti, amely az emelkedett szorakoztatas ellenében mozgodsitja a
distancia patoszat. Az ligy szolgélatanak tisztasdga, amellyel ez a zenei gyakorlat a miiveket bemutatja,
gyakran éppoly miiellenesnek bizonyul, mint a depravacid és az arrangement. Az az el6adoi eszmény,
amely Toscanini rendkiviili teljesitménye hatdsdra az egész vildgon elterjedt, olyan allapotot emel
torvényerdre, amelyet, Eduard Steuermann kifejezésével, a tokély barbarsaganak nevezhetnénk. Igaz,
itt mar nem a hires miivek cimét fetisizaljak, habar a misorra keriild6 nem hires miivek szinte
kivanatosnak tiintetik fel a szlik korli repertoarra vald korlatozodast. Igaz, itt nem csépelik agyon az
otleteket, és a lenyligdzés céljabol nem élnek vissza a fokozas eszkdzeivel. Itt vasfegyelem uralkodik.
Csakhogy éppenséggel vasbol valo fegyelem. Az uj fétis a kifogastalanul miikodd, fémesen csillogd
gépezet, amelyben minden kerekecske oly tokéletesen illeszkedik a tobbihez, hogy az Egész értelme
szdmara a legkisebb rés sem marad szabadon. A legljabb stilus szerint tokéletes, hibatlan eléadas a
végérvényes eldologiasodas aran konzervélja a miivet: mint az elsé hangjegytdl az utolsoig mar kész
dolgot adja el6 — az eldéadas ugy hangzik, mint 6nmaganak hanglemezfelvétele. A dinamika annyira
prediszponalt, hogy megsziinik mindenféle fesziiltség. Mar a felhangzas pillanatdban oly radikalisan
megtorték a hangzo anyag ellenallasat, hogy tobbé mar nincs sziikség szintézisre, a mii Onteremtésére,
ami a Beethoven-szimfonidk jelentésének ¢€s jelentékenységének lényegét teszi. Ugyan minek is a
szimfonikus eréfeszités, ha az anyag, amelyen az erd bizonyithatna képességeit, mar szétporladt? A mi
megorzo rogzitése a mi szétromboldsdhoz vezet: mert a mi egysége éppen abban a spontaneitasban
realizalodik, amelyet ez a rogzités felaldoz. A végso fetisizmus, amely a dolgot magat keriti hatalméba,
megfojtja a spontaneitast: a mii megjelenitésének abszolut tokélye megcafolja és az eldadoi apparatus
mogott eltiinteti a miivet — mint amikor mocsarak lecsapolasara csak a munka kedvéért, nem pedig a
hasznossag érdekében vetik be munkasok egész hadseregét. Nemhidba emlékeztet a befutott
karmesterek uralma a totalitdrius tdrsadalom Vezérének uralmara. A Vezérhez hasonlit a dirigens
abban, hogy k6z6s nevezére hozza a nimbuszt és a szervezést. O testesiti meg a virtuéz modern tipusat,
akar band leader, akér a filharmonikusok iranyitoja. Olyan sokra vitte, hogy sajat maganak mar semmit
sem kell csinalnia; olykor még a partitiraolvasast is elvégzi helyette a korrepetitorok stabja. Egyszerre
teremt normat ¢és individualizal: a normateremtést személyi képességeinek tudjak be, az altala

alkalmazott individualis miifogasok altalanos maximakul szolgdlnak. A karmester fétisjellege a
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legnyilvanvalobb ¢€s a legrejtettebb: a standard miiveket a mai virtu6z zenekarok valdszinlileg mar
dirigens nélkiil is perfekt médon tudnék eléadni, a karmestert ujjongva tapsold kdzonség pedig észre
sem venné, hogy a fedett zenekari arokban a korrepetitor all, aki beugrott a megfazott hérosz helyére.

A hallgatok tomegének tudata a fetisizalt zenével adekvat. Az eldirasoknak megfeleléen
hallgatnak zenét, s természetesen a depravacio sem lenne lehetséges, ha ellenallasra keriilne sor, ha a
hallgatok egyaltalan képesek lennének a kinalat korén tullépd kovetelményeket tamasztani. Aki viszont
kisérletet tenne arra, hogy a hallgatéi reakciok kutatasaval, interjukkal és kérddivekkel ,,verifikalja” a
zene fétisjellegét, az vegzélassal szdmolhatna. Mint masutt, a zenében is annyira megnétt a 1ényeg és a
jelenség kozotti fesziiltség, hogy kozvetleniil egyetlen jelenség sem alkalmas arra, hogy a lényeget
illusztralja. A hallgatok spontan reakcioit olyan stiri homaly fedi, tudatos beszdmolojuk olyannyira
kizarélag az uralkodo fétiskategoridkhoz igazodik, hogy minden téliikk kapott valasz eleve konform a
zenei ,iizem” felszinével — a ,,verifikaciora™ szolgalo elmélet ezt a felszint ragadja meg. Amikor egy
hallgatonak felteszik a ,tetszik vagy nem tetszik” primitiv kérdését, maris miikodésbe 1ép az az
0sszmechanizmus, amelyrdl azt hiszik, hogy az erre a kérdésre vald redukcioval attetszévé tehetd €s
kikiiszobolhet6. Ha viszont az elemi kisérleti feltételeket olyanokkal akarjak felvaltani, amelyek
szdmolnak a hallgatonak a mechanizmustdl valod redlis fiiggdségével, akkor a kisérlet modjanak
komplikaltta valasa nemcsak az eredmények interpretdlhatosdgat neheziti meg, hanem megsokszorozza
a kisérleti személyek ellenallasat, elmélyiti konformista magatartasukat is, amelyben véleményiik
szerint védve vannak a leleplezések veszélyétdl. Nem lehet tiszta oksagi kapcsolatot kipreparalni,
mondjuk, a slagerek elszigetelt , hatdselemei” és a hallgatokra gyakorolt pszicholdgiai hatasuk kozott.
Ha az individuumok ma mar tényleg nem azonosak dnmagukkal, akkor ez azt is jelenti, hogy nem
,befolyasolhatok”. A termelés és a fogyasztas, 1évén egymads ellenpontjai, mindenkor szigortian
egymas mell¢ vannak rendelve, de nem elszigetelten, egymastol fiiggetleniil 1éteznek. Kozvetitettségiik
magyarazata nem lehet mentes bizonyos elméleti taldlgatdsoktol. Elég emlékezni arra, hogy mennyi
szenvedést takarit meg maganak az, aki nem okoskodik tal sokat; hogy mennyire ,realisabban”
viselkedik az, aki igent mond a realitasra; hogy a mechanizmuson mennyire csak annak van hatalma,
aki ellenvetés nélkiil alkalmazkodik hozza. Ez akkor is érthetdvé teszi a hallgatéi tudat és a fetisizalt
zene adekvatsagat, ha e tudat nem vezethetd vissza egyértelmiien a szoban forgd zenére.

A zene fetisizmusanak ellenpontjan megjelenik a zenei hallés regresszioja. Ezen nem azt kell
érteni, hogy az egyes hallgatok sajat fejlodésiiknek egy kordbbi szakaszaba lépnek vissza, nem is azt,
hogy a kollektiv szinvonal egésze visszaesik; a mai tomegkommunikacié utjan zeneileg elért milliokat
aligha lehet 6sszehasonlitani az elmult korok hallgatosagaval. Inkabb arrél van szd, hogy a jelenkori

zenei hallds maga regredidlt: infantilis fokon rekedt meg. A zenét hallgatd szubjektumok a valasztas
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szabadsagaval és a feleldsséggel egyiitt nemcsak hogy elvesztik a zene tudatos megismerésére szolgalod
képességiiket — elvégre ez mindig is csak szlik csoportokra korlatozodott —; a zenét hallgatod
szubjektumok egyszeriien makacsul tagadjak az ilyen megismerésnek még a lehetdségét is. Ide-oda
hanyddnak felejtés és felvilland, majd kialvd tUjrafelismerés kozott; atomisztikusan hallanak, és
disszocialjak a hallottakat; e disszociacio sordn viszont olyan képességekre tesznek szert, amelyek mar
nem is a hagyomanyos esztétikai magatartas fogalmaival ragadhatok meg, hanem inkabb a labdartigas
vagy a gépkocsivezetés fogalmaival. Nem gyermeki modon viselkednek ezek a hallgatok, ahogyan ezt
az a felfogas varna el, amely az 0j zenehallgatoi tipust 0sszefliggésbe hozza a korabban zenétdl idegen
rétegeknek a zenei életbe vald bevonasaval. Igazaban gyermeteg moddon, infantilisan viselkednek:
kezdetlegességiik nem a még kifejletlen, hanem a kényszeresen visszafojtott allapot primitivsége.
Amikor csak tehetik, kifejezésre juttatjak fojtott gytildletiiket — annak az embernek a gytiloletét, aki sejt
ugyan valami mast, de azt messzire eltolja magatol, hogy héaboritatlan békében élhessen tovabb, s aki
ezért legszivesebben még a lehetdségét is kizarna annak, ami valami masra figyelmeztet. Az ilyen
hallgatok éppen a kindlkozo lehetdség eldl zarkoznak el, vagy konkrétabban megfogalmazva: egy
masfajta és ellenzéki zene lehetdsége eldl regredialnak. De regressziv az a szerep is, amelyet a jelenlegi
tomegzene jatszik aldozatainak pszichologiai hdztartasdban. A tomegzene eltereli hallgatoi figyelmét a
fontosabb dolgokrol, megerdsiti 6ket a maguk neurotikus bargyusagéaban, fiiggetlenil attol, hogy zenei
képességeik mit kezdenek a korabbi tarsadalmak zenei kultarajaval. A slagerekre és a depravalt
kultarjavakra vald hangoltsag kiilonos tlinetegyiittes; bizonyos arcvonasokra emlékeztet, amelyekrol
nem allapithaté meg, hogy a filmbdl keriiltek-e a valosagba vagy a valdsagbdl a filmbe: tagra nyitott,
vigyorgo6 szdj, villogd fogakkal, f6l6tte szomort, zavaros fényben égo, kidiilledt szemek. A sporthoz és
a filmhez hasonloan a tomegzene és az 11j zenei hallas is hozzajarul ahhoz, hogy ne lehessen kikeriilni
az infantilis allapotbol. A betegség itt konzerval. Az a mdd, ahogyan a mai tomegek zenét hallgatnak,
minden bizonnyal nem vadonat(j jelenség; a habort el6tti korszak ,,Puppchen”-slagere recepcidjaban
nem sokat kiilonbozott egy mai szintetikus dzsesszgyermekdaltol. Am gyokeresen 0j a konstellcio,
amelyben az ilyen gyermekdal megjelenik: az elveszett boldogsdg utdni vagyakozas mazochista
kiginyoléasa; a boldogsag utani vagy rossz hirbe hozasa azaltal, hogy e vagyat a gyermekkorba vetitik
vissza, azt sugallva, hogy az 6rom éppoly elérhetetlen, mint amilyen visszahozhatatlan maga a
gyermekkor. Ez az 0 zenei hallas sajatos terméke; ma minden, ami csak megiiti a fiilet, ezt a sémat
koveti. Vannak persze bizonyos szocidlis kiilonbségek; am az 0 zenei hallas a lehetd legszélesebb
korben elterjedt, iigy valahogy, ahogyan az elnyomodkat is megfertézi az elnyomottak elbutulasa, vagy
ahogyan az is a tovagordiilo kerekek ala keriil, aki azt képzeli, hogy 6 jeldli ki a kerekek mozgasanak

palyajat.
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Jol érzékelteti a termelés Osszefiiggését a regressziv halldssal a forgalomba hozas
mechanizmusa, kiilondsen a reklam. Regresszivvé ott valik a hallas, ahol a reklam terrorra valtozik,
ahol a hirdetés tulerejét latva, a tudat mar csak kapituldlni tud, megvasarolni sajat lelki békéjét,
mikdzben sz6 szerint a sajat iligyévé teszi a ratukmadlt arut. A regressziv hallasban a reklam
kényszerjelleget 6lt. Egy angol sorforgalmazasi konszern olyan plakaton hirdette arujat, amely a
megtévesztésig hasonlitott a londoni szegénynegyedekben és az észak-angliai iparvarosokban lathatd
téglafalakra. JO helyen felragasztva, a plakatot alig lehetett megkiilonboztetni a valdésagos faltol. Rajta
egy lgyetlen kéziras ligyes utdnzata krétaval: ,,what we want is Watney’s” (Watney-féle sort akarunk).
A sor markajat a plakat gy nevezi meg, mintha politikai jelszo lenne. Ez a plakat bepillantast enged a
legujabb propaganda természetébe: jelszavait mint arucikkeket kinalja, ahogyan itt az aru jelszénak
alcazza magat. A plakat altal sugalmazott magatartasmod, vagyis az, hogy a tomegek a nekik kinalt
arut sajat akcidjuk targyava teszik valdjaban éppen ez a konnylizene befogadasanak sémaja. A tomegek
azt akarjak, azt kovetelik, amit bebeszélnek nekik. Azaltal lesznek Urrd a monopolista termeléssel
szembeni tehetetlenség érzésén, hogy azonosulnak a megkeriilhetetlen termékkel. igy sziintetik meg a
toliikk tavoli, ugyanakkor fenyegetéen kozeli zenei markdk idegenszeriségét, rdadasul egyfajta
kéjtobbletre tesznek szert: Uigy érezhetik, hogy 6k is részt vesznek X. Y. ur uton-utfélen felbukkand
vallalkozasdban. Ez magyardzza, hogy miért taldlkozhatunk folytonosan az egyéni eldszeretet — és
persze az egyéni ellenszenv — megnyilvanulasaival egy olyan teriileten, ahol az ilyen reakciokat mind
az objektum, mind a szubjektum kétségessé teszi. A zene fétisjellege a hallgatonak a fétisekkel valo
azonosulasa révén létrehozza a maga feddszervét. Csak ez az azonosulas teszi teljessé a slagerek
hatalmat aldozataik folott. Az elfelejtés és a visszaemlékezés egymadsutanjaban jon létre ez az
azonosulas. Annak mintajara, ahogy minden reklam valami feltlinés nélkiili ismertbdl és ismeretlen
feltindbdl tevodik Ossze, a slager a feledés jotékony félhomalydban marad, hogy aztan egy pillanat
alatt mintegy reflektorfénybe keriiljon, a visszaemlékezés révén tulsdgosan is érthetévé valjon. Az
ember szinte kisértésbe esik, hogy ezt az emlékezetben valé felbukkanast azonositsa azzal a pillanattal,
amikor az aldozatnak eszébe jut slagerének cime, vagy visszaemlékszik a refrén kezddszavaira: talan
akkor azonosul a slagerrel, amikor azt azonositja, és ezzel birtokba veszi. Talan ez a kényszer készteti
Ot arra, hogy mindig fejében tartsa a slager cimét. A hangkép alatti felirat pedig, amely az azonositast
megengedi, nem egyéb, mint a slager aruvédjegye.

Az a percepcids magatartasmod, amely a tdmegzene elfelejtését és hirtelen jrafelismerését
elokésziti, a dekoncentracion alapul. A cimszdszerien feltlind részecskék kivételével egymashoz
reményteleniil hasonlitd, szabvanyositott produktumokat nem lehet koncentraltan hallgatni anélkiil,

hogy a hallgatdk ne éreznék kibirhatatlannak dket; a hallgatok késébb mar egyaltalan nem is képesek
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zenét koncentraltan hallgatni. Nem tudnak fesziilten figyelni; rezignaltan atadjak magukat annak, ami
éppen torténik veliik, és amivel csak akkor baratkoznak meg, ha nem is kell nagyon odafigyelni ra.
Benjamin utalt arra, hogy a filmet a szorakozottsdg allapotdban appercipidljak a nézok. Ugyanez
torténik a konnylizenében is. A szokvanyos kommersz dzsessz példaul pusztin azért lathatja el
feladatat, mert nem az Osszpontositott figyelem jegyében fogadjak be, hanem beszélgetés kozben,
foként pedig a tanc kiséreteként. Ezért aztan nemritkdn taldlkozunk azzal a véleménnyel, hogy a
dzsessz a tancolashoz igen kellemes, csak hallgatni rémes. Ha viszont a koncentracio eldmozditja a
film mint egész befogadasat, akkor a dekoncentralt hallgatas egyszeriien lehetetlenné teszi egy mi
egészként valo befogadasat. Csak az valosul meg, ami éppen reflektorfénybe kertil: feltlind hangk6zok,
megbillend modulaciok, akart vagy akaratian hibak, vagy ami példaul a dallam és a szdveg kiilonosen
intim egybeolvadasa révén formulava striisédik. Ebben is 6sszhang van hallgaté és mi kézott: miutan
a hallgat6 nem képes kovetni a struktirat, a mii ilyet mar nem is kindal neki. Ha a magas zenében az
atomisztikus hallas elérehaladd dekompoziciot jelent, akkor az alacsonyabb zenében mar nincs mit
dekomponalni; a slagerek formaja az iitemszamig és a pontos idOtartamig menden olyannyira szigoru
szabalyoknak van aldvetve, hogy az egyes daraboknal mar nem is beszélhetiink sajatos formarol. A
részek emancipécioja Osszefiiggésiiktél €és minden olyan mozzanattoél, amely tilmegy a részek
kozvetlen jelen idején, inauguralja a zenei érdeklddés eltolodasat a partikularis, szenzudlis ingerek
iranyaban. Jellemzé az az ¢élénk érdeklodés és figyelem, amelyet a hallgatok a kiilonleges
instrumentalis akrobatamutatvanyok, egyaltalan, az egyes hangszinek irant tanusitanak; ezt az
érdeklddést az amerikai popular music gyakorlata azzal fokozza, hogy minden refrénjellegi variacié —
,chorus” — mintegy koncertald jelleggel szeret kiemelni egy-egy kiilonleges hangszint: a klarinét, a
zongora, a harsona szinét. Ez gyakran odaig megy, hogy a hallgaté mar inkébb a feldolgozassal és a
,stilussal” torddik, mint az egyébként k6zombos anyaggal; csakhogy ez a feldolgozas csak partikularis
inger formajaban jelentkezik. A hangszerszinek irdnti vonzalomban természetesen szerepet jatszik a
hangszer szeretete, valamint az utdnzds és egyiitt jatszas vagya, de valdszinilileg az a gyermekekre
jellemz6 elragadtatottsag is, amelyet a tarka szinpompa valt ki, s amely a jelenlegi zenei tapasztalatok
nyomasara visszatér.

Az a koriilmény, hogy az érdeklddés az Egésztdl, sot talan a ,,dallamtdl” is, a sziningerek és az
egyedi technikai triikkkok irdnyaba tolddik el, optimista modon gy értelmezhetd, hogy itt a fegyelmez6
funkci6 Gjabb megtorésérdl van sz6. Ez az értelmezés azonban téves. Az appercipialt ingerek eldszor is
készségesen belesimulnak a merev sémdba, s aki ilyen sémdnak kotelezi el magat, az aligha fog
fellazadni ellene. Emellett itt csak rendkiviil sziik hatdron beliil jelentkez6 ingerekrdl beszélhetiink:

ezek az impresszionista modon fellazitott tonalitas keretein beliill maradnak. Sz6 sincs arro6l, hogy az
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elszigetelt szin vagy elszigetelt hangzas iranti vonzalom Uj szinek vagy Uj hangzdsok irdnti
fogékonysagot fejlesztene ki. Eppen ellenkezdleg: az atomisztikusan hallgatok az els6k, akik
mintellektualisnak™ vagy egész egyszerlien hamisnak nevezve megbélyegzik az ilyen ij hangzasokat.
Ok csakis approbalt ingereket tudnak és akarnak élvezni. Igaz, a dzsessz gyakorlataban is eléfordulnak
disszonanciak, s kialakulnak a szandékoltan hamis jaték technikai is. Am az ilyen szokasokhoz mintegy
feddhetetlenségi bizonyitvanyt csatolnak: az extravagans hangzatokra jellemzd, hogy benne a hallgaté
a ,,normalis” hangzat behelyettesitését ismerheti fel. Es mikozben a hallgatonak 6romet szerez, amikor
a disszonancia megsérti a konszonanciat, ez egyben a koron beliil maradds konszonancidjat is
biztositja. Slagerek vizsgalatara vonatkozo kérddivek feldolgozasakor olyan kisérleti személyek
bukkantak fel, akik felteszik a kérdést: mit tegyenek, ha a slager egy bizonyos helye egyszerre valt ki
beldliik telizést és nemtetszést? Ilyen tapasztalatokra feltehetden olyanok is szert tesznek, akik errdl
nem szdmolnak be. Az elszigetelt ingerekre val6 reakciok ambivalensek. Az érzékileg tetszést kivaltd
nyomban viszolyogtatova valik, amint kideriil réla, hogy mennyire csak a fogyasztd becsapasara
szolgal. Itt az a becsapas, hogy a mindig-ugyanazt kinaljak. A legbargyubb slagerrajongd sem képes
mindig lekiizdeni azt az érzést, amely a cukraszdaban keriti hatalmaba az édességeket kedveld
gyereket. Ha az érzéki inger tompul, és kezd ellentétébe atcsapni — a legtobb slager rovid élettartama a
tapasztalatoknak ebbe a korébe tartozik —, akkor a magas zene miikodését athato kultarideologia végiil
odahat, hogy az alacsony zenét rossz lelkiismerettel hallgassak. Senki sem hisz igazan parancsszora
létrejott élvezetekben. Am a zenei hallds annyiban mégiscsak regressziv marad, hogy minden
bizalmatlansdg és minden ambivalencia ellenére igenli ezt az allapotot. Az affektusok attolodasa a
csereértékre oda vezet, hogy a zene vonatkozasaban tulajdonképpen mar nem tdmasztanak igényeket.
A behelyettesitések azért eredményesek, mert a kivansag, amelyhez alkalmazkodnak, maga is
helyettesit valamit. Az a halloszerv, amely a kindlatbol csak azt képes meghallani, amit kivannak téle,
¢s amely az ingermozzanatok szintézisbe hozéasa helyett csak az elvont ingert regisztralja, rosszul
miikddd halloszerv: még az ,,izolalt” jelenségben sem észleli azokat a dontd vonasokat, amelyek révén
a jelenség transzcendalja sajat elszigeteltségét. A hallasban is létezik az ostobasagnak egyfajta
neurotikus mechanizmusa: biztos jele ennek minden szokatlansdg gdgdsen ignorans elutasitasa. A
regredialt hallgatok ugy viselkednek, mint a gyerekek. Megmakacsolva magukat, Gjra és Gjra azt az
ételt kovetelik, amit egyszer mar eléjiik tettek.

Az ilyen regredidlt hallgatok szdmara kipreparaltak egy olyan zenei gyermeknyelvet, amely
abban kiilonbozik az igazi beszédnyelvtol, hogy szokészlete a zenei miinyelv romjaibol és
torzalakjaibol tevodik 6ssze. A slagerek zongorakivonatdban kiilonods diagramok talalhatok. Ezek gitar,

ukulele és bendzsé megszolalasat irjak eld, olyan hangszerekét, amelyek — mint a tangéharmonika is —
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a zongordhoz képest, mondhatni, infantilis hangzdsuak; olyan hangszerjatékosoknak szantdk e
diagramokat, akik nem tudnak kottat olvasni. A grafikai jelek bizonyos fogasokat irtak elé a szoban
forgd pengetds hangszerek hurjain. A racionalisan felfogott kottaképet optikai utasitasokkal,
ugyszolvan zenei utjelzokkel helyettesitik. Ezek a jelek természetesen a harom tonikai féakkordra
korlatozddnak, kizarnak barmiféle értelmes harmodniai folyamatot. Méltd hozzajuk az ilyen miivek
zenei forgalomszabéalyozdsa. Ez nem hasonlit az utcai kozlekedés szabalyozasara. Telis-tele van
kompoziciés és Osszhangzattani hibakkal: keresztallasokkal, hibas terckett6zésekkel, kvint- ¢&s
oktdvparhuzamokkal, illogikus szolamvezetésekkel, fOként a basszusban. Természetes lenne, hogy
azoknak az amatéroknek a szamlajara irjuk ezt, akiktdl rendszerint a slager eredeti dallama szarmazik,
1évén, hogy a tulajdonképpeni zenei kompozicid az arranzsérok dolga. Am ahogyan a kiadok aligha
tirnének helyesirasi hibakat {izleti leveleikben, éppugy az sem képzelhetd el roluk, hogy szakértdik
tanacsa ellenére vagy kontroll nélkiil amatdr munkakat publikaljanak. A hibdk vagy a szakértdk tudatos
produktumai, vagy szandékosan hagyjak meg Oket a kinyomtatott miiben — tekintettel a hallgatosagra.
A kiadok ¢és a szakértok alkalmasint kedveskedni szeretnének a hallgatoknak, amikor mintegy
ingujjban, lezser médon komponalnak, mint ahogyan egy dilettans klimpirozza egy ujjal a slagert,
amugy hallas utdn. Az ilyen turpissdg olyan, mint a hibas helyesirds szdmos reklamszovegben — még
ha pszichologiailag masként itélheté is meg. De ha az ilyen feltételezés esetleg hajanal fogva
elérancigaltnak mindsiil, és ezért kizarhatd, a sztereotip hibakra akkor is van magyarazat. Egyfel6l az
infantilis zenei hallds érzékileg gazdag, telt hangzast kivan, amilyet a buja tercek képviselnek; olyan
kivansdg ez, amelyben az infantilis zenei nyelv a lehetd legélesebben ellentmond a gyermekdalnak.
Masfeldl az infantilis zenei hallds mindeniitt kényelmes és szokvanyos megoldasokat kivan. Azok a
konzekvencidk, amelyek korrekt szélamvezetés esetén a ,,gazdag” hangzasbol adodnanak, oly tavol
esnének a standardizalt harmoéniai viszonyoktol, hogy a hallgatok ezeket mint ,,természetelleneseket”
bizonyara elvetnék. A hibdk eszerint puccsok lennének, amelyek megsziintetnék az infantilis hallgatoi
tudat antagonizmusait. A regressziv zenei nyelvre nem kevésbé jellemzd az idézet. Alkalmazasi
terlilete széles: a népdalok és a gyermekdalok idézésétdl a kétértelmili célozgatasokon at az egészen
latens hasonlosagokig ¢és kolcsonzésekig terjed. Ez a torekvés ott triumfal, ahol az egész darab a
tudat ambivalencidit tiikkrozi. Az idézetek egyszerre tekintélytisztelok és parodisztikusak. Egy gyermek
utanozza igy tanitojat.

A regredialt hallgatok ambivalencidja széls6séges modon fejezddik ki abban, hogy a még nem
teljesen eldologiasodott individuumok tujra €s Ujra ki akarjadk vonni magukat a zenei eldologiasodas

mechanizmusdbodl, amelynek ki vannak szolgaltatva, &m a fetisizmus elleni 1l4zaddsaik nyoman még
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inkabb behdlozza Oket ez a fetisizmus. Kudarcot vall minden kisérletiik, hogy kitépjék magukat a
kényszer-fogyasztd passziv allapotabol, hogy ,.aktivizaljak” magukat; a latszataktivitds csapdajaba
esnek. A regredidlt hallgatok tomegébdl kiemelkednek azok a hallgatér tipusok, amelyek
latszataktivitas révén kiilonboznek a tobbitdl, am csak még nyilvanvalobba teszik a regressziot. Elso
helyen 4llnak itt a rajongok. Ok arasztjak el lelkendez6 levelekkel a radidallomasokat és a zenekarokat;
0k azok, akik a jol szervezett dzsesszrendezvényeken kozszemlére teszik lelkesedésiiket, az altaluk
fogyasztott zenearut rekldmozva. Jitterbugnak mondjak magukat; mintha egyszerre vallalndk és
gunyolndk individualitdsuk elvesztését, megblivolten ide-oda z(gd bogarrd valtozasat. Egyetlen
vallalkozok kalapaljak a fejiikbe, el akarvan hitetni veliik, hogy 6k lattak a kulisszdk mogé. Eksztazisuk
tartalom nélkiili. Az a koriilmény, hogy ilyen eksztazis 1étrejon, hogy a hallgat6 alaveti magat a zene
akaratanak, magat a tartalmat potolja. Az eksztazis targya: sajat kényszerjellege. Stilizalt eksztazis ez; a
vadaknal megfigyelhetd Onkiviiletet imitalja, amely a harci dobok hangjara jon létre. Konvulziv
vondasai vitustancra vagy megcsonkitott allatok reflexeire emlékeztetnek. Mintha defektusok hoznak
létre a szenvedélyt. Am a mimikus jelleg arrol arulkodik, hogy az eksztatikus ritualé csak
latszataktivitas. E ritudlé résztvevdi nem ,,érzékiségbdl” tancolnak, vagy hallgatnak zenét, egészen
biztosan nem az érzékiséget elégiti ki zenehallgatasuk; érzéki emberek gesztusait minddssze utanozzak.
Ezzel analdg jelenség a partikuléris lelki rezdiilések abrazoldsa a filmben, ahol fiziologiai sémak
alakultak ki a szorongas, a sovargas, az erotikus sugarzas kifejezésére; de hasonld jellegii a keep
smiling ¢és a depravalt zene atomisztikus espressivoja is. Itt arumodellek imitdlo elsajatitisa
kapcsolodik Ossze az utdnzas folklorisztikus szokéasaival. A dzsesszben a mimika egészen laza
kapcsolatban all magukkal az imitalé individuumokkal. E kapcsolat kdzege a karikatira. A tanc és a
zene pusztan azért utdnozza a szexualis izgalom szakaszait, hogy glinyt {izzon beldliik. Olyan ez,
mintha a gyony0r szurrogatuma irigyen szembefordulna a gyonyorrel: az elnyomott ember ,,val6saghii”
magatartasa gy6z a boldogsagrol szott alom folott. Es mintha csak az ilyen eksztazis latszatszeriiségét
¢s elarulasat akarnak bizonyitani, a labak képtelenek végrehajtani azt, amire a fiil igényt tart.
Ugyanazok a jitterbugok, akik gy mozognak, mintha a szinkopak hatdsara aramiités érné dket, tdncuk
kozben csaknem kizarolag a hangstlyos litemrészekhez igazodnak. A gyenge test meghazudtolja a
mindenre kész lelket; az infantilis hallgatd gesztikus eksztdzisa az eksztatikus gesztus pillanatdban
cs0dot mond. — Az ilyen rajong6 ellentétének tiinik a kis szorgalmas, aki az iizem forgatagabol a maga
kamracskajaba vonul vissza, hogy ott zenével ,,foglalkozzék™. Félénk és batortalan, alkalmasint nem
boldogul a ndkkel, mindenképpen sajat vilagdban akar élni. Erre barkacsold ezermesterként tesz

kisérletet. Huszévesen is kisfii maradt, aki az épitdkockédk matadoraként kelt feltlinést, vagy sziilei
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oromére iigyes lombfiirészmunkakat készit. A barkacsolo altalanos megbecsiilésnek 6rvend a radidzas
terén. Nagy tiirelemmel épiti késziilékeit, amelyeknek legfontosabb alkatrészeit feltehetdleg készen
szerzi be boltokban, s kutatja a rovidhullamok titkait, amelyek nem is titkok igazan. Egykor
indidntorténetek ¢és utikalauzok olvasojaként ismeretlen orszédgokat fedezett fel, és csapast vagott az
6serdében. Barkacsoloként olyan ipari termékek felfedezdje lett, amelyek mintha csak arra vartak
volna, hogy felfedezze dket. Semmi olyat nem visz haza, amit egyébként nem szallittathatna hazhoz. A
latszataktivitas kalandorai stirti rajokba szervezddtek: a radidamatérok elére nyomtatott igazoldlapokat
kérnek az altaluk felfedezett rovidhullamu allomésoktol, és versenyeket rendeznek, ahol az gydz, aki a
legtdbb ilyen lapot tudja felmutatni. Mindez feliilr6l komoly tamogatést élvez. A barkacsol6 alighanem
a legtokéletesebb fetisizalt hallgato. Szamara teljesen kozombds, hogy mit és hogyan hallgat; 6t csak az
érdekli, hogy hallgat, és hogy sikeriil sajat késziilékével bekapcsolddni a nyilvanossag gépezetébe
anélkiil, hogy arra akar csak a legcsekélyebb hatassal lenne. Ugyanilyen értelemben szamos
radiodhallgatd csavargatja a hangerd- ¢és hangszinszabalyozot anélkiil, hogy maga is foglalkozna
barkécsolassal. Masok nagyobb szakértelemmel rendelkeznek, de agresszivebbek is. Ok azok a remek
fickok, akik mindeniitt kiismerik magukat, és mindent meg is tudnak csinalni: a felsOs didk, aki minden
tarsasagban rendelkezésre all, hogy a tdnchoz és szorakoztatasul gépies pontossdggal dzsesszdarabokat
zongorazzon; a benzinkutas fiu, aki odaadon didolja szinkdpas dallamait, mikdzben benzint tolt; a
szakért6 hallgato, aki minden bandet azonosit, és tigy meriil bele a dzsessz torténetébe, mintha az maga
az iidvtorténet lenne. O a sportemberhez all legkdzelebb; ha nem a futballjatékoshoz magahoz, akkor a
tribiindket megtoltd hangoskodokhoz. Azzal tiindokol, hogy tud szabadon improvizalni, habér titokban
orakig kell gyakorolnia, hogy a makacskodo ritmust képes legyen megszdlaltatni zongorajan.
Fiiggetlennek adja ki magat, aki fiityiil a vildgra. De amit flityiil, az mégiscsak ennek a vilagnak a
dallama; triikkjei pedig nem annyira pillanat sziilte lelemények, mint inkabb a koriilrajongott technikai
dolgokkal vald érintkezés folyaman felgyiilemlett tapasztalat. Rogtonzései mindenkor gesztusok,
amelyekkel 6nmaga iligyes alarendelddését fejezi ki — alarendelddését annak, amit az apparatus kivan
téle. A derék fickonak nevezett hallgatoi tipus modellje a hivatadsos gépkocsivezetd. Ennek egyetértése
az uralkod¢ allapotokkal odaig megy, hogy mar nem is tanasit semmiféle ellenéllast; a zavartalan
miikddés szolgalatdban magétdl teszi meg mindazt, amit elvarnak téle. Bebeszéli maganak, hogy az
eldologiasodott mechanizmusnak valo teljes alavetettség voltaképpen uralom e mechanizmus fo6l6tt.
fgy a dzsesszamatér folényes rutinja nem egyéb, mint passziv képesség arra, hogy a modellek
kovetkeznek, a sémat pedig 0 iranyitja, cigarettaval a sz4jaban, lezser fo6lénnyel, mintha 6 talalta volna

ki.

54



A regressziv hallgat6 a perdontd kérdésekben rokonsdgban van az alkalmi munkassal, valamint
azzal, aki az id6t szeretné agyoniitni, mivel masképpen nem tudja levezetni tdmadokedvét. Sok
szabadiddvel és kevés szabadsaggal kell rendelkeznie annak, aki dzsessz-szakértové akar valni, €s ezért
megallas nélkiil a radiora tapasztja fiilét; jartassaga, amivel a szinkopéak kozott éppugy kiismeri magat,
mint az alapritmusok vildgédban, nem kiilonb, mint az¢ az autdszerel6é, aki a hangszorok javitdsdhoz és
a villanyszereléshez is ért. Az Gjfajta hallgatok hasonldak a miszerészekhez: specialistak, de szakmai
tudasukat varatlan helyzetben tanult szakméjukon kiviil is képesek kamatoztatni. Am a szakmai
korlatok ilyen tallépése csak latszatra segiti eld a rendszerbdl valo kilépést. Minél odaaddbban tesznek
eleget a nap kovetelményének, anndl konyortelenebb lesz a rendszernek vald alavetettségiik. Nem
véletlen a kutatdsoknak az a megfigyelése, hogy a radidhallgatok kozott a konnylizene hiveire az
apolitikussag a jellemzd. Az egyéni elrejtozés ¢és a mindig is kérdéses szekuritds lehetOsége
érzéketlenné és k6zombossé teszi Oket annak az allapotnak a megvaltoztatdsa irdnt, amelyben valaki
rejtézkddni kénytelen. A felszini tapasztalat ennek ellentmond. A ,fiatal nemzedék” — maga ez a
fogalom csupan ideologikus kodositésre szolgal — éppen az ujfajta halldssal latszik ellenkezni a
sziilokkel és azok pliiss-kultardjaval. Amerikaban éppenséggel liberalisok és progresszivok is
taldlhatok a konnyli, népszerli zene iigyvédei kozott, akik széles korli hatdsara hivatkozva
demokratikusnak mondjék ezt a zenét. Ha azonban a regressziv hallas az ,,individualista” hallassal
szemben haladd, akkor mindenesetre pusztdn abban a dialektikus értelemben az, hogy jobban
alkalmazkodik az elérehalad6 brutalitishoz. Az irgalmat nem ismerd fejlédés mindent félresopor, ami
dohos vagy megdohosodhat; az individudlis jelleg esztétikai visszamaradottsaganak kritikaja legitim,
miutan az individuumokat mar réges-rég megfosztottdk az individualis jellegtdl. A népszerii zene
szférajabol kiindulva azonban ezt a kritikat nem lehet meggy6zden elvégezni, hiszen éppen ebben a
szféraban mumifikalodik a romantikus individualizmus minden depravalt ¢és elkorhadt
visszamaradottaga. A népszerii zene Ujitasai elvalaszthatatlanok az elmaradottsag jelenségeitdl.

A hallgat6éi mazochizmust nem elég pusztan azzal meghatarozni, hogy onfeladast jelent, és a
hatalommal val6 azonosulas potkielégiilését. A hallgatdéi mazochizmus alapja az a tapasztalat, hogy a
most uralkodo allapot koriilményei kozott a menedék csak atmenetileg nytjt biztonsdgot, hogy a
biztonsdg pusztan ideiglenes megkonnyebbiilés, ¢és hogy végiil ugyis sziikségképpen Osszeomlik
minden. Az ember még dnmaga feladdsaban sem érzi jol magat; az élvezet kdzben gy érzi, hogy aruld
¢s elarult: elarulta a lehetségest, 6t pedig elarulta a fennalld. A regressziv hallds mindig kész arra, hogy
diithongéssé¢ fajuljon. Ha az ember tudja, hogy alapjaban véve egy helyben jar, akkor diihében
elsésorban azzal fordul szembe, ami a jelenlétben valo részvétel, az up-to-date-1ét modernségét

dezavualhatja, ami felfedi, hogy igazaban mennyire minimalis a valtozas. Fényképekrdl és filmekbdl
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ismerjiik a divatbol kiment, elavult modernség hatasat; mint sokkhatast eredetileg a sziirrealizmus
alkalmazta ezt, kés6bb viszont azoknak az embereknek az olcs6 mulatsagava ziillott, akiknek
fetisizmusa az elvont jelenléthez kapcsolodik. Ez a hatas a regredialt hallgatoknal az id6 elvadult
mulatisa form4jaban tér vissza: szeretnék kigunyolni és feldalni azt, ami tegnap még mamorossa tette
oket, mintha utdlag akarnanak bosszut allni azért, hogy a mamor nem is volt mamor. Ez az effektus
kiilon nevet kapott: cornynak nevezik, propagandédja a radidban és a lapokban rendszeressé valt. A
,corny” azonban nem a dzsesszt megel6z0 korszak ritmikailag egyszeriibb konnylizenéjét €s annak
maradvanyait jeloli, mint a sz6 jelentése alapjan gondolhatnédnk, hanem minden olyan szinkopalt zenét,
amely nem a felhangzas pillanatdban approbalt ritmikus formulakbol all ssze. Egy dzsessz-szakértd
példaul razkodva nevet, ha olyan darabot hall, amelyben hangsulyos iitemrészre egy tizenhatod esik,
majd rad egy pontozott nyolcad kovetkezik; pedig ez a ritmus, bar agresszivebb, de sajat karakterét
tekintve semmiképpen nem provincidlisabb, mint a késdbbi szinkopas atkotések és lemondas
mindenféle ellenhangsulyrol. A regressziv hallgatd valdjaban destruktiv. A higvelejii szidalmazas
ironikus értelemben jogosult: ironikus értelemben, mert a regrediald hallgatok destruktiv torekvései
igazaban ugyanazt veszik célba, amit az odivatiak is gyllolnek: az engedetlenséget mint olyat, még
akkor is, ha az a kollektiv rendbontasok eltlirt spontaneitasaval fedezi magat. A nemzedékek ellentéte
latszatellentét, s ez sehol sem oly atlatsz6, mint a dithds indulatban. A ziugolodokat, akik a radidado-
tarsasagokhoz cimzett leveleikben haborognak a szent kultirjavak dzsesszesitése ellen, és az ifjusagot,
amely kedvét leli az ilyen exhibicidkban, ugyanaz az indulat fiiti. Csak alkalomra varnak, hogy
egymasra talalva egységfrontot alkossanak.

Ebbdl kovetkezik a regressziv hallasban rejlé ,,uj lehetdségek™ kritikdja. Kisérletet lehetne
ugyan tenni, hogy mentegessiik e hallast: a miialkotas ,,auratikus” jellege, latszatanak elemei a jatékos
elem javara hattérbe szorulnak benne. Barmi is e téren a helyzet a filmben, a mai tomegzene aligha
jelent valami nagy haladast a varazstol valdo megfosztas folyamatdban. Ami benne makacsul tovabb ¢€l,
az éppen a latszat; ami benne latszatszer(i, az éppen a targyiassaga. Tul a nevén, az infantilis jatéknak
aligha van barmi koze a gyermek alkotd jatékahoz. Nemhidba akar a polgari sport egyértelmiien
elhatarolodni a jatéktol. Hiszen allatian komoly: nemhogy tiszteletben tartand a célok tavolsagat a
szabadsag almatol, a jatékot mint kotelességet a hasznos célok kdzé sorolja, s ezzel a szabadsagnak
még a nyomat is eltiinteti beldle. Fokozott mértékben érvényes ez a mai tdomegzenére. A tdomegzene
csak abban az értelemben jaték, hogy eleve adott modelleket ismételget; a feleldsség aloli jatékos
kibujas, ami ennek sordn megvaldsul, nem a kotelesség terheitdl megszabadult allapotot anticipalja,
hanem azokra a modellekre haritja a feleldsséget, amelyeknek kdvetését az ember kotelességeévé teszi.

Az ilyen jaték a jatéknak merd latszata; ezért a latszat sziikségképpen inherens vonésa a zene-sportnak.
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[luzérikus dolog a mai tomegzene technikai-raciondlis mozzanatait — vagy a regrediald hallgatok
ezeknek megfeleld kiilon képességeit — egy olyan kétes értékli vardzs javara kiemelni, amely vardzs
végtére még a puszta miikddés szamara is eldirja a szabalyokat. Mar csak azért is illuzorikus lenne ez,
mivel a tomegzene technikai Ujitdsai egészen egyszerlien nem ujitdsok. Az Osszhangzatrend és a
dallamformalas vonatkozasdban ez nyilvanvalo; az 0j tdnczene voltaképpeni kolorisztikus vivmanyait,
a kiilonboz6 hangszinek oly mérvii kozel hozasat egymashoz, hogy az egyik hangszer torés nélkiil
csatlakozhat a masikhoz, az egyik beleolvadhat a masikba — mindezt a wagneri és a Wagner utani
hangszerelési technika éppoly jol ismeri, mint a rézfuvok szordindeffektusat; de még a szinkopas
szerkezetek kozott sincs olyan, amely elemi forméban ne fordulna elé Brahmsnal, amelyet ne mult
volna feliil Schonberg és Stravinsky. A mai populdris zene gyakorlata nemhogy tovabbfejlesztette
volna, inkdabb konformista modon hatastalanitotta ezeket a technikakat. A hallgatdk, akik ezeket a
fogasokat nagy szakértelemmel megcsodaljak, ezaltal semmiképpen nem vélnak technikailag képzetté;
ha olyan Osszefliggésekben talalkoznak ezekkel a technikakkal, amelyekben azok értelmesek, e
hallgatok ellenszenvvel és idegenkedéssel reagalnak rajuk. Egyes-egyediil ettél az értelemtdl, a
technikanak a tarsadalom egészében és az egyes miialkotdsok szervezetében elfoglalt helyétdl fiigg,
hogy egy technika haladénak és ,raciondlisnak™ tekinthet6-e vagy sem. A technizalas mint olyan a
legdurvabb reakcio szolgéalataba szegddhet, amint fétisként rendezkedik be, €és perfekt voltaval azt a
latszatot kelti, mintha a tdrsadalom késlekedd perfekcidja maris 1étez6 lenne. Ezért is mondott cs6dot
minden olyan kisérlet, amely a tomegzenét és a regressziv hallast a fennalld viszonyok talajan akarja
atfunkciondlni. A fogyaszthaté miizenének konzisztencidjaval kell fizetnie; hibai nem ,,artisztikusak™,
hanem minden rosszul vagy maradi médon megkomponalt akkordjabol azoknak a visszamaradottsaga
sz0l, akiknek kivansagaihoz, keresletéhez a zene alkalmazkodik. A technikailag konzekvens, hiteles és
a rossz latszat elemeitdl megtisztitott tdmegzene viszont igazi mizenébe csapna at: nyomban
elveszitené tomegbdzisat. A kibékités kisérletei hasztalanok, akar piachivé miivész, akar kozosségben
hivd miivészeti neveld vallalkozik ra. Ezek nem hoztak létre egyebet, mint iparmiivészetet vagy
olyasfajta produktumot, amelyhez bizonyos hasznalati utasitast vagy szocialis szoveget kell mellékelni,
hogy a befogado6 idében informalddhasson a mélyebb hatteriikrol.

Az 1j tomegzenében ¢és a regressziv hallasban pozitiv jelenségként emlegetik a vitalitast és a
technikai haladast, a kollektiv tdgassagot és egy meg nem hatarozott gyakorlathoz valo kapcsolddast. E
fogalmakba beleolvad azoknak az értelmiségieknek sirdnkozo ondenuncialasa is, akik a tomegektdl
valé tarsadalmi elidegenedésiiket végiil ugy sziintetik meg, hogy egybehangolodnak a jelenlegi
tomegtudattal. Ez a pozitivum lényegében valami negativ: a tarsadalmi fejlédés katasztrofalis fazisanak

benyomulasa a zenébe. Pozitivitdsa dontdé moddon negativitdsdban rejlik. A fetisizalt tomegzene
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veszélyezteti a fetisizalt kultarjavakat. A két zenei szféra kozotti fesziiltség annyira megnétt, hogy a
hivatalos szféra mar alig tartja magat. Barmilyen csekély is a standardizalt tomegzenei hallas technikai
standardjanak jelentosége: ha egy dzsessz-szakértd ¢és egy Toscanini-tiszteld szakértelmét
Osszehasonlitjuk, akkor az elébbi jokora folényben van az utobbival szemben. A regressziv hallasban
azonban nemcsak a muzealis kultirjavak kiméletlen ellensége né nagyra, hanem vele egyiitt az 0szton
féken tartdsara hivatott zene Osrégi, szakralis funkcidjanak elutasitasa is. A zenekultura depravalt
produktumai — nem biintetleniil és ezért nem is korlatlanul — kiszolgaltatottakkéd valnak, a tiszteletet
nem ismerd jaték és a szadista humor prédédjava. A regressziv hallassal befogadott zene egészében véve
kezd komikussa valni. Elég kiviilrdl belehallgatni egy korusproba nevetségesen rettenthetetlen
hangjaiba. A Marx Brothers egyes filmjei pregnansan rogzitik ezt a tapasztalatot: példaul az a jelenet,
ahol szétbontanak egy operai diszletet, mintha allegorikus formaban torténetfilozofiai betekintést
akarnanak nyujtani az operaforma felbomlasanak folyamatdban, vagy amikor az emelkedett
szorakoztatas egyik igen figyelemre méltd darabjaban felapritjdk a zongorat, hogy a zongorahtrok
keretébol megalkossak a jovo igazi harfajat, amelyen preludalva jatszani lehet. A zene nevetségessé
valasanak a mai helyzetben mindenekel6tt az az alapja, hogy itt a komoly és megfeszitett munka
lathat6 jelei mellett valami teljesen haszontalan dologgal foglalkoznak. A zenének a derekasan dolgozé
emberektdl vald idegensége Ugy tarul fel, mint az emberek egymastdl vald elidegenedése, s az
idegenségnek ez a tudata a nevetésben olddodik fel. A zenében — csakugy, mint a lirdban — a tarsadalom
valik komikussa, az a tarsadalom, amely a zenét komikumra itéli. Ebben a kinevetésben azonban része
van a szakralis békiilékenység kipusztuldsanak is. Ma minden zene konnyen valhat olyan hangzasava,
mint Nietzsche fiilében a Parsifal. Erthetetlen ritusokra és az 6si id6kbdl szarmazd és maig é16
maskaradékra emlékeztet; mint haszontalan fecsegés provokal. Nagymértékben hozzédjarul ehhez a
radio, amely a zenét elkoptatja és egytttal tulexponalja. Az ilyen lepusztulds, meglehet, egyszer még
varatlan dolgokhoz vezet. Egyszer még azoknak a derék fickoknak is iithet a sz6 jo értelmében vett
ordja; ez inkabb az eleve adott anyagok gyors atkapcsolasat, a dolgok rogtonzésszerii atrendezését
koveteli meg, semmint azt a fajta radikalis Gjrakezdést, amely csak a meg nem rendiilt dologi vilag
védelmében jon Iétre; még a fegyelem is atveheti a szabad szolidaritas kifejezését, ha tartalmava a
szabadsag valik. A regressziv hallds minden bizonnyal nem a szabadsag tudataban valo elérehaladas
tiinete; am hirtelen megvaltozhat, ha egyszer valamikor a miivészet, egységben a tarsadalommal,
elhagyja a mindig ugyanaz palyajat.

E lehet6ség modellje nem a popularis zenében, hanem a miizenében jott 1étre. Mahler nemhiaba
botranyké minden polgari zeneesztétika szemében. Ezek Mahlert alkotoerd nélkiilinek mondjak, mert

felfiiggesztette az alkotas altaluk hasznalt fogalmat. Mindaz, amivel Mahler operal, mar elbtte is

58



létezett. Amivel operal, azt depravalt formdjaban fogadja el; masoktdl atvett témakkal dolgozik. De e
témak egyike sem gy szol, ahogyan megszoktuk: mindegyiket mintha magneses er6 téritette volna el
eredeti palyajatol. Eppenséggel elkoptatott frazis az, ami a rogtonzd kéznek készséggel
engedelmeskedik; éppenséggel elhasznalt helyek azok, amik mint variansok 1j életre kelnek. Ahogyan
a sofdrt régi, hasznaltan vett kocsijanak ismerete segiti abban, hogy azt pontosan és feltlinés nélkiil
elkorméanyozza a megbeszélt célhoz, ugy egy elkoptatott dallam is, megtadmogatva az Esz-klarinét és
magas fekvésii obodk kiséretével, olyan helyekre érkezhet, ahova a vélasztékos zenei nyelv veszélyek
nélkiil soha nem juthatott volna el. Az ilyen zene szamdra az Egész, amelybe a depravalt toredékeket
illeszti, valoban valami 0jj& egyesiil, pedig anyagat a regressziv hallasbol veszi; azt lehetne gondolni,
hogy Mahler zenéje szeizmografszerlien szdmol a regressziv hallds tapasztalatdval, negyven évvel
azelott, hogy az athatotta volna a tarsadalmat. Ha azonban Mabhler ily modon tallépett a zenei haladas
fogalman, akkor nem lehet egyszeriien a haladas fogalma ald szubszumalni az 1j és radikalis zenét sem,
amelynek legélenjarobb képviseldi latszolag paradox mdédon Mahlerre hivatkoznak. Ez az 0j zene
eltokélte, hogy tudatosan ellendll a regressziv zene tapasztalatanak. Schonberg és Webern zenéje ma is
rémiiletet kelt. Ez a rémiilet nem abbdl fakad, hogy érthetetlenek, hanem abbdl, hogy nagyon is jol
értik Oket. Zenéjlik azt a szorongést, azt az iszonyodast, a katasztrofalis helyzetnek azt a felismerését
formalja meg, amelyet mésok csak Ugy tudnak elkeriilni, hogy regredidlnak. Schonberget és Webernt
individualistanak nevezik; pedig miivilk nem egyéb, mint egyetlen parbeszéd azokkal a hatalmakkal,
amelyek elpusztitjdk az individualitast — azokkal a hatalmakkal, amelyeknek ,,idomtalan arnya”
ravetddik zenéjiikre. A kollektiv hatalmak a zenében is likvidaljak a menthetetlen individualitast; 4m
csak individuumok képesek arra, hogy e hatalmakkal szemben, 6ket megismerve a kollektivitas ligyét
képviseljek.
(1938)
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A zenével kapcsolatos magatartas tipusai®

Theodor W. Adorno

— Tandori Dezs6 forditasa —

Akinek elfogultsag nélkiil valaszolnia kellene arra a kérdésre, mi a zeneszociologia, eldszor
minden bizonnyal igy felelne: ismeretek a zenehallgatok mint tarsadalmiasodott egyének és a zene
viszonyarol. Efféle ismeretek szerzéséhez a lehetd legkiterjedtebb empirikus kutatds sziikséges. Ez
azonban akkor kezdddhetne csak el eredményesen, semmitmondd tények egymas mellé rakosgatasanal
csak akkor lehetne tobb, ha az adott problémak mar elméletileg struktaraltak; ha tehat a kutat6 tudja,
mi relevans egyaltalan, és hogy mirdl kell ismereteket szerezni. Ehhez pedig jobban hozzéasegit a
specifikus kérdésfeltevés, mint az daltalanossdgban mozgd vizsgdlodds a zene és a tarsadalom
viszonyarél. En magam tehat eldszor elméleti sikon, a zenehallgatas tipikus modozataival foglalkozom
majd, a zenehallgatdséval a jelen tarsadalomban. Ekozben persze nem lehet egyszeriien eltekinteni
attol, hogy mi volt kordbban; ha igy tennénk, szétfolyna keziink kozt az, ami a mara jellemz6. Masrészt
viszont, miként a materidlis szocioldégia mas teriiletein is, hidnyoznak az Osszehasonlitast szolgalo,
megbizhatd kutatdsi eredmények a multbol. Hidnyukat a tudomany vitdiban gyakran arra hasznaljak
fel, hogy a jelenlegi helyzet kritikdjanak ¢élét elvegyék, mondvan: korabban sem lehetett sokkal jobban.
Minél inkabb csak kész tényekre iranyul a kutatas, elhanyagolva dinamikajukat — melynek révén pedig
azok megteremtddhettek —, annal apologetikusabb jelleget 6lt; annal hajlamosabb lesz arra, hogy azt az
allapotot, melyet éppen vizsgal, végsd allapotnak tekintse, vagyis kettds értelemben ismerje el.
Ilyesféle allitas példaul az, hogy a mechanikus tomegtermelés teremtette meg annak lehetdségét, hogy
a zene mindenkihez eljusson, s igy, a statisztika torvényeinek logikdja szerint, a zenehallgatas
szinvonala magatdl értédden emelkedett. Nem akarok erre a meglehetdsen dldatlan kérdéskorre most itt
kitérni: a kulturdlis haladdsba vetett csorbitatlan hit és az elsekélyesedés feletti kultirkonzervativ
jeremiada édestestvérek. A feleldsségteljes valaszra jogositd anyagok és adatok megtalalhatok E.
Suchman Invitation to Music (Meghivo a zenéhez) cimli munkéjaban. Nem sorolom fel a zenehallgatés
tipusainak eloszlasara vonatkozd, amugy is ismert elméleteket. Ezek olyan jellemzdok, amelyek csak a
mindség tekintetében igazitanak el. Olykor felvillan benniik valami a zenehallgatasr6l mint
szociologiai mutatordl is, esetleg annak tagozddasardl és meghatarozoirdl egy s mas. Valahanyszor
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szocioldgiai elemzések sordn elkeriilni —, ezeket elébb mindig tiizetesen meg kell vizsgalni, mieldtt
készpénznek vennénk. Szinte felesleges is hangsulyozni, hogy a zenechallgatas tipusai sohasem
fordulnak el6é vegytiszta allapotban. Es nyilvanvalo az is, hogy kész prédai az empirikus tudomanyok —
mindenekeldtt a pszichologia — tipoldgidkkal szembeni daltaldnos szkepszisének. Ami ilyesfajta
tipologizalas sordn elkeriilhetetleniil keverék tipusnak bizonyul netan, valéjaban nem az, hanem sokkal
inkabb annak bizonyitéka, hogy a valasztott stilizalasi elvet csak kiviilrél erdszakoltak ra az anyagra;
valamely mddszerbeli nehézség fejezddik ki benne csupan, nem pedig az anyag jellege maga. Ennek
ellenére: a tipusok nem Onkényes spekuldcido eredményei. Kristdlyosodasi pontok ezek, melyeket a
zeneszociologia alapjat képezd megfontolasok hataroztak meg. Ha abbodl indulunk ki, hogy a
tarsadalom problematikus volta és komplexitasa a zenei produkci6d és reprodukcio kozotti viszony
ellentmondasain, sét a zenehallgatas strukturajan at is kifejezésre jut, nem varhatunk egységes kozeget,
torés nélkiili skalat a teljes és adekvat hallgatdstol le egészen az érdektelen vagy szurrogatumszerii
befogadasig, hanem sokkal inkabb arra szdmithatunk, hogy az ellentmonddsok ¢és ellentétek a
zenchallgatas és az ezzel kapcsolatban kialakult szokasok jellegében, mindségében is tiikrozodnek. Az
ellentmondasossag: a folyamatossdg hidnya. Az, ami egymadsnak ellentmond, egymassal bizonyos
tavolsagot is tart. A zene alapvetd tdrsadalmi problematikdjara vald reflektalds, valamint kiterjedt
vizsgalodasok és ezek sokszoros Onkiigazitasa: erre épiil fel tipologiank. Ha kategoridi majd valdban
empirikus kritériumokka lesznek, és kelloképpen ellenérzik oket, természetes, hogy tjabb modositasra
¢s differencidlasra szorul, foként azoknak a tipusat illetden, akik szorakozasbol hallgatnak zenét. Minél
durvéabb szemcséjii a szellemi jelenség, melyre a szocioldgia rakérdez, annal finomabbnak kell lennitik
az eljarasmodoknak, hogy efféle dolgok hatdsat kelloképpen mérhessék. Sokkal nehezebb megérteni,
miért lett éppen ez a slager népszerli és nem amaz, mintsem hogy miért tartjuk tobbre Bachot, mint
Telemannt, egy Haydn-szimfoniat miért becsesebbnek, mint Stamitz valamely muvét. A tipologianak
az a szandéka, hogy a tarsadalmi antagonizmusok tudataban magabol a targybol — jelen esetben a
zenébdl — kiindulva a targyra vald reakciok diszkontinuitasat elfogadhatéan csoportositsa.

E tipologiat tehat csak idedltipusokra kell érteni; s ebben minden tipologia kézos. Atmenetekre
nincs tekintettel. Ha helyesek is az alapul szolgal6 elgondolasok, maguk a tipusok vagy legalabbis
egyes tipusok mindamellett még plasztikusabban elkiiloniilhetnek egyméstol, mint ahogy azt az a
tudomanyos felfogas valdszinlinek tarthatja, mely csoportjaikat csupan instrumentalisan vagy az
empirikus anyag fogalom nélkiili tagolasa alapjan, nem pedig a jelenségek értelme szerint hozza létre.
Lehetévé kell valnia, hogy az egyes tipusok oly kézzelfoghatdé jegyekkel rendelkezzenek a
tipologidban, melyek alapjan feltételezésiik jogosultsaga vagy tévedése, adott esetben a tényleges
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korrelaciok is kiderithetdk lennének. Mégis: ahhoz, hogy ezek az empirikus vizsgélatok valoban
eredményt hozzanak, a tarsadalomnak a zene dolgaihoz vald viszonyabol kellene kiindulniuk. Mert a
tarsadalom jelenti a zenét hallgatok vagy éppenséggel nem hallgatdk eleve adott gylijtéfogalmat, mig
viszont a zene objektiv, strukturdlis adottsigai hatdrozzdk meg a hallgatok reakcidit. Az az
alapelvrendszer tehat, melyre a tipusok konstrukcidja felépiil, itt nem korldtozédhat csupan — mint
merdben szubjektiv irdnyzata empirikus vizsgalodasok esetén — az izlésre, a rokonszenvre é&s
ellenszenvre vagy akar a hallgatok szokésaira. Sokkal inkabb az lehet az alapja, mennyire felel meg —
vagy mennyire nem felel meg — a hallgatas milyensége a hallgatnival6énak. Ennek soran természetesen
feltételezziik azt, hogy a miivek valamiféle objektiv struktirat és értelmet képviselnek, ami az elemzés
szamara hozzaférhetd, valtozoéan helyes mértékben felfoghato és értelmezhetd. Tipusainkkal, anélkiil
hogy valamiféle teljességigénnyel 1épnénk fel, olyan skalat szeretnénk kijeldlni, melynek beosztasa a
teljes adekvat zenehallgatdstol — ami a magas fokon képzett hivatdsos zenész fejlett zenei tudatanak
felel meg — egészen az anyaggal kapcsolatos tokéletes értetlenségig vagy kozombdsségig terjed; az
utoébbi egyébként korantsem jelenti a zene irdnti fogékonysag hidnyat. Rendszeriink azonban nem
egydimenzids; kiilonb6z0 szempontok szerint hol az egyik, hol a masik tipus lazszik majd
megfeleldbbnek. Az, hogy valoban jellegzetes és jellemzd reagaldsmodokat gytijtsiink Ossze,
fontosabb, mint az osztilyozas barmiféle logikus korrektsége. A legfontosabb tipusok jelentdségét
probaljuk meg korvonalazni itt.

Majdhogynem prohibitivhek mondhaté annak a nehézsége, hogy a zene hatasdnak szubjektiv
tartalmat a legkiilsdségesebb mutatékon at, tudomanyos biztonsaggal koriilhataroljuk. Ilyen iranyt
kisérleteink a reakcidoknak legfeljebb az intenzitdsat mérhetik fel, mindségét alig. Azok a szd szerint
vett, mondhatni, fizioldgiai és igy mérhetd hatasok, melyeket a zene kivalt — nem egy esetben még az
érverés felgyorsuldsanak kimutatdsaval is bajlodtak —, korantsem azonosithatok a miialkotas
milalkotasként keltett esztétikai élményével. A zenei introspekcid, eredményét tekintve, csak folottébb
bizonytalan lehet. A zenei élmény szavakba Ontése a legtobb embernél szinte lekiizdhetetlen
akadalyokba iitkdzik, hacsak nem rendelkeznek a megfeleld miszavak ismeretével; ezenfelill a
szavakkal valo élménykifejezés mar eleve megsziirt és a primer reakciok kifejezéjeként kétszeresen is
kétes értékli a megismerés szamdra. Ezért tehat a zenei élmények a targy sajatos, a magatartas
leolvasasat biztositd adottsagait is figyelembe vevo differencialdsa latszik a legjobb modszernek ahhoz,
hogy a zeneszocioldgianak azon a teriiletén, mely az emberekkel, nem csupan magaval a zenével
foglalkozik, tuljussunk a trivialitasokon. Az a kérdés, mely az ilyen irdnyt kompetenciaval oly sokszor
eleve felruhazott szakértd csalhatatlan biztonsdgli szempontjait venné vizsgalat ald, mar maga is a
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véleménye ehhez nem volna kielégitd bazis. A zenei tartalmak értelmezése a mii belsé 0sszetételének
keretei kozott megy végbe, de segitségiil véve az elméletet is, mely a miivek keltette hatassal
foglalkozik.

Az elsd tipust, az imént emlitett szakértét tokéletesen adekvat zenehallgatas jellemzi. O lenne
tehat az a teljesen tudatos hallgatod, akinek szandékosan semmi sem keriili el a figyelmét, és
ugyanakkor minden pillanatban szamot tud vetni azzal, amit hall. Aki példaul, ha egy oly teljességgel
feloldott és minden kézzelfoghaté architektonikus tampontot nélkiil6z6 darabnak, mint Webern
Vonostriojanak masodik tétele, elsd hallasra képes megnevezni egyes formai részeit, az, mondjuk,
megfelelne a tipus kovetelményeinek. Mikdzben spontan méddon kdveti a bonyolult szdvetli zene
folyamatat is, olyannyira egybehallja az egymads utan kdvetkezot, vagyis egyiitt a mult, a jelen és a jovo
pillanatait, hogy beldliilk értelmi Osszefiiggést tud kikristdlyositani. Az egyidejliség bonyolult
jelenségeit, mint példdul a komplex harmoénidkat és a tobbszélamusagot is, pontosan meg tudja
kiilonboztetni. Ezt a teljesen adekvat magatartast strukturdlis zenehallgatdsnak nevezhetnénk.
Horizontja a konkrét zenei logika: érti, amit a maga — természetesen sohasem sz6 szerinti kauzalis —
sziikségszeriiségében felfog. E logika hordozoja a technika; annak, aki egyszersmind a fiilével is
gondolkodik, az egyes elemek, amelyeket hall, technikai szinten jelenvalok, €s 1ényegében a technika
kategoridiban deriil fény az értelmi Osszefliggésekre is. Napjainkban ez a tipus a hivatasos zenészek
korére szoritkozik, anélkiil, hogy ezek mindannyian eleget tennének az idevago kritériumoknak is; sok
olyan eldéadomiivész akad, aki egyenesen ellentmond ezeknek a kovetelményeknek. Szamaranyat
tekintve ez a tipus valdsziniileg alig-alig vehetd figyelembe; tulajdonképpen nem egyéb tehat, mint egy
hatarérték erdteljesebb meghuzésa: tole tdvolodnak a tobbi tipusok. Vigyazat, nehogy a hivatasosak
privilégiumat, e tipus kisajatitasara tulbuzgoén, mindjart az objektiv szellem és az egyének kozott a
polgarsag kései korszakaban lejatszodo tarsadalmi elidegenedési folyamattal magyarazzuk, s ezzel
magat a tipust diszkreditaljuk. Amidta csak zeneszerzok feljegyzései rank maradtak, tudjuk, hogy
miveik teljes megértését mindig csak a magukfajtatél vartdk. A kompoziciok egyre novekvd
bonyolultsdga azonban nyilvan csokkenthette a teljes kompetenciaval rendelkezOk szamat, legalabbis a
zenét hallgaték ndvekvo taborahoz viszonyitva.

Aki azonban minden zenehallgatobol szakértét akarna faragni, a jelenleg uralkodo tarsadalmi
feltételeket tekintve, nem jarna el humanusan, és mindenképpen utopista lenne. Az a kényszer ugyanis,
melyet a ml integrans alakja a hallgatéra gyakorol, nemcsak az illetd természetével, helyzetével és
nem hivatasos zenei képzettségével nem egyeztethetd dssze, hanem személyes szabadsagaval sem. Igy
jon létre a szakérté hallgato tipusatol eltérd jo hallgatd kategoridja. O is tobbet hall, mint csupan az
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presztizskategoridk vagy izlésbeli 6nkény alapjan. De nincs vagy legaldbbis nincs teljesen tudatdban a
mi technikai és strukturalis implikdcioinak. Olyasféleképpen érti a zenét, ahogy valaki a sajat
anyanyelvét érti, még ha nyelvtandrol vagy mondattandrél semmit vagy csak keveset tud is;
ontudatlanul van birtokdban tehét a zene belsd logikajanak. Erre a tipusra gondolunk, amikor muzikalis
emberrdl beszéliink, feltéve persze, hogy ezen még a kozvetlen, értelmes zenehallgatast értjiik, és nem
annyit csupan, hogy valaki ,.kedveli” a zenét. Efféle muzikalitas torténetileg a zenekultura bizonyos
homogeneitasat kivanja meg; ezenfelil az allapotok néminemi zart egységét, legaldbbis a
mialkotasokra reagdld csoportokban. Valami hasonlo jelenségnek lehetiink tanui a tizenkilencedik
szdzadban is, udvari €s arisztokrata korokben. Még Chopin is, panaszkodva bar egyik levelében a
fels6bb korok szétszort életformdja miatt, elismerte, hogy rendelkeznek bizonyos valddi hozzaértéssel,
mig a polgarsagnak szemére vetette, hogy az viszont, ezzel ellentétben, csak a bamulatra mélto cirkuszi
mutatvanyokat — ma igy mondanank: a show-t — értékeli. Proust alakjai kozott is feltlinnek olyanok,
akik ebbe a tipusba sorolhatok: Guermantes-¢ék koreiben, mint példaul Charlus baré. Feltehetd, hogy a
zeneértd jo hallgatok szama, megint csak a zenehallgatok altalanosan novekvd szamahoz viszonyitva, a
tarsadalom feltartoztathatatlanul eléretérd polgarosodasaval, a csere ¢és a teljesitmény elvének
diadalaval egyre csokken, és végiil a tipus megsziinésével fenyeget. A tipoldgia sz€lso értékei szerinti
polarizacié korvonalai rajzolddnak ki: szdndéka szerint manapsdg valaki vagy mindent ért, vagy
semmit. Blings ebben természetesen a nem hivatasosok zenei kezdeményezokészségének hanyatlasa, a
tomegkommunikaciés eszk6zok és a gépi reprodukalas hatasara. Leginkabb ott élhet tovabb az amator,
ahol egy arisztokratikus tarsadalomnak legaldbbis a maradvéanyai fennmaradtak, mint példaul Bécsben.
A polgarsag alacsonyabb rétegeiben ma mar aligha taldlhaté meg ez a tipus, kivéve talan a polemizaléd
kiiloncoket, akik viszont mar-mar szakértének szamitanak; s itt kell megjegyezni: a szakértokkel
korabban a zeneértd j6 hallgatosag sokkal inkabb sz6t értett, mint manapsag az ugynevezett miveltek a
zene ¢lvonalaval.

Szociologiailag e tipus 6rokét egy harmadik, a tulajdonképpeni polgari réteg vette at, mely az
opera- €s hangversenykdzonség java részét teszi ki. Kultarhallgatonak vagy akar kultirafogyasztonak
is nevezhetjiik ezt a réteget. Az ide tartozd ember sok zenét hallgat, zenei vagya adott esetben
kielégithetetlen, jol t4jékozott, hanglemezt gylijt. A zenét mint a kulturdlis javak egyikét tiszteli,
gyakran mint olyasvalamit, amit sajat tarsadalmi érvényesiilése érdekében kell ismernie — ez az attitiid
a komoly elkotelezettség érzésétol a legvulgarisabb sznobizmusig terjedhet. Itt a zenéhez vald spontan
¢s kozvetlen viszonyt, a strukturalis egylittélést az anyaggal az helyettesiti, hogy az e tipushoz tartozok
lehetéleg minél tobb zenei ismeretet hordanak Ossze, nevezetesen, €letrajzi adatokat és az eldadok
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gyakran komoly szakirodalmi ismerettel is rendelkezik, de oly médon, hogy dudolja az ismert és
sziintelentil ismételt zenemiivek témait, s a hallott zenét azon nyomban azonositja. A kompozicid
kibontakozasa k6zombos, a hallgatas strukturaja atomizalt: ez a tipus bizonyos meghatarozott
mozzanatokra les, ugynevezett szép dallamokra, grandidzus pillanatokra. Viszonyat a zenéhez
egészében véve valamiféle fétisszerliség jellemzi. A fogyasztandd termékek elismertségének mértéke
szerint fogyaszt. A fogyasztds 6rome, az 6 nyelvén szolva: az, amit a zene ad neki, nagyobb annal az
oromnél, amit a vele szemben kdveteléssel fellépd zene maga miialkotas forméjaban szerezni képes.
Egy vagy két nemzedékkel kordbban ez a tipus wagneridnusként biiszkélkedett; ma viszont inkdbb
szidja Wagnert. Ha példaul egy hegediimiivész hangversenyére megy el, az érdekli, amit a hegedis
tonusanak nevez — és még jo, ha nem a hegedii maga; az énekessel kapcsolatban a hangja; a zongoristat
hallva alkalmilag a zongora hangolasa. O a méltatas embere. Az egyetlen, amit ez a tipus igényel, a,
mondhatni, mérhetd teljesitmény, tehat valamiféle nyaktord virtuozitds, egészen a show-eszmény
jegyében. A technika impondl neki, oncélként — az eszkdz; és ezzel nem 4all tdvol a manapsag
sz¢éltében-hosszaban elterjedt tomeghallgatds gyakorlatatél. Viselkedésében azonban egyuttal
idegenkedés van a tomegtdl, valamiféle elutasitd elit-alliir. Tarsadalmi helye: a felsé és a jomodu
nagypolgarsadg, esetleg némi atmenetekkel a kispolgarsag felé; ideoldgidja tobbnyire reakcios,
kultarkonzervativ. Majdnem minden esetben ellenséges az exponaltan 0j zenével szemben; mert azzal
bizonyitjuk legjobban értékkonzervald és egyben — majdhogynem pallosjoggal — diszkriminaléd
szinvonalunkat, ha egyiitt mennydorgiink az allitélagos Oriiltség ellen. Konformizmus,
konvencionalizmus jellemzi tarsadalmilag ezt a tipust. Szamat tekintve, még olyan nagy zenei
hagyomdanyokkal rendelkez6 orszdgokban is, mint Németorszadg vagy Ausztria, ez a csoport sem tehetd
kiilondsebben nagyra, még ha észrevehetden tobb képviseldvel rendelkezik is, mint a masodik. Mégis
kulcsfontossagu csoport. Messzemenden dontd szava van a hivatalos zenében. Nemcsak a nagy
koncertirodak és operahdzak torzsbérldi toborzodnak soraibdl, nemcsak azok, akik a Salzburg- és
Bayreuth-szerli tinnepségek szinhelyére zarandokolnak, hanem — és ez a legfontosabb — azok a
grémiumok is, melyek a zenei programokat és misorterveket kialakitjak, mindenekeldtt a zenekari
hangversenyek amerikai bizottsagi holgyei. Ok iranyitjdk ezt az eldologiasodott izlést, mely —
teljességgel jogtalanul — magasabb rendiinek érzi magéat a kulturdlis ipari izlésnél. A kulturalis
javaknak egyre nagyobb mennyisége valik e tipus képviseldinek kezén a manipuldlt konzumalas
arucikkévé.

Ide csatlakozna a kovetkez6 tipus, melyet szintén nem a hallott zene sajatos adottsdgaihoz vald
viszonya, hanem a targytol eltavolodott, messzemenden Onallosult mentalitdsa vezérel: az emocionalis
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ugyanakkor mas szempontbol még messzebb jar a miivek lényegétdl: a zenehallgatas az ilyen ember
szamara lényegében az egyébként elfojtott vagy a civilizacid normai altal fékezett
Osztonmegnyilvanulasok kivaltoja, sokszor valamiféle irracionalitas érzetének forrdsa; az onfenntartas
raciondlis futdszalagjdhoz konyorteleniil odakényszeritett szubjektumnak mar csupadn ennek
segitségével nyilik lehetdsége arra, hogy valamit érezzen. Ezenfeliil igen gyakran nincs is semmi
kozelebbi dolga a konkrétan hallott zene mibenlétével: a , kivaltd” funkcio a fontos, melyet az betolt. A
hallgatas a specifikus érzékelési energiak torvénye szerint torténik: az ember fényt érzékel, ha a
szemére iitnek. Ez a tipus mindenekel6tt olyasfajta szembeszokden érzelmi telitettségli zenére tart
sz¢éles atmenetet alkot ez a tipus: hiszen azok fegyvertarabdl sem igen hianyzik a valodi zene érzelmi
értékére vald hivatkozas. Az emocionalis hallgatd — talan éppen a zenekultira respektusanak
igézetében — Németorszagban kevésbé elterjedt tipus, mint az angolszdsz allamokban, ahol a
civilizdciés nyomas erdsebb, és inkabb kikényszeriti az ellendrizhetetlen belsé érzelmi vilagba valo
félrevonulast; valamint a technikai fejlédésben elmaradt — foként szlav — orszdgokban is komoly
szerepet jatszik. A Szovjetunidoban megtiirt és konfekcionalt kortars zenei produkcio erre a tipusra van
méretezve; a zenei En eszménye itt mindenesetre a klisét utanozza: a felheviilés és a melankolia kozott
hanyodo szlav 1élek klis¢jét. Ez a tipus mind zeneileg, mind egész habitusat tekintve naiv, vagy
legalabbis azzal biiszkélkedik. Reakciojanak kozvetlensége olykor valamiféle dacos elzarkdzassal,
vaksaggal jar egyiitt magat a dolgot illetden, melyre reagal. Semmit nem akar tudni, és ezért mar eleve
konnyen korményozhatd. A zenei kulttripar belekalkulélja terveibe — Németorszagban és Ausztridban
példaul a harmincas évek eleje ota a szintetikus népdal miifajaval. Tarsadalmilag ez a tipus nehezen
jellemezhetd. Alkalmasint elvitathatatlan tole némi érzelmi melegség; lehet, hogy valoban kevésbé
megkérgesedett és Onelégiilt, mint a kulturdlis fogyasztd, bar az uralkodéva lett izlés tarsadalmi
ranglétrajan annal alacsonyabb fokon helyezkedik el. De ehhez a zenehallgatd tipushoz jocskan
begyepesedett, csak foglalkozasuknak €16 emberek is tartoznak, az omindzus ,faradt iizletember”
prototipusai, akik e mindennapi életiikre nézve semmiféle kovetkezménnyel nem jard teriileten
probalkoznak kompenzacidt keresni mindazért, amirdl egyébként le kell mondaniuk. — E tipusba
sorolhatok mindazok, akiket barmiféle zene képszerii asszocidciokra 6sztondz, egészen a zenei élmény
folytan ébren almodo, réveteg fantasztikig; s legalabbis rokon tipust a sz szoros értelmében érzéki
zeneélvezd, aki kulinalis gyonyorrel izlelget egy-egy izolalt hangzésingert. Néha gyljtéedénynek
hasznaljak a zenét, melybe 6nnon, a pszichoanalizis tedridja szerint ,,szabadon aradd”, szorongast keltd
érzelmeiket belednthetik, néha pedig €éppen e zenével vald azonosulds altal jutnak olyan érzésekhez,
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vizsgalni, mint ahogyan a hallgatas keltette érzelmek valddisagat vagy képzelt jellegét; nagy a
valosziniisége, hogy a kettd nem valik el élesen egymastol. Hogy a zenei reagalasmod kiilonbségeihez
az egész személyiséget megilletd, végtére pedig szocioldgiai differencidlasok is kapcsolandok-e, az
egyeldre eldontetlen. Gyanithaté mindenesetre, hogy a hivatalos zenekultura eldre gyartott ideologidja,
az intellektusellenesség komoly hatast tesz az érzelem 4&ltal irdnyitott hallgatokra. A tudatos
zenchallgatast Osszetévesztik valamiféle hideg, kiilsdleges reagalasmoddal. Az érzelem altal iranyitott
tipus makacsul ellenall minden olyan igyekezetnek, mely 6t a strukturdlis zenehallgatdsra akarna
ravezetni — s ez az ellendllasa talan még hevesebb, mint a kulturdlis fogyasztoé, aki miiveltsége
kedvéeért végiil erre is késznek mutatkozik. Valdjdban az adekvat hallgatds nem képzelhetd el affektiv
birtokbavétel nélkiil. Csakhogy ott magat a miialkotéast veszi birtokaba a befogadd szubjektum; és a ra
valo koncentralasbol abszorbedlja mintegy a pszichikai energidt; az emocionalis hallgatd szamara
viszont a zene eszkdz sajat Osztonéletének kiszolgaldsara. Nem mond le onmagarél a mialkotas
kedvéért, amely ezért a gesztusaért érzelemmel jutalmaznd, hanem a targy funkciojat alakitja at oly
modon, hogy mer6 projekcids kdzeg legyen.

Az ¢érzelem altal irényitott hallgatoval merdben ellentétes tipus is kialakult, legalabbis
Németorszagban; ez ahelyett, hogy a zenében keresne menekiilést az érzelmek civilizdcid szabta
tilalma, a mimetikus tabu eldl, inkdbb magaéva teszi azt, s egyenesen sajat magatartismodjanak
normajava emeli. E tipus idedlja egyfajta statikus zenehallgatas. Megveti a hivatalos zenei életet, mivel
az véleménye szerint kilugozott és latszat jellegli csupan; de ahelyett, hogy tullépne rajta, hatrafelé 1ép,
olyan korszakokba menekiil, melyekrdl azt hiheti: védve voltak még a dolgok uralkodé arujellegétdl, az
eldologiasodastol. Merevségével ugyanannak az eldologiasoddsnak adoézik, mellyel szembeszall. E
Iényegében reaktiv tipust ressentiment-hallgatoknak nevezhetnénk. Idetartoznak azok a Bach-rajongok,
akikkel szemben egy izben Bachot mar védelmembe vettem; még inkabb azok, akiknek hobbija a Bach
elétti zene. Németorszagban egészen a legutobbi idokig az ugynevezett ifjisagi mozgalom majd
minden hive ennek a magatartasformanak az igézetében allott. A ressentiment-hallgato, aki a zenei élet
mechanizmusa elleni tiltakozdsa révén latszolag nonkonformista, tobbnyire rendszerekkel ¢&s
kozosségekkel szimpatizal, méghozza oncéltian, s elfogadja azok minden tarsadalompszichologiai és
politikai konzekvencidjat. Errél tanuskodnak a merev szektdssagot, kitorni késziild dithot sugarzo
arcok, melyeket az ugynevezett Bach-Ordkon vagy zeneesteken lathatunk. Sajat maguk kiilon
szférajaban, akar még az aktiv zenélés terén is: iskolazottak, megy minden, mint a karikacsapas; csak
éppen minden meg van toldva és el van torzitva valamiféle vilagnézettel. E tipus inadekvat jellege
abban all, hogy szamara egész zenei szférak kiesnek, melyeknek tudomasulvétele pedig

nélkiilozhetetlen. E tipus képviseldinek tudatat eldre megformalja mar az 6ket tomoritd szovetségek
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valamely célkitlizése — tobbnyire velejéig reakcids ideologidk fliiggvényeként —, s a mindenaron vald
historizmus. A miivek szelleméhez valo hiiség, melyet a zenei showman polgari idedljaval helyeznek
szembe, Oncéluva lesz; faradozasuk nem is annyira arra iranyul, hogy a mivek szellemét adekvat
moédon visszaadjak ¢és felfogjak, sokkal inkédbb azon 6rkddnek buzgoén, nehogy egy jottanyit is
véltozhasson az, amit — eléggé vitathatd modon — elmult idék eldadasi gyakorlatanak vélnek. Az
emociondlis hallgatds a giccs, a ressentiment-hallgatds viszont a hamis szigor iranyaba visz el, mely
nem tesz egyebet, mint hogy az egyén 6nallo érzelemvilagat valamely kozosség véddszarnyainak
jelszavaval nyomja el. E tipus képviseldi egy iddben muzsikusoknak (Musikanten) nevezték magukat;
s csak a romantikaellenesre hangolt rendszer hatdsdra mondtak le err6l az elnevezésrdl.
Pszichoanalitikai szempontbdl azonban végteleniil jellemz6 rajuk ez az elnevezés, annak kisajatitasa
éppen, ami ellen fordulnak. A név tehat — ambivalenciat takart. Amit a ressentiment-hallgatok akarnak,
nemcsak hogy ellentéte a muzsikussdgnak, hanem indittatdsa is minden ilyesfajta képzet elleni
leghevesebb averziobol kovetkezik. A ressentiment-hallgatd legbensébb szandéka tehat nem egyéb,
mint hogy a mimetikus impulzus 6srégi civilizacids tabujat valositsa meg a miivészetben magaban,
mely éppen ilyen impulzusbol taplalkozik. Ki akarja irtani maradéktalanul mindazt, ami nem veti ald
magat valamiféle szilard és allandé rendnek, ami vagans jellegii, szabados, és aminek utolso, sivar kis
nyomai mar csak rubatokban ¢és szolistamutatvanyokban jelentkeznek. Akarcsak nemrég a
koncentracios taborokban: most mar a zenében is jaj a ciganyoknak, csupan az operett teriiletét
engedélyezik szamukra, mintegy rezervatumként. A ressentiment-hallgatd szamara a szubjektivitas, az
érzelmi kifejezés a lehetd legmesszebbmenden egyértelmli a promiszkuitassal, és ennek még a
gondolatat sem tudja elviselni. Ennek ellenére — ahogy ezt Bergson a Deux sources-ban (A tudomany
¢s a vallas két forrasa) megallapitja — olyan erés a vagy valamiféle nyilt tarsadalom irant, melynek
lecsapodasa a miivészet, hogy még a leghevesebb gytilolet sem merészkedik odaig, hogy a miivészetet
teljességgel felszamolja. Mi lehet a kompromisszum? Minden mimézistdl megtisztitott, némileg steril
miivészet — ami pedig képtelenség. De éppen ennek a képtelenségnek az ideédlja a ressentiment-
hallgatok féltve Orzott-apolt titka. E tipus feltinden érzéketlen, még a maga valasztotta irodalmon
beliili mindségi differencidk irant is; uniformizald ideologiaja elkorcsositotta az arnyalatok iranti
érzékenységet. Egyaltalan: puritan gyanakvassal tekint mindenre, ami differencidlt. A ressentiment-
hallgatok  tarsadalmi  elterjedtsége  nehezen  korvonalazhatd;  jol  szervezetten,  aktiv
propagandatevékenységgel, a zenepedagogiara a lehetd legnagyobb hatast gyakorolva ez a csoport is
kulespoziciét foglal el: a muzsai elv megtestesitdje. Nem ismeretes azonban, hogy szervezetein
tulmenden rendelkezik-e szamottevd erdkkel. A magatartdismod mazochizmusa, melynek 1ényege nem

egyéb, mint hogy dnmaganak sziinteleniil megtilt valamit, onmaga 1étének sziikségszerii feltételeként
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mutat a kollektiv kényszer tényére. Efféle kényszer, mint e hallgatoi tipus determinansa, valamelyest
bensdségesebben ugyan, ott is hathat, ahol a tényleges zenehallgatas szituacidja, mint a radid esetében
oly gyakran, izolalt. Az efféle Osszefiiggések azonban sokkal bonyolultabbak annal, semhogy
egyszerlien a szervezetekhez valo tartozas €s a zenei izlés korrelacioja altal fényt lehetne deriteni rajuk.
E tipus teljes tarsadalmi értelmezése még mind a mai napig hidnyzik, irdnyat meg kell hatarozni.
Javarészt a kispolgarsag felsobb rétegeibdl toborzodik; a kispolgarsagbol, melynek szeme elott a
tarsadalmi lecsuszas réme lebegett. Fliggdségiik évtizedek ota egyre inkabb visszatartja e réteg tagjait
attol, hogy kifelé¢ aktiv, befolydst gyakorld erdvé s ezzel egyiitt bensd lényiikben fejlett egyénekkeé
valhassanak. Ez akadéalyozza ket a magasrendli zene befogadéaséban is, aminek utja pedig — nemecsak
Beethoven o6ta! — eleve csak az egyéniségen ¢€s annak szabadsagan at vezethet. Ez a réteg azonban a
polgari vilag kozepette bekdvetkezd proletarizalodasatol vald régi félelmében kitart a tarsadalmi
emelkedettség ideologidja mellett, konokul ragaszkodik az elit-gondolathoz, az tgynevezett ,.belsd
értékekhez”. E réteg tudatat és a zenéhez valo viszonyat tarsadalmi helyzete és ideologidja kozt fesziild
konfliktusa hatarozza meg. E konfliktust pedig tigy oldja fel, hogy sajat magaval és masokkal el akarja
hitetni: éppen az a kollektivitds, melyre itéltetett, s melyben Onmaga elvesztésétdl retteg, az
individuacional magasabb rendi, a 1étezéssel eleve egyiitt jaro, értelmes, huménus ¢és ki tudja, még mi
minden. Segiti 6ket ebben, hogy az individualis 1étet megeldz6 allapotot, ahogyan ezt a ,,muzsikusok”
szintetikus zenéje és az ugynevezett barokk zene is javarészt szuggeralja, odamesterkedik sajat
kollektivizaloéddsuknak az individudlis 1ét megszlinte utdni valodi allapota helyébe. Azt képzelik
ugyanis, hogy ily moddon helyzetiiknek valamiféle szentség és romlatlansdg belengte aurdjat
valami jobba lesz, mint az, ami szamukra elérhetetlen, formalisan hasonlit ez a fasiszta
manipulacidhoz, mely az atomizalt egyénekbdl allo kényszerkollektivat valamiféle természet adta,
kapitalizmus el6tti kozosség jegyeivel ruhazta fel.

Ujabban a ressentiment-tipus folyoirat-irodalmédban a dzsesszel foglalkoz6 cikkekkel is
talalkozhatunk. Mig a dzsesszt e korokben hosszu ideig a lehetd legstlyosabb gyanu ovezte, mint
bomlaszté hatasu elemet, most egyre tobb rokonszenv fordul felé¢, mely minden bizonnyal 0sszetiigg
azzal a ténnyel, hogy a dzsesszt Amerikaban mar régdta domesztikaltak, s hogy ez Németorszagban is
megtorténjen, id0 kérdése csupan. A dzsessz-szakértd és dzsesszrajongod tipusa — a kettd kozt nincs
akkora kiilonbség, ahogyan azt a dzsessz-szakért6k szivesen latndk — rokon a ressentiment-
hallgatokkal, mégpedig a ,,befogadott eretnekség” habitusa altal, vagyis a tarsadalmilag megtiirt és
mindjart artalmatlanna is valt tiltakozasaban a hivatalos kultara ellen, a zenei spontaneitas igényében,
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szektds hajlamaiban kivalt Németorszag az a hely, ahol a dzsessznek mindenkor leghaladébbnak
tisztelt alakjarol ejtett egyetlen kritikai élii szot a mifaj legbensébb hivei mindjart a hozza nem értés
hitvany és rosszindulatu gesztusanak tartanak. A dzsesszhallgatd osztozik a ressentiment-tipussal a
klasszikus-romantikus zene ideélja elleni averzidban is; ugyanakkor mentes az aszketikus-szakralis
gesztustol. Mert €éppen a mimetikus elemekre biiszke nagyon, s természetesen ,,standard devices”-szé,
szabvanyokka sablonizalta azokat. E tipus is — persze nem mindig — adekvat modon érti valasztott
targyat, &m van benne valami a reaktiv jelleg mindenkori korlatoltsagabol. A kulturalis hokuszpdkusz
elleni jogos ellenszenve kovetkeztében az esztétikai magatartds normait legszivesebben valamiféle
technizélt-sportszerii értékrendszerrel helyettesitené. Onmagat félreismerve batornak és avantgard
jelleglinek mutatkozik, pedig legszélsdségesebb kicsapongdsait is mar tobb mint Gtven év oOta
felilmulja és kovetkezetes formaban hozza létre a komolyzene. Masrészt a dzsessz legddntobb
mozzanataiban, mint a kibdvitett impresszionista hangzatvilag és a szimplan standardizalt formdk, a
lehetd legsziikebb kor foglya maradt. A metrum vitathatatlan uralma, melynek mindenfajta szinkopa-
miivészet engedelmeskedni koteles; a képtelenség, hogy a zenét valddi értelemben dinamikusnak,
szabadon kibontakozo6 folyamatnak képzelje el — mindez a tekintélyhez kotottség jellemvondsat vési e
tipus szellemi profiljdba. E jelleg persze adott esetben, a leginkdbb freudi értelemben véve,
oidipuszinak tekinthetd: lazadds az apa ellen — amiben eleve ott a készség a meghunyaszkodasra.
Tarsadalmi tudatat tekintve ez a tipus szdmos esetben halado; 6 eléfordulési teriilete: a fiatal
nemzedék, amit a teenager-business persze tamogat €s kizsadkmanyol. A tiltakozéas sosem hosszu életii,
inkdbb a részvételre valo készség az, ami sokakban késObb is megmarad. A dzsesszhallgatok tdbora
onmagan beliil sem egységes, mindegyik csoport buzgén 4polja a maga kiilon valtozatait. Azok, akik
technikai szempontbol a leghozzaértébbek, becsmérlon nevezik Elvis Presley iivolté dervishadat
huligan kamaszoknak. Hogy aztan a kiilonféle produkciokat, melyek koziil ki az egyikre, ki a masikra
eskiiszik, csakugyan ,,vilagok™ valasztjak-e el, azt alapos zenei elemzéssel kellene megvizsgalni. Mert
még azok is, akik kétségbeesett erdfeszitéssel mindent megtesznek, hogy a véleményiik szerinti tiszta
dzsesszt megovjak kommercidlissa becstelenitett rokonatol, kénytelenek végiil kommercialis
egylittesek vezetdit is olykor-olykor a sziviikbe fogadni.

A dzsessz mar az esetek tilnyomo tobbségében az alapanyagat alkoto slager altal is eleve a
kommersz zenéhez kotddik. Arculatdhoz hozzatartozik az is, hogy — dilettans mdédon — képtelen a
zenérol zenei fogalmakban szamot adni — olyasféle tehetetlenség ez, mely hidba probalja dnmagat
azaltal igazolni, hogy a dzsessz rendellenességeinek titkat nehéz pontosan rdgziteni, mikor a
komolyzene mar régdta megtalalta a lehetéséget hasonlithatatlanul finomabb arnyalati ingadozasok

kottairdsos rogzitésére. A szentesitett zenekulturatol valo elidegenedés e tipus esetében miivészet eldtti
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barbarizmusba esik vissza, mely hidbavaloan igyekszik onmagéat Osi érzések spontan elétoréseként
reklamozni. Ez a tipus is elég szerény szamu képviseldvel rendelkezik, egyelére még akkor is, ha
vezetdinek nyajkiséretét hozzaszamitjuk, Németorszagban azonban varhatd, hogy egyre névekedni fog,
sOt lehet, hogy nincs messze az az id6 sem, amikor a ressentiment-hallgaté tipussal dsszeolvad.
Mennyiségileg valamennyi tipus koziil a legjelentésebb azoké, akik a zenét szérakozasként
hallgatjak csupan, és semmi mast nem jelent szamukra. Ha csak statisztikus kritériumok szerint
itélnénk, s nem néznénk az egyes tipusok tarsadalmi sulyat és a zenei €letben jatszott szerepét, valamint
a dologhoz val6 hozzaallas kiilonféleségét, azt mondhatnank: ez a szorakozo6 tipus egyeduralkodd. S6t
még ilyesfajta mindsités alapjan is felettébb kérdéses, vajon tulstilya nem teszi-e feleslegessé a
szociologia szamara a rajta valamelyest is tallépo, részletekbe mend tipoldgiat. Csak akkor keriil mas
megvilagitasba a kérdés, ha a zenét nem pusztan masért vald 1étében, tarsadalmi funkciojdban, hanem
maganvalosdgaban is vizsgaljuk, s végil kideritjiik, hogy a zene mai tirsadalmi problematikéja
tarsadalmiasodéasanak latszataval fiigg 0ssze. A szoérakozni vagyod zenehallgatéd tipusara méretezték az
a szorakozo réteghez, akar pedig oly modon, hogy maga teremti meg vagy €éppen csalogatja el6 ezt a
réteget. Talan helytelen is egyoldaltian azt kérdezni, melyikiiké az elsdbbség: mindkettd a tarsadalom
adott allapotanak funkcidja, a tarsadalomé, melybe termelés és fogyasztds egyképp belefonodik.
Tarsadalmilag a szorakozasbol hallgato tipus egyfajta nivellalt egységideologia sokszor megfigyelt, de
mindig csak a szubjektiv tudatra vonatkoztathato jelenségével all korrelacioban. Erdemes volna
megvizsgalni, vajon azok a differencidk, melyeket id6kozben az ideologidban is kimutattak, a
szorakozasbol hallgatok esetében is megmutatkoznak-e. Feltevés csupan, de meg lehet kockaztatni: az
also réteg minden kiillondsebb racionalizalo torekvés nélkiill megelégszik a merd szorakozassal, mig a
felsobb idealisztikusan szellemmé ¢és kulturava pofozza, s eszerint ,,valogat”. A f6lottébb elterjedt
szorakoztatd zene igen jOl kifejezi az ideoldgianak és a valdsagos zenehallgatdsnak ezt a
kompromisszumat. A szérakozo tipus tulajdonképpen mar csirdjaban megtalalhato a kulturafogyasztok
korében, méghozza a hallgatas targyahoz valod specifikus kapcsolat hidnya révén; az ilyen ember
szamara a zene nem értelmi Osszefliggést jelent, csupan ingerforrast. Az érzelmi szinezetli és a
sportszerli zenehallgatas elemei is belejatszanak a dologba. Mindezt azonban egy szintre nivelldlja a
szorakoztaté komfortul szolgald zene iranti igény. E tipus legszélsdségesebb képviseldi alkalmasint
mar a zene atomisztikus ingereit sem képesek izlelni — alig tud az mér valami megfoghat6 értelemben
¢lvezetet szerezni szamukra. Ez a hallgatastipus, szerkezetét tekintve, a dohényzéashoz hasonlit.
Jellemzodje: hogy a radidkésziilék kikapcsolasa kellemetlenebb érzést valt ki, mint amilyen 6romét okoz
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radidzenét permeteztetnek magukra anélkiil, hogy valojaban odafigyelnének, az nem ismeretes;
mindazonaltal fényt vet a helyzet egészére. Onkénteleniil is a narkotikumok iranti szenvedély jut az
ember eszébe. A narkoman magatartdsnak megvannak az alapvetd tarsadalmi Osszetevoi; az
atomizalodasra valé lehetséges reagalasformdk egyike ez, mely, ahogy a szociologusok
megallapitottak, a tarsadalom haldjanak stirisodésével jar egyiitt. A narkotikumélvezd egyképp elintézi
a tarsadalmi nyomas és sajat maganyossaga problémajat azaltal, hogy a maga mddjan onalléan 1étezd
¢s magatol értédé valaminek fogja fel a dolgot: ,hagyjatok békén” — ez a jelszava, ebbdl épiti fel
illuzorikus maganvilagat, melyben azt hiszi, végre O6nmaga lehet. Ahogy azonban a szélsdséges
szorakozasbol hallgato tipusnak az anyagtdl valo teljes elszakaddsa sejteti, ez a maganvilag is iires
marad, absztrakt és bizonytalan. Ahol ez a magatartas radikalizalodik, ahol mesterséges paradicsomok
alakulnak, mint példaul a hasisélvezoké, ott mindig hatalmas tabuk sériilnek. Ugyanakkor a narkotikum
iranti szenvedély tendencidja szinte egyiitt sziiletik mindenfajta tarsadalmi szerzddéssel, és nem lehet
csak ugy egyszerlien visszaszoritani. E konfliktusbdl erednek mindazok a magatartassémak, melyek
szerint a narkotikum iranti igény valamiféle tompitott moédon kielégithetd, anélkiil azonban, hogy ez az
egyén munkaerkolcsét vagy szociabilitasat tulsagosan befolydsolna: errdl van sz6 a tarsadalomnak az
alkohol ¢lvezetét illetd, enyhén szolva tolerdns magatartasa s a dohdnyzds szocidlis szentesitése
esetében. A zenemania hasonld értelmil a szorakozasbol hallgatok jelentds részénél. Kapcsolodik az
amugy is affektiv toltésii technikdhoz. A dolog kompromisszumjellegét nem lehetne semmi mason ugy
érzékeltetni, mint annak a hallgatonak a magatartasan, aki bekapcsolja a radiot, és kozben dolgozik. Ezt
a dekoncentralt magatartast a szorakozni vagyok tipusa torténelmileg mar régota elékészitette, és az
ilyen jellegii hallgatasra val6 anyag is messzemenden kiszolgélja a lehetdséget.

A szérakozas céljabol hallgatok roppant szama igazolja azt a feltevést, hogy tipusuk az
amerikai tdrsadalomtudomany altal felallitott hirhedt miscellaneousbol, kiillonbozé egyénekbdl tevodik
Ossze. Vagyis eredetét tekintve valoszinilileg nagyon heterogén az, ami itt kozos nevezdre keriil. Igen
sz¢les skalat allithatunk fel: kezdve azon a tipuson, amely csak ugy tud dolgozni, ha kdzben a radid
halkan sz6l, azon at, aki az iddt akarja agyoniitni és egyediillétét {izi el a zenehallgatassal, ami legalabb
eszkozeként felhasznalokon at egészen azokig a nem kis szamban levd, kétségteleniil muzikalis
egyénekig, akiknek nem volt lehetdségiik, hogy zenét tanulhassanak, munkajuk és beosztasuk pedig
megfosztja Oket a zene eredetiben vald élvezetétdl — raktari aruval kell beérnitiik. Vidéken az
ugynevezett népi zenészek korében gyakran talalkozunk ilyen emberekkel. A szoérakozo tipus
képvisel6i azonban javarészt eltokélten passzivak, és heves ellenallast tanusitanak azzal az

er6feszitéssel szemben, melyet a valédi mitalkotasok megkovetelnek toliik. Bécsben példaul évtizedek
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Ota érkeznek a radidhoz levelek, melyekben e csoporthoz tartozok tiltakoznak az altaluk —borzalmas
kifejezés! — opusz-zenének nevezett miivek sugarzasa ellen, és a ,,kromatikus” zene — értsd: harmonika
— buzgobb tdmogatasat kovetelik. Mig a kultirakonzumalé az orrat fintorgatja, ha kdnnytlizenét hall, a
szorakozni vagy6 hallgatdval éppen az a baj, hogy szinvonalat soha nem lehet eléggé mélyre helyezni.
Tudatosan — s6t Oontudatosan — igénytelen lowbrow-réteg ez, mely kozépszerliségébdl erényt csinal.
Vagyis: visszafizeti a kolcsont a zenekultiranak a blinért, melyet az tarsadalmilag magara vett azzal,
hogy kizarta Onmagabol ezt a réteget. A hallgatds legsajatosabb jellemzdi itt: szétszortsag ¢€s
dekoncentréacio, amit csak néha-néha tor meg egy pillanatra valamiféle odafigyelés — egy-egy részlet
felismerése. A hallgatasnak ezt a struktirajat alkalmasint laboratoériumi vizsgalat tdrgyava lehetne
tenni; primitivségének mérésére a programanalizator lenne a legmegfelelébb eszkdz. Nehéz dolog
viszont a szorakozasbol hallgaték tipusat tarsadalmilag barhova is pontosabban besorolni.
Németorszagban a tulajdonképpeni miivelt réteg, legalabbis sajat ideoldgidja szerint, eleve elkiiloniti
magat e tipustol, anélkiil persze, hogy bizonyitast nyert volna: az e réteghez tartozok tobbsége valdban
olyan nagyon madasképpen hallgatja-e a zenét. Az amerikaiaknak nincsenek ilyenfajta gatlasaik.
Eurdpaban is fellazulnak majd. A szoérakozas kedvéért hallgatok kozt bizonyos szocialis
differencialodas varhato kedvenc darabjaik alapjan. Igy példaul a fiatalkortiak a dzsesszkultuszon tul
mindenekel6tt a slagereket kedvelhetik, a vidéki lakossdg java része a népzenét, mellyel elarasztjak.
Egy amerikai felmérés, a Radio Research 1941 arra a kisérteties eredményre jutott, hogy a kulturalis
ipar altal eloallitott szintetikus cowboy- €s Hill Billy-zenét kiilondsképpen olyan vidékeken kedvelik,
ahol ma is élnek még cowboyok ¢és Hill Billyk. — A szdérakozni vagyo hallgato csak a radio, a film és a
televizi6, tehat a tomegkommunikécios eszkozok Osszefiiggésében irhatd le adekvat modon.
Pszichologiai jellemzéje a gyenge En; radidtarsasagok studiovendégeként lelkesen tapsol a megfeleld
fényjelzésre. Tavol all attol, hogy barmit is kritizaljon, mint ahogy attdl is, hogy az egész dologért
megerdltesse az eszét. Csak azzal szemben szkeptikus, ami esetleg dnvizsgélatra késztetné; hajlando
elismerni, hogy 6 valdban vevo; eskiiszik rd, hogy a tarsadalom képe csakugyan olyan, ahogy a képes
ujsagok cimlapjardl felé¢ vigyorog. Anélkiil, hogy e tipusnak meghatarozott politikai profilja lenne,
nemcsak zeneileg, minden mas téren is konformista méodon illeszkedik bele az adott rendszerbe, {6 az,
hogy ez az 6 fogyasztdi szinvonalat ne befolyasolja, nyiltan ne csorbitsa.

Sz6lni kellene végiil még a zene irant kozonyosekrdl. Azokrol, akik zenei érzékkel nem
rendelkeznek, vagy szemben allnak a zenével, ha egyaltalan mind egy tipusba sorolhatok. Esetiikben
nem arr6l van szo6, amit a polgari konvencio allit, hogy tudniillik természeti adottsag hidnya az egész,
hanem kora gyerekkorukban atélt folyamatokrol. Hipotézisként hadd fogalmazzuk meg: azoknal, akik

ehhez a tipushoz tartoznak, annak idején valamiféle brutalisan fellépd autoritas sulyos defektusokat
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okozhatott. Kiilondsen szigoru apak gyerekei gyakran még a kottaolvasast sem képesek elsajatitani —
ami egyébként az emberhez méltd zenei miiveltség alapvetd eléfeltétele manapsag. E tipus korében
gyakran onmagukat talértékeld, betegesen realista felfogasu egyénekkel is talalkozhatunk — kiilondsen
az egyébként rendkiviili technikai érzékkel rendelkezé emberek esetében figyeltem meg igen gyakran
ezt a jelenséget. Am az sem lenne meglepd, ha e tipus képviseléi kozott talilnank a polgéri
kultircsoportba tartozok koziil azokat, akik miiveltségbeli el6jogaik és gazdasagi helyzetik révén
felszabadultak, mintegy valaszul az elembertelenedésre, s egyuttal — annak megerdsitéseként. Hogy a
zenénkiviiliség tarsadalmilag sziikebb és tagabb értelemben mi mindent jelent még, ezutan kell
vizsgalodas targyava tenni, méghozza igen tanulsagos vizsgalodasok, kutatasok targyava.

Ha tipologiamat félreértések érnék, azt konnyen okozhatna az elmondottakkal szembeni
elutasitas. Nem szandékom sem azokat megsérteni, akik az altalam negativnak feltiintetett hallgatoi
tipushoz tartoznak, sem a valosdg képén nem akarok erdszakot tenni azaltal, hogy napjaink
zenehallgatasanak felettébb kérdéses képletébdl a vilaghelyzetre nézve vonnék le valamiféle altalanos
kovetkeztetést. Ugy foglalkozni a dologgal, mintha az emberek azért élnének csak e foldon, hogy
helyesen hallgassak a zenét, az esztéticizmus groteszk visszhangja lenne csupan; ugyanakkor azonban
megforditva is igaz: az az elmélet, hogy a zene az emberekért van, nem tesz egyebet, mint hogy a
humanizmus leple alatt azt az értékcsere-kategoridkban vald gondolkoddst szolgéalja, mely minden
létezbt csak valami masnak az eszkdzeként ismer el, és azaltal, hogy a dolgot elértékteleniti, magat az
embert sujtja — akinek pedig éppen a szdjize szerint kivanna beszélni. A ma uralkodé allapotok,
melyeket a kritikai tipoldgia feltar, nem azoknak a hib4jabol olyanok, amilyenek, akik a zenét éppen
igy hallgatjak, és nem masképp, é¢s még csak nem is a kulturdlis ipar rendszere a biinds a dologban,
mely nem tesz egyebet, mint hogy megerdsiti ezeket a szellemi allapotokat a minél jobb
kiaknazhatosag céljabol; a koriilményeknek a tarsadalmi mélyrétegekben htzddnak a gyokerei — a
szellemi és a fizikai munka kiilonvaldsa, magas- és alacsonyrendli miivészet 1étezése, késobb a
tarsadalmilag szentesitett félmiiveltség kialakulasa; legvégiil pedig az, hogy egy alapjaban véve hamis
vilagban nem létezhet helyes tudat, és a zenére vonatkoz6 tarsadalmi reagalasformak is a hamis tudat
jegyében allnak. Az iménti tipoldgiavazlat nem juttat kiilondsebben fontos szerepet a tarsadalmi
differencidlodas szempontjanak. A tipusok vagy legalabbis java résziik, ahogy a Social Research
zsargonjaban mondjak: atlosan metszik a tarsadalmat. Mert valamennyi tipus tokéletlenségében az
Egész tokéletlensége tiikkrozddik, mindegyik inkabb valamiféle dnmagaban ellentmondasos totalitas
képviseldje, mintsem sajat kiilon tarsadalmi jatékszabalyaié. Es mindenképpen keveset markolna, aki a
tipusokat s koztilk mindenekeldtt a szorakozni kivanok tipusanak talstlyat a témegek kozt oly népszerti

eltomegesedés fogalmara kivanna visszavezetni. A szorakozas céljabol hallgatok tipusdban — egyre
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megy, hogy mi benniik a régi és az Uj értelemben hamis — korantsem a tomegek egyesiilnek, hogy
fellazadjanak egy olyan kultara ellen, amelyet a kinalat éppenséggel megvon toliik. Mozgalmuk
reflexmozgas csupdn, a Freud altal meghatarozott rossz kozérzet a kultiraban; ily modon irdnyul éle ez
ellen. Es ebben éppugy ott van valami jobbnak a lehetésége is, ott ¢l ott telel at valamiféle emberhez
méltobb viszony utdni vagy s egyben ennek lehetdsége is — és nemcsak a zenét, hanem az egész
miivészetet illetden. Rovidlatd kovetkeztetés lenne persze, ha a miivészettel kapcsolatos ilyen jellegl
magatartast kozos nevezdre kivannank hozni a realitdsok vilagdhoz valo ép €s egészséges viszonnyal.
Az Egész antagonizmusa tiikr6z6dik abban, hogy zeneileg helyes magatartdismodok is — helyzetiik
folytan, melyet az Egészben elfoglalnak — legalabbis jeleznek valami végzetesnek nevezhetd
jelenséget. Barmit tegyiink is, hamis. A szakértd tipusahoz tartozoknak olyan specializaltsaggal kell
rendelkezniiik, mint nyilvan soha azeldtt, és a jO zeneértd hallgatd tipusanak szédmarany szerinti
visszaesése — ha ez igaznak bizonyul — éppen ennek a specializalédasnak a funkcidja. Gyakran
megszerzik azonban a lehetéségét, méghozza draga aron: a valdsdghoz vald viszonyban bedllo zavarok
aran, neurotikus, sot pszichotikus jellemtorzuldsokkal. S barmennyire nem sziikségszerli velejaroi ezek
— ahogy a régi mondas tartja: zseni és Oriilt kozel jar egymashoz — a nagy formatumu zenei
tehetségnek, éppen annyira feltiind ezért az elditélettdl mentes szemléld szamara is az ilyesfajta
defektusok sora kimagasld képzettségli zenészek kozott. Bizonydra nem véletlen, hanem a
specializalodas folyamatanak kovetkezménye, hogy szdmosan koziiliik, mihelyt sziikebb szakmajuk
vilagan kiviil esé kérdésekkel keriilnek szembe, egyszeriben naivnak és bornirtnak mutatkoznak,
egészen a teljes dezorientaltsagig vagy valamiféle pszeudo-orientacioig. SOt: adekvat zenei tudat még
csak adekvat altalanos miivészeti tudattal sem jar sziikségszerlien egylitt. A specializalédas lenyulik
egészen a kiillonbozé miivészeti agak egymassal vald kapcsolataig; fiatal avantgardista képzomiivészek
egy csoportja dzsesszrajongd lett: anélkiill, hogy egyaltaldn tudatara ébredt volna e
szinvonalkiilonbségnek. Efféle dezintegraciok esetében persze mar-mar abban is kételkedni lehet, hogy
latszolag halado elképzeléseik sajat miivészeti agukban is kialljak-e a probat. A megfélemlitett, igaba
tort, tuldolgoztatott embermillidk kozt nincs egyetlenegy olyan egyén sem, akire efféle bonyodalmak
lattan ujjunk intésével raparancsolhatnank: kotelessége, hogy értsen valamit a zenéhez, vagy legalabbis
érdeklddjék iranta. Es a szabadsagnak, amely ez al6l felment, szintén megvan a maga emberhez mélto
vonasa; azt az allapotot fejezi ki, melyben a kulttra terhe nem keriil okvetleniil mindenkinek a vallara.
Lehetséges, hogy kozelebb jut az igazsdghoz az, aki békésen nézegeti az €g boltozatat, mint aki az
Eroicat ugy hallgatja, ahogy kell. A kultaraval szembeni csddallapot azonban arra kényszerit, hogy
levonjuk a megfeleld kovetkeztetéseket a kultura csédjérél az emberekre vonatkozdan, s arrdl, hogy

mivé tette az embert a vildg. Ez az ellentmondés, mely a miivészet szabadsdga és e szabadsag
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felhaszndlasmodjainak sivar latleletei kozt fesziil — a valosag ellentmondasa, nem pedig a tudaté, mely
éppen azért vizsgalja a valosagot, hogy megvaltoztatasdhoz legalabb valami kevéssel hozzajarulhasson.

(1961-1962)
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JO zene — rossz zene62

Hans Eggebrecht

Elére kell bocsatanunk, hogy a zene megitéléséhez, értékeléshez (ha kissé leegyszerisitve is)
alapvetden két instancia szlikséges: érzéki itélet és a felismerd itélet, amelyek az érzéki és a felismerd
megértéstdl fiiggenek.

Az érzéki vagy esztétikai itélet felségteriilete — hasonldoan az érzéki vagy esztétikai
megértéséhez — a fogalmi nyelven tal huzédik; az érzéki benyomdson, az érzésen alapszik, amely
ité¢letalkotassal reagal a zenére. Az itélet 1étrejohet a nyelv kozegén kiviil, vagy Osszefoglalhato
egyetlen szdban: ,,j0”, illetve ,,rossz” (,,milyen szép!” vagy: ,,milyen cstnya!”).

Ezzel szemben a felismerd itélet fogalmi jellegli. A tetszés vagy nemtetszés, szélsségesebben:
a jo és a rossz okat, miértjét keresi akar a szubjektumban (példaul zenei képzettsége szinvonaldban);
akar — elemz6 jelleggel — az objektumban, azaz magaban a zenében.

Az érzéki és a felismerd itélet aranya zenehallgatds kozben kiillonbozd. Példaul a felismerd
megértés ¢€s itélet egy laikus esetében csak kevéssé fejlett, mig a zeneértd esetében a kétféle megértés
és itélet kolesonhatasban all. Az azonban bizonyos, hogy miként a zene az érzéki megértéshez szol — az
elsObbség alapvetden az érzéki itéleté. A felismerd itélet nemcsak az érzéki itélet megalapozésara tehet
kisérletet, hanem tamogatnia, mélyitenie, modositania, illetve valtoztatnia is kell azt.

A j6 ¢és rossz zene iigyében dontést hozo itélet, mint érzéki és mint felismerd itélet tobb
elofeltételtdl is fligg, amelyek részben szubjektivek (és torténeti feltételektdl is fliggenek), részben
pedig objektivek (magéaban a zenében keresenddk).

Szubjektiv az izlés, amelynek azonban objektiv (objektivalhatd) okai is vannak: hajlam,
tapasztalat, képzettség, ¢letkor, szokdsok, beallitottsag stb. Az izlésitélet, amely eldonti, hogy valami jo
vagy sem, modosulhat sajat objektiv okai szintjén. Példaul a befogadasi kiiszob az 0j (vagy a régi)
zenével szemben csokkenhet vagy meg is szlinhet a megszokas és a felismerd megértés révén. Az az
itélet pedig, amely egy slagert Osszehasonlitds eredményeképp alacsonyabb rendiinek itél egy
Schubert-dalnal, megvaltozhat, amint a befogad6 atallitta befogaddi magatartasat 0Ugy, hogy
Osszehasonlitas helyett a zenei miifajok kozott funkcidik alapjan tesz kiilonbséget. Ha ez megtorténik,

akkor szamara ugyanugy lesz jo €s rossz slager, mint ahogy lesz jo és rossz midal — bar az igények

82 Carl Dahlhaus-Hans Heinrich Eggebrecht, Mi a zene?, Osiris, Budapest, 2004, 57-72. o.
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korlatai mindkét esetben gatat szabhatnak a befogaddsnak: ,,minden sldger rossz és érdektelen”,
masfeldl: ,,a klasszikus zene nekem magas, semmi kozom hozza”.

A j6 ¢és a rossz zene kozotti dontés objektiv feltételei elsé pillantdsra magaban a zenében
rejlenek. Zenei elemzés utjan ismerheték fel, amennyiben az analizis a zene mindségét, értékét
vizsgalja. Am itt is fontos szerepet jatszik, hogy milyen jellegii zenérdl van szo.

A mivészi zene esetében, amely mint megkomponalt zene szabad, azaz Onmagabol és
onmagaért van, a zenei elemzés rendszerint eltekint a ma funkcionalis bedgyazottsagatol, és figyelmét
kizarolag a zenei targyra, mint esztétikai vildgra Osszpontositja. Ilyenkor a zenei értékre irdnyuld
kérdést az esztétikai ,,informacidogazdagsag” fogalmaban foglalhatjuk Ossze. E fogalom a szépség
(amennyiben elemzés utjan megfoghatd), az Gjdonsag €és az eredetiség, a valtozatossag, a siiriség ¢€s
egyuttal az érthetdség aspektusait — mint értelem és tartalom egyiittesét — dleli fel. Az elemzé munka
képes felismerni, hogyan és milyen mértékben kiilonbozik mindségileg egyik kompozicié a masiktol,
milyen a jo és a rossz zene - mikdzben korantsem kell feladnia a kompozici6 iranti csodalatat.

A felismer6 megértésnek ¢és itéletnek azonban megvannak a maga hatarai. Elészor is egy
zenemd, kiilondsen egy dallam szépségét az elemzés csak korlatozott mértékben képes
megmagyarazni: az elemzd az elemzés targyanak értékérdl mar eldzetesen értesiilt, és ennek
megfelelden elofeltételként banik vele. Méasodszor — az eldbbiekkel Osszefliggésben — az esztétikai
megértés ¢és itélet szinte mindig megeldzi a felismerd megértést és itéletet. Minél Osszetettebb €s
tartalmasabb valamely zenei jelenség, annal 0sszetettebben reagal ra az esztétikai megértés, amellyel a
fogalmi megértés soha, még a legegyszerlibb zenei képzédmények esetében sem ér fel. Ezért minél
Osszetettebb egy zenemtl, annal tobb 0j oldalt képes megmutatni sajat objektiv 1étezésébdl a felismerd
megértés ¢€s az értékelés szamara. Harmadszor: régi és még régibb zenék megitélésekor hidnyzik a
,kortars fiil” (és maguk a kortarsak); 0 €s legiijabb zenék esetében pedig a biztonsag hianyzik az itélét
normainak és kritériumainak terén. Mégis, az értékszempont alapjan miikodo zenei elemzés a miivészi

zene teriiletén van igazan otthon.

Masként all a dolog a funkcionalis zenékkel, a zene azon tipusaival, amelyek nem a miivészet
szabad terében jonnek létre, hanem fakturdjuk tudatosan valamely célnak rendelddik ald. Ez esetben
nem azt kell megitélni, j6-¢ a zene. Vita targya ilyenkor a zene és az 4ltala szolgalt cél viszonya lehet.

Vegylik példaul a kései 19. szdzad szalonzenéjét. Ha a jo és a rossz kritériumait magaban a
zenében keressiik, és az elemzés segitségével a mivészi értéket, a miivek informacidgazdagsagat
vizsgaljuk, onkénteleniil is 6sszehasonlitjuk a szabad zenével, és az itélet csakis negativ lehet: utanzat,

klisék, iires, feliiletes, hazug, giccses, trivialis — rossz zene. A zenei analizis hamar kimeriil és
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foloslegesnek érzi magat, hiszen mindig ugyanarra az eredményre jut: nyolciitemes peridodusok,
egyszerll formaséma, egydimenzios értelem (példaul dallam, kisérettel), képi, kifejezésbeli és virtudz
sztereotipidk stb. — rossz zene.

Ha azonban a célok, pontosabban az igények feldl nézziik, amelyeket ez a fajta zene kielégit:
szalonhangulat, szorakoztatas, presztizs, a magas kultira utanzasa, a lanyok eldvezetése a tarsasagban,
¢s igy tovabb — akkor a cél a mérték, és a cél elérése a megitélés kritériuma. A szabad zene akkor felel
meg rendeltetésének, ha szabad (vagy azt hiszi magarol), és szabadsaganak értékét abszolut mércével
méri; a szalonzene pedig akkor, ha megfelel a szalon igényeinek, és e cél beteljesitése szabja meg
értékét. Durvan fogalmazva: a szalonzene a szabad zene mércéjével mérve csakis rossz zene lehet. Ez
azonban nem jelent mast, mint hogy elsdként és a végkovetkeztetéskor is a célt kell elemezni, nem
(vagy csak masodsorban) a zenét. Ezzel tudjuk megsziintetni a jo és a rossz viszonylagossagat, igy
tudunk objektiv alapon kiilonbségeket tenni.

Mindennek vizsgalatara kiilonbozd jatékos kisérletek végezhetdk. Példaul: a szalonzene
feljavitasanak kisérlete a szabad zene szintjére, ahogy azt Robert Schumann tette zenekritikaiban. Ez
azonban nem megy. Figyelembe kellene venni az igényeket, illetve azokat a ,,tényeket”, amelyekbdl
ezek az igények keletkeznek, és amelyek mindig tarsadalomtOrténeti természetiiek. A 19. szazad
szalonzenéjét nem utolsdsorban az jellemzi, hogy egyre nagyobb tomegben termel6dott, és Schumann
mércéjével mérve egyre rosszabb lett — hiszen az dthaghatatlan szocialis szakadékot teremt6 iparosodas
¢s a kapitalizmus egyre nagyobb hatéassal volt a zenekulttrara.

Masodszor: a szalonalbumokban egyre-masra bukkanunk szabad zenedarabokra, Mozart-,
Mendelssohn-, Schumann- és Beethoven-tételekre. Lehetséges, hogy e darabok funkcioit a befogadok
megvaltoztattak: ugy fogtak fel, ugy jatszottdk és tigy hallgattdk, mint szalonzenét. Kézenfekvobb
magyardzat azonban, hogy a kétféle repertoar atfedései a célok, az igények és az elképzelések
atfedéseit jelzik. Ennek oka a mindkét miifaj mogott ott rejld tényekben keresendd. Schumann
Almodozasanak szinvonalat egyetlen, azonos vagy hasonlé cimii szalondarab sem éri el, mégis olyan
igényeket elégit ki, amelyek nem sorolhatok tisztan sem ide, sem oda. gy egyfel6l meginog a zenemii
szabadsaga, masfeldl a puszta célelviiség ,tényszertien” kozelebb hozza egymashoz a jo és a rossz
fogalmait.

Harmadszor: mit is jelent itt a j6 meg a rossz? A rossz zene a jo zenébdl €1, mivel azt utdnozza.
A o zene pedig a rossz zenébdl ¢l, ahogy a szabad zene a nem szabad zenébdl - konkrétabban: példaul
némely zenemilkiadd a maga merészebb kisérleteit a tomegtermelés hozamanak kdszonhetden

engedheti meg maganak.
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Negyedszer: nem kizart, hogy a 19. szizad szalonjat is ujra felfedezik. En mar elkezdtem.
Szivesen jatszom ezeket a darabokat, és nemcsak torténeti érdeklodésbdl vagy mert olyan
szomorkasak, hanem esztétikailag kozvetlen indittatasbol: gyonyorkodom ebben a ravasz
szentimentalizmusban, az andalito szépségben. Van egy giccses oldalam. Elvezem a jo rossz zenét.
Magam is dichotém vagyok.

Amit eddig a szalonzenér6l elmondtunk, alapjdban véve minden funkciondlis zenére
alkalmazhaté: a kintorndsok és utcazenészek, zsonglérok €s artistak zenéjére, a szorakoztatd zenére €s
a slagerre; a popzene, a fuvdszene, az aruhazi és munkahelyi dmlesztett hattérzene minden fajtajara, a
reklamzenére, a némafilmek kisérézenéjére és a filmzenére, és igy tovabb. Aki itt a szabad zene
mércéjével mér, lehet, hogy nemes célt kovet és johiszemiien jar el, de nem ér el semmit, rdadasul a
helyzetet tévesen itéli meg. A funkcionalis zene faktardjdban, szovegében, hangzasvilagaban
targyiasul6 jo és rossz fogalmat a teljesitendd cél hatarozza meg, és el6fordulhat, hogy ami miivészileg
a legrosszabb, itt az lesz a legjobb. Mas kérdés, hogy a célelviiség keretein beliil is fontos a mindség:
lendiilet, rafinéria, Gtlet, eredetiség, tréfa vagy blédli — az a bizonyos valami, amit éppen itt kiilondsen
nehéz fogalmilag megragadni, és ami a miivészi zene irdnyaba javitja, bar legtobbszor inkabb lerontja a
funkcionalis zenét, de a funkci6 szempontjabol mindig a javat akarja.

Természetesen megtehetjiik, hogy a funkciondlis zene bizonyos tipusait egyszerlien rossznak
bélyegezziik, megvetjiik, hogy gy tesziink, mintha nem léteznének. De a struccpolitika, a dichotomia
figyelmen kiviil hagyasa és a puritanizmus nem ismer fel semmit (6nmagat sem), nem oldja meg, csak
szOnyeg ald sOpri a problémakat.

Beszélhetiink a zenével vald visszaélésrdl. De melyik zenével? A jo és a rossz feldl nézve ,,a”
zene nem létezik, sem a valdsagban, sem fogalomként. Azonkiviil a visszaélés — mar ha targyszeriien
bizonyithatd6 — moralis kategoria volna, nem esztétikai. Ha kozelebb akarunk keriilni ehhez a
,rossznak”,  karosnak” bélyegzett zenéhez, kozelebbrdl kell szemiigyre venniink a célokat, az
igényeket és az igények befolyasoldsat, pontosabban: a ,tényeket”. Ez utobbiakat tobbek kozott a
zenén keresztiil is felismerhetjiik, de a zene altal megvaltoztatni nem tudjuk oket.

Mégis vissza-visszatér az allitas: a jo szabad zene, ha megfeleléen hallgatjuk, esztétikai nevelés
és izlésalakitas révén jobba teszi az embereket. Csakhogy kiket értsiink ,,embereken”? Bizonyosan nem
azokat, akik mindig is a tobbséghez tartoztak, a miivészettdl érintetlen tdmeget - a ,,rossz” zene
fogyasztoit.

Emiatt fordulhat meg fejiinkben, hogy a szabad, ugynevezett autoném zenét is kétségbe vonjuk,
¢s rossznak nevezziik. Ha nem az esztétikai értékét is, de a funkciojat, az igényeket, amelyek ezt az

értéket krealjak, és jogot formalnak ra. Mert funkcidéi annak a zenének is vannak, amely
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funkciomentesnek hiszi magat. Régota ismert funkcidk ezek: utopia és megerdsités, menekiilés egy
privat ellenvilagba, az elzarkézas a valosagtol, valdosagon értve azokat a ,tényeket" is, amelyekbdl a
lenézett zene sziiletik. Nem volna szabad elvetni a lehetdséget, hogy a szabad zenét is rossznak
itélhessiik, még akkor sem, ha képtelenek vagyunk (engem is beleértve) tudomésul venni ezt az itéletet,
amig a ,,tények” valtozatlanok maradnak.

A Mi a zene? kérdése mindebbdl a pluralizmust hasznosithatja, a sokféleség lehetOségét,
nemcsak a zene megjelenési formaiban, hanem érték mivoltdban is, amelynek nincs abszolit mértéke,
csupan a mindenkori helyi mérce. A hely feldl nézve megprobalhatjuk objektivvé tenni a j6 és a rossz
fogalmat. Am ez az objektivacié mindig is fiigg majd a hely szubjektivitasatol, azaz jelen esetben a
céloktol és igényektdl, amelyek feldl a zenét 1étrehozzuk, befogadjuk és megitéljiik.

Ahogyan nem létezik ,,a” zene, gy nem létezik ,,a” jO vagy rossz zene sem. Az értékpluralitas
puszta megallapitasa azonban még korantsem jelenti a ,,tények” pluralizmusat, amely viszonylagossa
tenné a jelenségek megitélését.

Ugy latom, ezzel a modellel nem jutunk elébbre...
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JO zene — rossz zene63

Carl Dahlhaus

A koznyelvben — amelynek tanusagat egy torténésznek nem szabad alabecsiilnie — a j6 és a
rossz zene nem ugyanazt jelenti, mint a sikeriilt vagy sikeriiletlen zenemiivek vagy zenei
képzédmények. Mégis: a slager, amely a szorakoztatdipar szabélyai fel6l nézve ,,jol sikeriilt” darab, az
esztétikai kultira nézOpontjabol ,rossz zenének” szamithat. Es forditva: a 19. szazad miveit
polgarsaganak esztétikajaban egy kompozicioként kifogastalan, de megbukott opera ,,j6 zene”, noha
céljat nem teljesitette. Legaldbbis a 19. szazad Németorszagaban esztétikai szkepszissel viszonyultak
az olyannyira 4hitott szinhazi sikerhez, ¢és hajlamosak voltak a szinhdzi kudarccal egy elvont zenei
mindséget allitani szembe, amely tulsdgosan kifinomult volt a szinpad durva vildgahoz képest.

A jo és a rossz zene fogalmaban zeneszerzés-technikai, esztétikai, moralis és tarsadalmi
mozzanatok kuszalodnak Ossze, és szétvalasztasuk éppen akkor megkeriilhetetlen, ha meg akarjuk
mulatni, milyen kdlcsdonhatasban allnak egymassal.

Amikor egy darabrdl azt az itéletet hozzuk, hogy rossz kompozicid, rendszerint nem az
uralkodd zeneszerzési szabalyok sorozatos megsértésére, hanem inkébb a forma alacsony szinvonalara
gondolunk: banalis dallamvilagra, sztereotip ritmikus-szintaktikus szerkezetre, mindenekeldtt azonban
a részek kozotti kapcsolat sokrétliségének hianyara, amelybdl a belsé Osszefiiggés hidnya kovetkezik,
mivel integracio és sokrétiiség kolcsondsen fiiggenek egymastol.

Aligha tagadhatd, hogy esztétikai mindséget szerkezeti elemzéssel csupéan sziik hatdrok kozott
tudunk demonstralni — ez azonban nem jelentheti azt, hogy e lehetdséget kihasznalatlanul hagyhatjuk.
Alban Berg szerint Robert Schumann Almodozdséban az egyes sorok masodik iitemének dallami és
harmoéniai modosulasai gy differencidlédnak, hogy a fejlesztd varidcio folyamata egyuttal azoknak a
formai funkcidknak egyenstlyi allapotaként jelenik meg, amelyek a kezdet, a kdzép és a vég helyét
jelzik. Ezt a modszert egy esztétikai itélet alapjaul szolgald elemzés soran Osszefliggésbe kell hozni a
fotéma dallamanak legjellegzetesebb vondsaival, amely dallam valamely lirai zongoradarabban — egy
szonataformaju tétellel szemben — a mi sikeriiltségének fokmérdje, méghozza, kissé¢ kihegyezett
fogalmazasban, rogtén az els iitemben. Az Almodozds témajanak sajatsagat (benne a dallami
csucsponton fellépd szinkopalassal, amelybél majd a varidacioképzodés kiindul) az atformalas

miuvészete éppugy reflektorfénybe helyezi, mint utobbit a téma sajatossaga.

83 Carl Dahlhaus-Hans Heinrich Eggebrecht, Mi a zene?, Osiris, Budapest, 2004, 57-72. o.
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A szerkezeti elemzések nyelve is mutatja, hogy a zeneszerzés-technikai kritériumok, feltéve,
hogy tilmennek a legalapvetébb szabalyokon, nem fogalmazhatok meg esztétikai kategoridk segitsége
nélkil: az elemzések nyelve nem mertiilhet ki, Pierre Boulez kifejezésével ¢€lve, a ,,konyvelésben”. A
belsd Osszefiiggések gazdagsaga, a zartsag, a differencidltsdg vagy az integracié fogalmai olyan
szemléleti formakat feltételeznek, mint az épitészet metaforaja, egy hangz6 parbeszéd képzete vagy az
organizmusmodell, amelyek egyrészt a formai elemzés esztétikai alapjat alkotjak, masrészt olyan
torténeti implikaciokkal rendelkeznek, amelyek korlatozzdk érvényességi koriiket. Amikor Alfréd
Lorenz hangzd épitészetként fogta fel Wagner zenedramait, és elemzésének kategéridit ehhez a
metaforahoz igazitotta (amelyet 6 maga nem érzett metaforanak), akkor esztétikai premisszaival
éppugy melléfogott, mint az az értetlen és ellenséges kritikai eljards, amely Mahler szimfonidit a
klasszikus esztétika organizmusmodelljébdl kivont feltételek alapjan itélte meg.

Ha a zeneszerzés-technikai és az esztétikai kategoridk oOsszefliggését puszta eszkoz-cél-
viszonyként irnank le, amelyben esztétikai célok zeneszerzés-technikai eszkozokkel valosithatok meg,
akkor durvan egyszertsitenénk. Az, hogy az eszkdz megvalasztasat, miként a célkitizést, ,,értékek”
szabalyozzak, hogy tehat nem elegendé az eszkozoket kizarolag a célokra vonatkoztatni, a napi
gyakorlatban magatdl értetddd, hiszen allanddan ki vagyunk téve a kisértésnek, hogy a ,,j6” célokat
,rossz” eszkozokkel érjiik el. Hasonld viszonyokat feltételezni az esztétikaban szokatlan ugyan, de nem
haszontalan. Mindenki tudja, aki nincs beoltva szinhaz ellen, hogy az operaban, ellentétben a
kamarazenével, nincs helye stilisztikai purizmusnak. A cél ez esetben a dramai cselekmény
kézzelfoghatd zenei megvalositdsa, mely igazolja olyan hatdsok alkalmazasat, amelyeket ugyanez a
szerz6 egy koncertdarabban elvetne. Itt nyilvanvaldan olyan ,értékfeltételekrdl” van sz6, amelyek nem
meriilnek ki az eszkdz-cél-viszonyban, hanem a célkitlizést6l részben fiiggetlen, magaértvald
eszkOzvalasztast segitik eld. (Korabban mar emlitettiik, hogy a 19. szdzadi német operakomponistak
altalaban mas esztétikai dontésekbdl indultak ki, mint az olaszok.)

Eszerint tehat a zeneszerzés-technikai itéletek akaratlanul is esztétikaiakba torkollnak, amelyek
viszont torténeti implikaciokat rejtenek. Masrészrél a j6 és mindenekeldtt a rossz zene fogalmanak
moralis szinezete tulsagosan feltind ahhoz, hogy ne vegyilink tudomast réla. Az etikai mozzanat
kiilondsen élesen mutatkozik meg Hermann Broch egy mondataban, aki szerint a giccs ,,a gonosz a
miivészet értékrendjében”. Broch a megtévesztés szdndékara mutat ra: a zene, amit elitél, annyiban
,rossz”, amennyiben jelentéktelennek és hamisnak mutatkozo miivészet igényét kelti. Am korantsem
biztos, hogy a giccsnek muvészet-potlekként kell fellépnie ahhoz, hogy betdltse 1élektani feladatat. A
giccs ¢lvezete nagyon is elképzelhetd tarsadalmi motivacio nélkiil is, vagyis annak illtzidja nélkiil,

hogy 4ltala részesiiliink a miivészet presztizsébdl. Marcel Proust a ,,rossz zene” védelmére kelve
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kijelentette, hogy jelentdsége ,,az emberi sziv torténetében" éppolyan felmérhetetlen, mint amennyire
csekély a miivészet torténetében. Ez az allitas hattérbe szoritja a miivészi igényt, és mintegy polemikus
ellenhatasként a nagyvonalusag hidnyaval gyanusitja meg az esztétikai purizmust. Utobbir6l azt allitja,
hogy inhuménus az esztétikai gyengeséggel szemben, amelyet pedig tlirni kellene ahelyett, hogy
vakbuzgosaggal hataros igyekezettel szamiizné mint ,,a gonoszt a miivészet értékrendjébdl”.

Az esztétikai itélet mindig is 0sszefonddott a tarsadalmi itélettel, s ennek kdvetkeztében a rossz
zene fogalma tendenciozusan egybeesett a tarsadalmilag alacsonyabb rendiivel. Ebben a hagyomanyos
esztétika rejtett hatdsa fedezhetd fel, amely titkon még ott munkal a komoly- és kdnnytlizenérdl szo6l6
jelenkori vitdkban is, és minden bizonnyal oka annak az ellenérzésnek, amely a dichotomiarol folytatott
eszmecserét oly rossz iranyba viszi. Ha viszont egy raciondlis vita utjat akarjuk egyengetni, abbdl a
hermeneutikai alapszabalybol indulhatunk ki, hogy a zene megitélése elvileg csakis a miivet 6vezd
torténeti, etnikai és tdrsadalmi kontextuson beliil lehet értelmes és érvényes. Mégis, amilyen altalanos
érvényll €s vitathatatlan ez a kdvetelmény, konkrét esetekben olyan nehéznek bizonyul a figyelembe
veendo kontextus minden onkénytél mentes koriilhatarolasa. Rdadasul a probléma, vajon a kdnnyti- és
komolyzene cimkéjével ellatott teriiletek egyaltalan egyazon kulturélis Osszefiiggés részei-e — az a
probléma tehat, amelynek megoldasatdl nagymértékben fiigg a vita kivénatos racionalitdsa —, elsd
latasra kibogozhatatlannak tlinik. Egyrészt a két part képviseldi (akik egymast egyforma lenézéssel
,opuszzenészeknek”, illetve ,.trividlzenészeknek™ tituldljak) megegyeznek abban, hogy a két teriilet
kozott szakadék tatong, €s bar kozvetitési kisérletekben a Neue Sachlichkeittdl a third streamen at a
minimalzenéig soha nem volt hidny, a szakadék athidalhatatlansdga Gjra meg Ujra bebizonyosodik.
Masrészt a konnytizene védelmezdinek érvelése ellentmonddsos. Hevesen tagadjak a dichotomiat,
amely szamukra egy elaggott, elitista felfogas kifejezodése, és azt kovetelik, hogy ne konnyi- és
komoly-, hanem kizérolag jo és rossz zene kozott tegylink kiillonbséget. Egyuttal azonban azt is allitjak,
hogy a konnylizenét a sajat mércéjével kell mérni — tehat ugy kivanjak levédeni a konnyiizenét a
komolyzene kritériumaival szemben, hogy a két teriilet Osszehasonlithatatlansagat feltételezik, ami
semmiképpen sem egyeztethetd Ossze a megkiilonboztetés aktusanak olyannyira vagyott
semlegesitésével.

Mindenesetre a ,konnylizene” cimkéje gytijtéfogalom, amely sokféleséget takar, igy
kiilonbségtétel nélkiil lehetetlen megitélni, vajon ugyanarrél a kontextusrol vagy kiilonbozo
kontextusokrol van-e szo. A slagerzenei ipar termékei nyilvanvaléan védtelenebbek a komolyzene
kritériumaival szemben, mint a jazz, mert a jazztdl eltéréen elmult korok komolyzenéjének
zeneszerzés-technikai maradvanyaibol taplalkoznak. Mint ,elsiillyedt kultar-javak” ugyanazon

kontextus részesei, mint a komolyzene, melynek kritériumai al6l a slager apologétai kivonndk a
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konnytizenét. A zeneszerzés-technikatol vald fliggés mindenesetre nem zarja ki, hogy a kétféle
esztétikai funkcid valdban Gsszehasonlithatatlan, ahogyan a ,két kultara” tézise is allitja. A miivészi
zenében nincs 1étjogosultsaga annak, hogy egy hangzo jelenséget akusztikai ingerként hasznélunk,
amely csupdn sajat érzéseinkben ¢s almodozasunkban segit elmeriilni — aldmeriilni olyan érzésekben,
amelyeket kezdetben az esztétikai targy tulajdonsagaiként észleliink, késdbb azonban egyre inkabb
eltavolodnak a targytol. Am hogy a miivészettdl idegen magatartds a miivészetre valo igény teriiletén
kiviil is karos, az a kultira nevében hozott itélet, de nem esztétikai (télét a sz6 tulajdonképpeni
értelmében. Mds szdval, ha az esztétika fogalmat szigortian vessziik, a kdnnylizenérdl sem igenlden,
sem elutasitdan nem nyilatkozhatunk: esztétikai értelemben egyaltalan nem hozhatunk réla itéletet.

A konnylizene tehat zeneszerzés-technikailag ugyanahhoz a kontextushoz tartozik, mint a
komolyzene, esztétikailag viszont egy masikhoz — ez lehet a magyarazata annak a zavarodottsagnak,
amelyet a szoban forgod dichotomia koriili vitdkban tapasztalunk. A vitdit még jobban eltorzitja, hogy
bar rejtetten, de kevésbé az esztétikai mindségrdl, mint inkabb a tarsadalmi rangrol szol. Amikor
ugyanis arrol beszéliink, hogy a szérakoztatdipar fogyasztoéi szamara egy slager ugyanolyan értéket
képvisel, mint egy vonosnégyes a koncert kozonsége szamara, nyilvanvaléan nem a gazdasagi
,csereértekre” és nem is a pszichologiai ,hasznélati értékre” gondolunk, hiszen ezek alapvetden
kiilonboznek egymastol. Igy az egyenléségre torekvés targya csakis a tarsadalmi ,,presztizsérték” lehet:
aki a klasszikus zenekulturan kiviil tudja-vallja magat, tdmaszkodik sajat érdekldédésének és
hajlamainak tarsadalmi egyenjogisagahoz minden targyi (esztétikai) 6sszehasonlithatatlansag ellenére.
Azt szeretné, ha éppen massagaban tisztelnék Ot ahelyett, hogy a targyra és annak tulajdonsagaira
iranyulo strukturalis zenehallgatas fel6l nézve a sajat érzéseibe begubodzo béradoként jelenjen meg.

Nyilvanval6 tény, hogy a hasznalati zene fogalma nem esik egybe a konnytlizene fogalmaval.
Masrészt nehéz volna a komolyzene korébe utalni olyan hasznalati zenét, amely magas zeneszerzés-
technikai igényeivel egyidejiileg mégis tavol tartja magatol az esztétikai itéletet, mint alkalmatlan, a
gyakorlati szdndéknak ellentmondd mércét. Hiszen a komolyzene alapkészlete, a klasszikus-
romantikus repertoar olyan elképzelést alakitott ki a komolyzenérdl, amelynek szerves része a
szemlélodo esztétikai magatartas.

Heinrich Besseler Uigy pontositotta a terminologiat, hogy — a heideggeri ,,kézhezalld eszkdz” és
,kéznéllévé dolog” megkiilonboztetésére tamaszkodva — ,tarsas” és ,targyias” zenérdl beszélt. A
Htarsas" zenét a liturgia, egy reprezentativ aktus vagy tanc ,.egylittes végrehajtdsa” kozben vagy
hattérzeneként hallgatjuk, igy ez a tipusu zene elvileg kivonja magat az esztétikai itélet aldl, hiszen

utobbi eleve feltételezi a hangzo jelenség targyias felfogéasat és a zene dnmagéért valo hallgatasdnak
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igényét. Ha tehat egy tanczenét ,,jonak™ neveziink, az azt jelenti, hogy jol lehet rd tancolni, nem pedig

Amilyen meggy6zének tlinik alapvonalaiban Besseler fogalom-parja, éppoly kevéssé igazol
olyan torténeti jelenségeket, mint a 15.szdzad egyhéazi miizenéje vagy a késd 18. szdzad vonosnégyes-
kultardja. Dufay vagy Ockeghem miséinek miivészi karaktere nem meriil ki liturgikus funkcidjukban: e
funkciobol még a mise-tételeknek a visszatérd cantus firmus altali ciklikus Osszekapcsolasa vagy
analog tételkezdetei sem vezethetok le. Csakhogy: amilyen helytelen a liturgia k6z0s végrehajtasat
hattérzeneként hallgatni, éppolyan problematikus masrészrdl, ha a misét esztétikai kontemplécio, vagy
- Wackenroder értelmében - a miivészi ahitat kozvetitette vallasi dhitat targyaként fogjuk fel. Az
egyhazzene magasrendlisége csak akkor valik érthetové, ha elsOsorban Isten dicsditéseként
értelmezziik, tehat ha kevésbé a liturgikus cselekmény végrehajtdsara, mint annak transzcendens
értelmére vonatkoztatjuk. A miivészibb mise volt a méltobb, ezért adekvatabb egyhdzzene — az
istendicséret értelmében.

A kés6 18. szazad vondsnégyese tarsas muzsikalds volt, melynek tarsadalmi vonasai
kiolvashatok abbol a miivészetbdl, amelynek kedvéért Osszejott a tarsasag, s amely kozvetitett a
,»galans” és a ,,mivelt” stilus kozott. Miiveldi egyfajta lebegd allapot fenntartdsdval nyitva hagytdk a
kérdést, vajon a zene a tarsas egyiittlét funkcidja-e - ahogyan Besseler feltételezte, vagy forditva: a
tarsas egyiittlét a zene funkcidja. (Osszehasonlitva a tarsalgds miivészetével, amelynek zenei pendant-
ja a vondsnégyes volt: mind a témahoz kotott ,,mivelt” vita, mind az iires, ,,galans” fecsegés
elkeriilésére torekedtek. A ,,vilagfi” éppugy idegenkedett a pedantériatol, mint a locsogastol, amely
kimeriilt a tarsas egylittlét tarsadalmi funkcidjdban.). A vonosnégyes azonban, hasonléan a 16. szdzad
tarsas dalkulturdjadhoz, paradox viszonyba helyezi Besseler kategoriait. Itt ugyanis a ,targyias”
esztétikai befogadas €s az ,,egylittes végrehajtas” kétségkiviil egyidejlileg van jelen: olyan interakcio
»egylittes végrehajtasarol” van szd, amelynek tarsas-tarsadalmi mozzanata a zenei, targyias mozzanat
mellett kordntsem lebecsiilendd. Megitélni, hogy egy kés6 18. szazadi vonosnégyes ,,j0”” vagy ,,rossz”,
sem egyoldaluan funkcionalis, sem kizarolag (esztétikai-kontemplativ alapon nem lehetett; a miifaj -
magahoz a muzsikalashoz hasonléan - sokkal inkabb egyensulyi helyzetet tartott fonn a pragmatikus
,,kézhezallosag” és az esztétikai ,.kéznéllévoség” kozott.

Mivészi jelleg és célirdnyultsag, esztétikai targyiassdg ¢és puszta hattérzene egyszeri
szembedllitdsa tehat a fobb zenei miifajok esetében tévesnek és elégtelennek bizonyul. Az eurdpai
zenei hagyomany repertoarjanak aprolékos felosztasa funkcionalis €s autonom miivekre dnkényes €s
er6szakos gesztus volna. A sokrétli torténeti valdésagot olyan tipoldgidba kényszeritené, melynek

rejtetten normativ értelmére Besseler megfogalmazéasaban fény deriil: a ,,tdrgyias" zene a ,,tarsas” zene
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szdrmazéka, és ennyiben hidnyt jeldl (mint Heideggernél a ,kéznéllévd” a ,kézhezallbhoz” mint
eredetihez képest).

A funkcionalis és autonom zene kettdssége burkoltan szintén normativ, am éppen ellenkezd
értelemben. Pontosabban: az autonomia azért valt ellentmondasos, az esztétikai diskurzust 0sszezavard
kategdriava, mert mind leird, mind normativ értelemben hasznalhat6. Az, hogy a zene létezik, és
intézményes gyokerei annak, hogy az onmagéaért vald hallgatas igényével 1ép fel, és esztétikai céljat
tarsadalmi szinten is képes megvalositani €s zeneszerzés-technikailag igazolni a harmodniai-tonalis és a
tematikus-motivikus fejlesztésnek azzal a kovetkezetességével, amelyet ,,zenei logikanak™ neveziink:
mindez olyan zeneszerzés- és recepcidtorténeti tény, amit abszurd volna tagadni. (Az autonomia-eszme
elleni polémia igyekezett megmutatni, hogy a tarsadalmi funkciot — anyagi elonyok igazoldsat eszmei
fensébbség segitségével — az autondmia igénye nem sziintette meg, csupan elfedte. Am ha egy ideaval
az ideologia kedvéért élnek vagy visszaélnek, az nem jelenti, hogy az idea ,,semmi mads, mint”
ideologia: a jelentéktelennek tiind ,,semmi mas, mint” a radikalis ideologia-kritika proton pszeudosza.)

Az autonémiaelv, tul azon a tényen, hogy némely zenét Oonmagaért kell hallgatni, azt is
sugalmazza, hogy esztétikai autonomia nélkiil nincs miivészi karakter. Azok a miivek, amelyek zenén
kiviili célt szolgdlnak, szinte sziikségszeriien kiteszik magukat a trivialitas veszélyének.

Altaldnos megfogalmazasaban e kijelentés nyilvanvaléan tarthatatlanna valik, mihelyt
szembesitjiik a régebbi egyhdzi zenetorténeti valosagaval. Am amilyen kevéssé egyetemes normardl
van sz0, annyira vitathatatlan az is, hogy a 19. szazadban ez a norma uralta az esztétikai gondolkodast,
¢s a zeneszerzdi gyakorlatot sem hagyta érintetleniil. A liturgikus haszndlati zene kétségkiviil elindult
afelé, hogy beteljesitse a doktrina sugallta trivialitast. Igaz, hogy keletkeztek kiemelkedd miivek
liturgikus célbdl - Beethoven vagy Liszt Missa solemnise, Berlioz vagy Verdi Requiemje —, dm az
alkalom egyszeri, vissza nem tér0 volt, és linnepélyessége a miivek terjedelmét és belsé gazdagsagat
egyarant igazolta. Es az is valoszinii, hogy a miivek behatolasa a koncertterembe - ami eldre lathato
volt — eleve befolydsolta a zenei koncepciot. Magyaran, a féltve Orzott funkcionalitds rejtett
autondmiaesztétikan nyugodott. Ezért is jogos, ha Liszt miséjének Credo tételét hallgatva nem a
liturgiai célbol indulunk ki, hanem abbdl, hogy ezuttal egy szimfonikus koltemény vokalis
matformalasaval” van dolgunk.

Az utobbi évtizedek ,.ertékitélet-vitajat” politikai okokbol elsdsorban az autondémia és a
funkcionalitas vitdjaként folytattdk. Ez azonban ne tévesszen meg benniinket: a korabbi kozponti téma,
az objektivitds igényének kérdésessége még mindig €l és virul. Amikor esztétikai itéletekrol
vitatkozunk, arrdl tehat, mi a j6 és mi a rossz zene, konnyen belegabalyodunk a szubjektivitasrol és az

objektivitasrol folytatott eszmefuttatdsokba. Hogy kikédszalodjunk beldliikk, abbol az egyszerii
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tapasztalatbol indulhatunk ki, hogy az izlésitéleteket nem az egyéni izlés, nem is az esztétikai targy
legitimalja, hanem csoportnormakon nyugszik. Olyan tapasztalati tény ez, amely egyarant bantja
onérzetiinket és keresztezi a miialkotas klasszikus felfogasat, mint az objektiv vagy objektivalddott
szellemi megjelenési formdjat, viszont nehezen tagadhato.

Az individualizacid a csoportnormak egyenjogusitdsdnak eredménye. Ez az egyenjogusag
kivivott, nem természettl adott szubjektivitashoz vezet. A szubjektivitds pedig — a vulgaresztétika
elditéletével szemben — nem akadaly, hanem cél. Két kiindulopontot ugyanis adottnak tekinthetiink.
Egyrészt az esztétikai itélet annal jobban megfelel a miinek, minél tobb ismertetdjegyét és kiilsd
vonatkozasat veszi figyelembe: az esztétikai objektivitas egyetlen feltétele a kifinomultsagnak az a
foka, amit a befogado elér. Masrészt az egyéni itélet gazdagabb, mint a csoportnorma, amelybdl kindtt,
mert meg6rzi annak lényegét és kiegésziti azt. Igy az esztétikai targy kifinomultabb, tehat hozzaillsbb
¢s ,,objektivabb” befogaddsanak esélye annyival ndvekszik, amennyivel inkabb képesek vagyunk az
individudlis — azaz individualizalt — reakciokra. A két oldal — a szubjektivitds mint a csoportnormak
felfliggesztésének™ eredménye, illetve az objektivitas mint kozelités a kifinomultsdg azon fokéhoz,

amelyen elvarhatd, hogy a dolog olyannak mutatkozzék, amilyen — egymas felé tart.

88



Régi zene — Uj zene64

Hans Eggebrecht

Az 45”7 és a ,régi” jelzOknek, taldlkozzunk barhol veliik a zenében, mindig maés, torténetileg
meghatarozott, sajatos jelentésiik van. Példaul a korai 14. szdzad ars novaja és az 1600 koriili nuove
musiche nemcsak kiilonb6z6 vonatkoztatdsi pontokra utalnak, hanem eltéré elképzelést is takarnak az
,ujjal” kapcsolatban. Ugyanigy a ,régi” mas értelmli a stilus antiquus kozegében, mint a ma
hasznalatos régizene-fogalomban. Ha a két jelz6t szembedllitjuk egymassal, a régi és 01j viszonyanak
akkor is minden esetben mads, torténeti magyarazatra szoruld felfogdsaival szembesiiliink. Példaul
szazadunk régi zene — 0j zene fogalmai mind targy, mind szemlélet szempontjabol merdben méast
jelentenek, mint a musica antica - musica moderna antitézise Vincenzo Galilei 1581 -ben irt Dialogo
della musica antica et della moderna cimii traktatusanak cimében.

Ha tehat zenérdl gondolkodva vagy irva a régi €s az ) megjeldlést hasznaljuk, figyelembe kell
venniink a jelentés mindenkori sajatossdgait mind a targgyal, mind a régi és 0j viszonyaval
kapcsolatban. Ugyanakkor a két sz6 kozds nézdpontot foglal magaban. Ez pedig nem maés, mint a zene
torténetiségének nézopontja, amely - a fogalom nyugati értelmében - folyton megujul, ujabb és tjabb
létmodokat vesz fol, és kdzben a torténetileg elmultat ohatatlanul mint a multhoz tartozot, azaz régit
lattatja. (Megjegyzendd, hogy a valtozasok tempoja torténetileg kiilonbozd, és a kultura peremvidékein,
valamint az egyhaz vagy a politika altal befolyasolt zenében kiilondsen lassu lehet.)

Gyakran irtam mar arr6l, miben latom a zene torténelemalkotod képességét, és megprobaltam
raviladgitani, milyen elv alapjan miikodik a torténeti folyamat, a folytonos valtozas, megujulas ¢€s
elavulds a zenében (legrészletesebben Zenei €s zeneelméleti gondolkodds cimili tanulmdnyomban,
amely a Frieder Zaminer szerkesztette Geschichte der Musiktheorie elsé kotetében jelent meg). E
helyiitt csupan roviden 6sszefoglalom e tanulmany gondolatmenetét.

A hangzo zenét atitatja az elmélet (ratio, mathészisz), hozzaférhetévé téve az érzéki anyagot a
gondolkodas szamara. A zenében vald gondolkodas és a zene kigondolédsa az altalanos gondolkodas, a
,korszellem” foglya, igy a zenének torténete van: kell és lehet is, hogy torténete legyen. Ekdzben
folyton mozgasban van, amit a mathészisz ¢és az érzelem ellentmondasa idéz eld - ez az ellentmondas

szamunkra a zene nyugati fogalmanak alkotorésze.

%% Carl Dahlhaus-Hans Heinrich Eggebrecht, Mi a zene?, Osiris, Budapest, 2004, 57-72. o.
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A zenei gondolkodas ¢és az altalanos gondolkodés bizonyos foku dsszefonddéasa az a hid, amely
a zene torténetét Osszekoti a torténelemmel, és valamennyi megjelenési forméjaban a torténelem
részévé valik. Igy szolgalhat magyarazatul az esztétikai informacié elve a torténelmi folyamat, a
torténelmi folytonossag és a kovetkezetesség sajatosan zenei mitkddése szamara.

A zene ,nyelvisége” (értelemmel telitettsége, érthetdsége) egy zenei normarendszeren alapul,
amely a zenének valamennyi torténeti stddiumat jellemzi (nemritkan egy egész korszakot), és amely az
adott stadiumhoz tartoz6 minden egyes zenei folyamatban egyszeri jelenséggé konkretizalodik. A zene
a megértett norméak konkrécidjaként valik nyelvi jelleglivé és érthetévé. Ezzel szemben az esztétikai
informécionak ahhoz, hogy informacioértéke legyen, a kiillondsségre kell torekednie, akar a normak
egyénitéseként, akar innovaci6 formajaban, amely érinti, megvaltoztatja vagy megujitja a
normarendszert. Az informacios folyamatot esztétikai tanuldsi folyamatként is felfoghatjuk. Az 1j
informdaci6 csak akkor érthetd, ha 1épésrdl 1épésre véltoztat meg valamit, amit mar megértettiink, egy
normat vagy normarendszert, amely akkor Ujul meg ugrasszeriien, ha informécios lehetdségei mar
kimeriiltek. Am mar a kimeriilés stddiumaban, abban, ahogyan az adott normarendszer elérkezik sajat
hataraihoz, folsejlenek az 0j rendszer ismertetdjegyei.

A zenetOrténeti valtozasok kiils6 és belsé oldalanak kapcsolata - mely az altalanos gondolkodas
¢s a vele Osszefonddott zenei gondolkodas, valamint a zene kigondolasat befolyasolo
informacioesztétikai folyamatok kozott all fenn - egyuttal a részek kozott fennalld, kolesondsségen
alapuld kapcsolat is. Minden esetben ujra fol lehet fedezni, hogy az altalanos gondolkodas mely
valtozdsai milyen zenei normabdvitést és -modositdst idéztek eld ekdzben a ,bels6” oldalon
félreismerhetetlenné valik egyfajta belsé zenei rendszertdrténet kovetkezetessége.

A mi szempontunkbol elég arra utalni, hogy az ,,4j” jelzd a zene belsd torténetében mindig
olyankor kap hangsulyt, ha egy zenei normarendszer valtozdsai mélyrehatd vjitdsokhoz vezetnek,
amelyek rendre levezethetOk egyrészt az el6z6 zenei rendszerbdl (ebbdl lesz a belsd zenetdrténet-iras),
masrészt az altalanos gondolkodasban végbemend ujitasokba agyazottak, és azt tiikrozik vissza (ezzel
valik a zenetorténet az altalanos torténelem részévé).

A kovetkezOkben csupan néhany mondatban utalok az europai zenetorténet néhany ,,ajdonsag”-
fogalmara, kiilonos tekintettel a régi €és Uj viszonyara: hogyan gondoljék el az adott korban, hogyan
jelenik meg, és hogyan lesz kiilon torténete.

Az ars nova fogalma, amely elsésorban Philippe de Vitry azonos cimii traktatusa révén terjedt
el és valt érvényessé, elsdsorban lejegyzési tjitasokra vonatkozik, amelyek - mint altaldban a
kozépkorban - egyuttal zeneszerzoi Ujitdsokat is lehetové tesznek. Az 1) notacio levezethetd a régi

rendszerbdl (sicut in vetere arte est, ita in nova [arte]). Jellemz0 a kozépkori zenetorténeti folyamatra:
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az Ujitasok nyomdan a rendszer Ugy avult el, hogy része lett az ujitasoknak, és mégis korszakos
jelent6ségli fejlédésen ment keresztiil, kiilonésen ami a kétidejli menzardk elismerését illeti,
hasonldképpen az altalanos gondolkodas késé kozépkori attdréséhez, amely a jelenséget megszabaditja
a lényeggel (Istennel) valé azonossaguktol.

Szazotven évvel késébb Johannes Tinctoris a Proportionale musices eldszavaban az ars nova
fogalmaban jeldlte meg a kora ujkori zene kezdetét: Dunstable, Dufay és Binchois alkotasaiban novae
artis fons et origdt lat, a Liber de arte contrapuncti prologusaban pedig minden kordbban komponalt
zenét hallgatasra méltatlannak, vagyis felejthetdnek itél. A csodalatos fejlédést (mirabile incrementum)
a fejedelmek presztizs-szempontokkal parosuldé bokezliségével magyardzza, mely a cantoroknak
dics6séget, hirnevet és gazdagsagot biztosit. Ezen a ponton egyértelmiien kifejezédésre jut a kozépkor
¢s az ujkor kozotti torés, amely a normarendszer atfogd megujitdsanak felel meg. Az 1jabb
zenetudomany ugyanakkor a belsé zenetorténeti kovetkezetességet is nyilvanvalova tette azzal, hogy
ramutatott, miképpen fakadnak az 0jitasok a hagyomanybol.

A gorogok iranti lelkesedés és Platon-olvasméanyok alltak annak az Ujszerli zenének a
hatterében, amelyre Giulio Caccini Le nuove musichéjének (1601) cime utal, illetve amelyet Claudio
Monteverdi 1605-ben cimszavakban emlit a prima prattica és seconda prattica (overo perfectione della
moderna musica) szembeallitasakor. A stilus antiquus és a stilus modernus fogalomparja nyoman -
amely a fentieknek, valamint és a tridenti zsinat egyhdzzenei hatarozatainak kdvetkeztében
1étjogosultsagot nyert és megszilardult - 1600 utan a régi és az 0 irdsmodok az egymasutinisag
bortonébdl (amelyben az 0j rendre felvaltotta és feledésre itélte a régit) kiszabadulva immar egymas
mellé keriiltek és egyidejii érvényre tettek szert. A stilus antiquust mint feliilrél elrendelt stilus
ecclesiasticust egyrészt kiemelték a torténeti folyamatbdl (akarcsak egykor az egyszélamu egyhazi
éneket), masrészt mint contrapunctus gravis a stilus modernus alapjaul szolgalt - ezt tobbek kozott
Heinrich Schiitz és Christoph Bernhard is hangstlyozta.

Az 1j és a régi stilus egyidejii érvényessége a torténeti id6 Gjfajta értékelésével jart, a torténeti
tudat, valamint ama képesség sziiletésének hirndke volt, amelynek révén képesek vagyunk
alkalmazkodni a zeneileg érvényesen beliil torténetileg kiilonb6z6 rendszerekhez.

E dualisztikus stilusmodell ellenére tovabb élt az elképzelés, hogy amint a zenei irdsmod és
izlés megvaltozik, a zene elavul (mikdzben a jelenséget generacidvaltas €s a miivészet ,elorelépése”
kiséri). ,,Bizony mar csak ugy van - irja az Oregedd Schiitz 1651. januar 14-én kelt
visszaemlékezésében -, hogy a fiatal vilag rendszerint foloslegesnek itéli €s meg akarja valtoztatni a
régi szokasokat és izlést.” Ennek megfelelden ,,az ujonnan érkezd muzsikusok [...] a régit hattérbe

szoritva altalaban az Gj modort [...] részesitik elényben”. Es ha 6t, Schiitzot nem mentesiti karmesteri

91



kotelezettségei alol egy 0y erd, akkor Uigy jarhat, mint az a ,,nem éppen rossz hiri 6reg cantor”, aki arrél
panaszkodott, ,,hogy a varos ifju tanacsnokai igencsak elégedetlenek az 6 régi irasmoddjaval, ezért
szivesen megszabadulndnak t6le”. Bach pedig, amikor 1730. augusztus 23-an beadvanyt intézett a
varosi tanacshoz, hogy javitsdk az eldadasok koriilményeit a lipcsei Tamas-templomban, kérését
tobbek kozott azzal indokolta, hogy ,,a mostani status musices egészen mds, mint valaha volt, a
miivészet igen sokat fejlodott, a gusto bamulatosan megvaltozott, ezért a zene hajdani modja nem
hangzik jol fiiliinknek”.

A 18. szdzad derekan és végén kiilondsebben nem esett sz6 1) zenérdl, noha a normarendszer a
késd barokk és a klasszika kozott atfogd valtozason ment keresztiil. Ennek egyik oka az, hogy az
ujdonsagot ¢s az eredetiséget immar magatol értetddonek tekintették. Masrészt a ,,19. szazad” felé tarto
szalak szertedgazoak voltak, nemzeti és helyi kiilonbozdségeket is mutattak, és az ,,u)” jelz0 az egyes
jelenségek, irdsmodok és iskoldk esetében hamarosan bevett fordulatként, mintegy aruvédjegyiil
szolgalt.

A ,,20. szazad” kezdetét az Uj zene azon fogalma jelzi - igaz, szinte kizarolag német
nyelvteriileten -, amely 1920 el6tt és kiilondsen Paul Bekker eléadasa, az 1919-es Neue Musik nyoman
szilardult meg. A zenében itt 1ép szinre a ,,modern”, a ,fiatal”, az ,,1j”, a kezdet, az ébredés, az indulas
ontudata, amely a 20. szdzad kezdetén minden miivészetet jellemzett, és amely szenvedélyesen
elhatarolédott az elpolgariasodott, hanyatld romantikatdl egy j korszak nevében. Korai szakaszaban az
uj zene Schonberget €s tanitvanyait jelentette, a szabad atonalitast, az Gjfajta kifejezést és az uj embert,
aki ebben a zenében jelenik meg.

Csak az a kiilonds, hogy az uj zene fogalma - minden kiterjesztése és behatarolasa,
elmosodottsaga és ideoldgiai terheltsége, minden polémia és a megsziintetésére tett minden kisérlet
ellenére - maig iddszerli maradt; a jelenkori nyugati vilag 1910 6ta keletkezett teljes zeneszerzodileg és
zenetorténetileg relevans termését atfogja €s jeloli. Lehetséges, hogy az ,,4j zene” megnevezésnek ez a
globalis ¢és tartds hasznalata nemcsak, s6t nem is annyira a fogalom kitliresedését mutatja, ahogy azt
masutt kifejtettem (Neue Zeitschrift fiir Musik, 1985): ha mindent folyton ,,jnak” aposztrofalunk, mi
még az igazan 0j egy uj kompozicioban?), sokkal inkdbb azt, hogy ez lenne a 20. szazad miivészeti
termését, befogadasat és ezaltal nyelvi modelljét globalisan ural6 tényezd.

A mi ,,ij zene,, - fogalmunk mar nem a régi zene - 0j zene dualizmus része, sokkal inkabb egy
fogalomtridsz tagja: régi zene - zene - Uj zene. A tridsz kozépso tagja, a jelzd nélkiili zene a ,,19.
szdzad” zenéje, pontosabban az a zene, amely a Haydn-Mozart-Beethoven harmastdl Brahmsig,
Mahlerig, Straussig ¢és Regerig tart. Ismertetdjegyei a kovetkezok: funkcionalis 6sszhang és a beldle

fakadé normarendszer, a kozonségre irdnyultsadg, a befogadas toretlen folytonossaga. Tovabba ennek a
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zenének alapjain jott létre a zenei autondmianak és a zene iddtlen érvényességének eszméje; a mai
napig ez a zene teszi ki a koncertgyakorlat repertoarjat; valamint, Handschin szavaival élve, ez a zene
testesiti meg szdmunkra a zenei 1ét magatol értetéddé modjat™.

A régi zene fogalmanak torténetét még nem irtdk meg. Valoszinii, hogy a fogalom egyenesen
visszavezethetd egészen a stilus antiquus (ecclesiasticus) és a stilus modernus dualizmusaig; kdzvetlen
elédje pedig E. T. A. Hoffmann mar torténeti szemléletii elképzelése arrdl, hogy az eszményi régi
egyhazzene (Palestrina) jogutédja a romantikus 0j hangszeres zene (Beethoven) - a zenei lényeg
torténeti megjelenései. A mi ,,régi zene” - fogalmunk ujdonsdga az, hogy nem az 0j zené¢hez képest
gondoljuk el, hanem a jelzdk nélkiili zenére, a ,,19. szazad” szamunkra magatol értetédd zenéjére.

A régi zene mai fogalmanak f6 jellegzetessége, hogy nem volt folyamatosan jelen, hanem (s itt
a feliilrél elrendelt zenék: a gregorian koral, valamint Palestrina zenéje és stilusa ismét kivételek)
minden egyes konkrét esetben a recepcid egyértelmli torését mutatja fel, és tUjrafelfedezéssel,
felelevenitéssel jar egyiitt.

A régi zene ujrafelfedezése a historikus és historicista érdeklddés részeként kovetkezett be a 19.
szazadtol kezdddden. A felelevenités az 1920-as évek zenei mozgalmaibol nyerte legfébb hajtderejét. E
mozgalmak nem utolsésorban ,,a 19. szdzad”, a zenetorténeti biinbeesés ellen irdnyultak, szembeallitva
vele a régi zenét mint egy még sziizi vilag tanujat. Ugyanakkor a mozgalom, amelynek nyoman a régi
zene mai globalis elismertségéhez jutott, két, 19. szazadi vivmanybol taplalkozott. Az egyik a miivészet
id6tlenségének eszméje, amely a régi zenét idOtleniil érvényesnek mutatta. A masik az autondém
zenehallgatas, amelyet a kzonség Haydn és Mozart ota kezdett elsajatitani: igy modjaban allt, hogy a
régi zenét is bevonja ebbe a zenehallgatasba, s ennek az atértelmezésnek nyoman eléallt a régi zene
,megértésének’ problémaja.

Perotinus és Machaut, Josquin és Lasso, Monteverdi és Schiitz esetében - hogy ezuttal csak dket
emlitsiik - a recepcio torései, az Gjrafelfedezés €s a felelevenités mozzanatai vilagosan felismerhetdk. A
mar eleve és modern értelemben vett kozonségzenének szant Handel-miivek, kiilondsen az oratériumok
befogadas-tortenete - legalabbis Anglidban - mindvégig toretlen volt. Ezzel szemben Bach zenéje,
melyet ,,miiviességére” hivatkozva kezdetien hattérbe szoritottak, viszonylag hamar kezdett hasznot
hlzni az autondm, tisztdn esztétikai zenehallgatdsbol, amelyet a bécsi klasszikusok kezdeményeztek,
igy Bach zenéje - mivel a miivit immar elismerték mint miivészetet - ellenall a ,,régi” jelzének.

Es végiil: az 4j zene. Nem a régi zenével, hanem fogalomtrid-Bzunk kozépsé tagjaval, ,a zenei 1ét
magatol értetddé modjaval” szemben; vele szembeforditva szamit wjnak. Marpedig a nyugati
zenefelfogasban lassan szaz éve érvényes ,,0j zene,, - fogalom, valamint lényegében minden idevagd

poétika 1910 ota foként azon alapul, hogy ez a zene alapvetden €s folyamatosan mas, mint a magatol

93



értetddd zene, amellyel a gyakorlati zeneéletben Ujra meg Ujra konfrontalodik. Ez a ,,méas” nyilvan
elsdsorban a funkcid nélkiili vagy szabad funkcids tonalitas, az atonalitas a maga kiilonb6zo fokain és
kifejez0déseiben, valamint ezekkel Osszefiiggésben a zenei normarendszerek visszavonasa vagy
hianya. Mindezek beldthatatlansagabol, idegenségébdl, esztétikai megkozelitésiik nehézségeibdl
magyarazhat6 a kozonség szandékolt, illetve elkeriilhetetlen tdvolsagtartasa, az 1 zene ezotérija.

Ma mar lassan azt mondhatjuk: mindez a multé. Valdban Iétezik mar atjaras a jelz6 nélkiili és
az 1j zene kozott, a széles korben elfogadott miivek szdma gyarapszik, ami részben megszokas, részben
tudatos szandékok eredménye. Az ,uj zene” fogalma azonban, mivel ma mar nem emfatikus
értelmében, hanem bejaratott, egyértelmii (s ezzel elhasznalt) fogalom gyanant forog kdzszéjon, maga
neheziti meg, hogy az ujonnan komponalt miivek zeneként megsziilethessenek: multként rogziti az
elmultat, elmélyiti a szakadékot. Tovabbcipel egy problémahalmazt, amely még ma is 1étezik ugyan, de
mar nem kellene 1éteznie. Ideje volna felszamolni.

Vajon mindez segit-e valaszt talalni a kérdésre: Mi a zene? A zenét athatja a torténetiség ¢és
torténeti a sajat torténetiségének értésében is (amely mint fogalom maga is id6hoz kothetd). A zene
annyiban zene, amennyiben képes torténelmet csinalni. Soha nem az, ami konkrétan megjelenik, és
mégis mindig a megjelenésben 1étezik. Nem meriil ki a régi, a magatol értetddd és az 1) zene jelenkori
harmassagaban sem, és mégis: abban mutatkozik meg. Szinte felmérhetetleniil sok egyéb zenével és

torténetiikkel koriilvéve halad tovabb. Hogy hova, ezt senki sem tudja.

94



Régi zene — Uj zene65

Carl Dahlhaus

A zenetOrténet-iras rendszerint egy elkerlilhetetlen eléfeltevéssel €1, amely elkeriilhetetlensége
miatt magatol értetédonek latszik, holott nem az. Eszerint egy milalkotasnak, egy formai Gtletnek vagy
egy zeneszerzés-technikai fejlodési fokozatnak esztétikailag és torténetileg egyarant azok a lényeges
vonasai, amelyek ujak, amelyek eltérnek a hagyomanytol. A kozhely, miszerint a torténelem iddbeli
folyamat, nyilvanvaldan azt sugallja, hogy azokat a mozzanatokat, amelyek révén az egyik idéegység
elkiilonil az el6zo6tél, ne csak sajatos, de lényegi mozzanatoknak is tekintsiik. Aki a torténelmet
folyamatként fogja fel, ellenallhatatlan késztetést érez arra, hogy az azonossag helyett a
kiilonbozdséget emelje ki, vagyis az idébeli kiillonbozésben a targyszerli kiilonbozést keresse és
hangsulyozza.

Ha egyszer eldontottiik, hogy egy kronologikus egység torténelmi tartalma azonos 6nndn eltérd
elemeivel, mar masodlagosnak tlinik a vita arr6l, milyen értelemben mutatkozik a fejlédés folyamata
haladés-, illetve hanyatlastorténetnek. Azonkiviil, ha el akarjuk keriilni az iires absztrakciot,
finomitanunk kell a ,,fejlodési szakasz” fogalméan. Fernand Braudel javaslata alapjan kiilonbséget
tehetlink hosszu-, kozép- és rovidtava torténeti struktirdk kozott (ami megfelel példaul a diatonikus
rendszernek, a harmonikus tonalitdsnak vagy a késé romantikus alteracios Osszhangzattannak). Ez
esetben kézenfekvOnek tetszik, hogy a hossza tavl szerkezeti valtozdsokat tekintsiik torténetileg
mérvadonak. Azonban az, hogy egy valtozas idétartama dont a jelentdségérdl - hogy tehat a
zenetorténetben a harmonikus tonalitas felbomlasa eleve 1ényegesebb volna, mint a double-function-
form elavuladsa -, éppoly kevéssé magatol értetdédd, mint a fejlédési folyamatok elsObbsége az
allapotokkal szemben, az eltérés¢ a maradandoval szemben. Ha abbol az eurdpai ujkorra jellemzd
elképzelésbdl indulunk ki, hogy a miialkotas fogalma a zenetorténet mint zeneszerzéstorténet kdozponti
kategoriaja, ugy a double-function-form és hasonlé formai Otletek miialkotas-kdzeli mivoltuknak
koszonhetik jelentdségiiket, €s innen nézve kétséges, hogy az, ami alapvetd - a hangrendszer -, mindig
Iényegi is egyben.

Az az eldfeltevés, amely szerint nem a maradando, hanem az 0j a mérvado - ami a torténetiras
egy hipotéziseként értelmesnek latszik, de dogmaként el6itélet nemcsak a torténetirasban, hanem

magaban a torténelemben (legalabbis az eurdpai torténelemben) is éreztette hatasat, mégpedig azaltal,

8 Carl Dahlhaus-Hans Heinrich Eggebrecht, Mi a zene?, Osiris, Budapest, 2004, 57-72. o.
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hogy a zeneszerzOk mint a zenetdrténet foszerepldi hittek benne és gyakoroltdk. Amennyire a haladas
eszméje szinte mindig vitatott volt, annyira magatdl értetéddnek tlinik évszdzadok 6ta a folytonos
valtozas sziikségessége - akar azért, mert folényben érezziik magunkat a multtal szemben, akar azért,
mert torpéknek latjuk magunkat az oridsok vallan. Az 1j elsébbsége tehat anélkiil, hogy altalanos
érvényl elv lenne, jellemzd az eurdpai fejlodésre, méghozza egy olyan szellemi dontés eredményeként,
amely nem tartozik a torténelem lényegéhez (hacsak ,torténelmen” nem kizardlag olyan folyamatokat
értlink, amelyeket az 0j primatusarol sz616 dontés alakit). Az eurdpai konzervativizmus sem tagadja a
valtozésok elkeriilhetetlenségét, csupan azt igyekszik érvényre juttatni, hogy nem a régit kell
megokolni és igazolni, hanem az 1jat, pontosabban: azt a dontést, hogy az Ujnak egy bizonyos, nem
pedig masik iranyba vagunk neki.

Ha azonban abbol indulunk ki, hogy egy korszak, egy fejlédési szakasz vagy egy mualkotas
,hévjegyét” mindig az Uj vondsok adjak, akkor arra a kovetkeztetésre jutunk, hogy az ujdonsdg az
esztétikai hitelesség sziikséges - ha nem is elégséges - feltétele. (Tudjuk persze, hogy a hitelesség vagy
az érvényesség fogalma az esztétika és a miivészettorténet nélkiilozhetetlen, mégis kétséges kategoriai
kozé tartozik: feladni éppoly lehetetlen, mint fenntartds nélkiil alkalmazni.) Az esztétikai itélet nem
oldodik fel a torténelmi itéletben, de a kettd nem is valaszthatd el egymastol. Nemcsak a 18., hanem
mar a 15. szazadban is Osszefliggésbe hoztdk a zene autenticitdsat és ujdonsagat: Johannes Tinctoris
ugy vélte, hogy azokat az alkotasokat, amelyek néhany évtizednél régebben keletkeztek, nem érdemes
meghallgatni. Az ujdonsag legfobb kdvetelménye szerinte az, hogy az autentikus zenék nem pusztan uj
miivek, amelyek az addigi stilust kovetik, hanem stilusuk maga is eltér a korabbitol. Az ujdonsag
fogalmaba tehat Tinctoris az idébeliség szempontjan til a mindség szempontjat is beleértette.

Ha viszont nem akarunk homadlyosak ¢s megfoghatatlanok maradni, akkor a ,stilusvaltas”
kozép- és rovidtava struktirdk kozott, valamint azt is, hogy megindokoljuk, miért tartottuk torténetileg
mérvadonak az adott struktarat. Friedrich Blume javaslata szerint a klasszika és a romantika a barokk
végétdl az Uj Zene kezdetéig iveld, egyetlen stiluskorszakot alkot. Ez arra utal, hogy a stilusfogalmat
elsésorban a zeneszerzés-technika alapvetd tényeire kell vonatkoztatni: a tonalis 0sszhangzattanra, az
iitemritmikara, a ,,négyszogesitett” szintaxisra és az egyetlen témabol kialakitott formara. A hosszl
tava struktarakra valo hivatkozas - pontosabban az a (Bluménal reflektalatlan) torténetir6i dontés, hogy
az alapokat tekinti stilisztikailag 1ényegesnek - az 1730 és 1910 kdzotti zenetorténet belsd egységét
feltételezi.

Az Gjdonsag fogalmahoz tapado elditéletek egyike, hogy mintegy mechanikusan a normék és a

szabalyok attorését juttatja esziinkbe. Pedig erdsen kétséges egyenldségjelet tenni Ujdonsag és
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emancipacido kozé, rdadasul elvonja a figyelmet az 1600 koriil bekdvetkezett stilusvaltas lényegi
ujdonséagarol. Ez a valtas - az atonalitasba vald 1910 kortil lezajlo atmenet mellett - gyakorta szolgal az
alakuldsat a disszonanciahasznalat egyre szigoribb korlatozésa hatarozta meg. Marpedig semmi
alaposabb okunk nincs arra, hogy egy szigoritasbol allo valtozastol megtagadjuk az ,,05” jelzot,
kiilonosen akkor, ha a szoban forgd folyamat, amely pejorativ - és anakronisztikus, 19. szazadi
eloitéletekkel terhelt - értelmezésben szigoritasnak mutatkozik, egyuttal a ,tiszta szerkesztés
miivészetének™ (Kunst des reinen Satzes) kialakulasaként is felfoghat6. Ha azonban elfogadjuk, hogy a
korlatozas nem feltétleniil visszalépés, hanem a finomodas €s az integracid folyamatat segitheti eld,
melyet nyugodt I¢élekkel jellemezhetink a fejlédés ,,0j” fokaként, akkor a normak attorése
Monteverdinél mas tavlatokat nyit meg. Ami nala dontéen 1j, az éppen a visszalépés az ,,ajdonsag” felé
vezetd uton. Immar az emancipécio - a disszonancidk szabadabb haszndlata a kifejezés érdekében - az,
ami megszabja a torténeti eldrehaladas palyajat - akar esztétikai ,,haladasként” értelmezziik, akar nem.
Ez az egyenjogusag mint fejlodési elv sajatos jellemzodje egy korszaknak (és mint altalanos elv amugy
is sajat magat sziintetné meg). A disszonancia alkalmazasanak késé 16. szazadi szigoritasa egybeesett a
hangrendszernek a kromatika altali bdvitésével, ami Gesualdonal a pedans szerkesztés és a csapongd
kromatika paradox egyidejliségéhez, e jellegzetesen manierista jelenséghez vezetett.

A kora 17. szazad 0j zenéjével egy olyan régi zene allt szemben, amelyre nem siitotték ra az
elavultsag bélyegét, hanem prima prattica gyanant megtiirték a seconda prattica mellett, mégpedig
egyhazi stilusként. Ekkor keletkezett a szakadék az egyhdzi, illetve a szinhdzi és kamarastilus kozott,
amelyet a zeneszerzok ujbol és jbol igyekeztek athidalni, és amelyet az egyhéazi hatalmassagok
ugyanilyen onfejiiséggel ujra elmélyitettek.

Az, hogy az 0 felvaltja a régit, természetes folyamatnak tiinik. A 19. és a 20. szdzadban
azonban fokozatosan kialakult egy torténeti tudat, amelyben nem az 1j, a jelenre jellemzd zene all
szemben a régivel, amelynek eredete néhany évtizedre nyulik vissza, hanem az ,,4j” és a ,régi”
egyarant egy harmadik vagy kozépsé jelzétdl vald megkiilonboztetést szolgalja, ez pedig a
,Kklasszikus”, amely a koncert- és operarepertoart uralja. Az a helyesirasi konvencid, hogy a németben a
régi zene ¢és az Uj zene kifejezéseket nagy kezddbetiikkel irjuk, olyan fogalmi megszilardulés kiilséjele,
amelynek részben paradox kovetkezményei vannak, noha a paradoxon magéaban a dologban rejlik, nem
pusztan a nyelvben, amelyen beszéliink rola.

A ,régi zene”, illetve ,,uj zene” terminusok olyan Osszetett torténeti képzédményeket jeldlnek,
amelyek - szemben a régi ¢és az 0j szavak tulajdonképpeni jelentésével - nem valtoznak az id6

elérehaladtaval. Ma is, mint évtizedekkel ezel6tt, az 1730 eldtti zene jelenti a régi zenét, az 1910 utani
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pedig az ujat. (Néhany éve, miota a ,,posztmodern" kifejezés a zenei publicisztikédban is elharapézott,
ugy tekintik, hogy az 01j zene korszaka 1960-ban lezarult.

A terminusok megszilardulasanak - eredetiiktdl vald elidegenedésiiknek - hatterében a paradox
kovetkezmények ellenére nem nyelvi 6nkény, hanem tartalmi probléma huzédik meg. Bach hagyatéka
mar akkor ,,régi zene” volt, amikor Mozart felfedezte (a régi zene tudatanak ténye a megfeleld terminus
hijén is jelen volt mar). Ezzel szemben Mozart életmiive kétszaz év alatt sem valt ,,régi zenévé”. Es
forditva: a mindennapi nyelvhasznalatban-amely nem alabecsiilendd torténeti tanusag - Schonberg
Vonoésnégyese (Op. 10.) és a Hat zongoradarab (Op. 11.), amelyek az atonalitdsba vald atmenet
nyomjelz6i, még 75 évvel kés6bb is az 0j zene fogalmaba tartoznak. A ,régi zene” tehat nem
kronologiai, hanem torténetelméleti kategoria. Arra utal, hogy Monteverdi és Schiitz, Bach és Vivaldi
mivei nem folyamatosan, hanem a hagyomanytorés utan keriiltek at a jelenbe: a torés miatt feledésbe
meriiltek, majd a késé 18. szazadtol kezdve fokozatosan ujra felfedezték Oket. (Palestrina és Héndel
¢letmiivével kapcsolatban szigoru értelemben nem beszélhetiink torésrol, e két szerzdé hagyatékat mégis
alarendelték a ,,régi zene" fogalmanak, hiszen a ,,régi zenétél” benniinket elvalaszté hagyomanytorés
tudata olyan korszakfogalmat krealt, amely Monteverdi vagy Bach azon kortarsait is magéaba foglalta,
akiket pedig soha nem felejtettek el.) A hagyomanytorést mar a 18. szadzadban is torésként érzékelték.
Erre abbdl lehet kovetkeztetni, hogy Johann Samuel Petri 1782-ben egy 1730 koriil bekovetkezett
,katasztrofarol” beszElt. Igaz, ezen valosziniileg csak fordulatot értett, ami azonban nem valtoztat a
tényen, hogy a sz6valasztas mélyrehato torténeti cezura tudatarol tanuskodik.

A ,régi zene” és az ,,4j zene” fogalmdnak egyarant sajatossdga, hogy nemcsak torténetelméleti,
de esztétikai - a zenei recepciot meghatarozd vagy befolydsolo - kategoria is. Mégpedig azért, mert a
régi és az Uj jelzdket esztétikailag is az jellemzi, hogy masok, mint a klasszikus (vagy klasszikus-
romantikus), amely a kozonség szempontjabol az eurdpai zenekultura kozéppontjaban all. Sot
esztétikai értelemben az Uj zenével egyiitt a régi zene is ,,0j”-ként foghato fel, amennyiben eltér a
repertoartol: bar idében nem keletkezett késébb, mint a klasszikus zene, de késobb fedezték fel, ezért
ugy fogadtak be, mint ami eltér a megszilardult repertoartdl. (Kézenfekvonek latszik a feltételezés,
hogy a ,,régi zene” gyorsan elterjedt recepcidja tobbek kozott az ,,0j zene” recepcidjanak potlékaul is
szolgélt. A torténeti haladdsként értelmezett, megszokott ,.elérenyomulast” bizonyos értelemben
visszaszoritotta a szokatlan ,,hatrafelé¢ nyomulas™.)

Hogy a klasszika eszméje szolgalt a repertoar kialakitasanak alapjaul, és valt a ,,régi zene”,
illetve az ,,uj zene” vonatkozasi pontjava, azt homalyossa teszi a historizmus szo6 elterjedt hasznalata
annak kapcsan, hogy a 18. és a 19. szazad zenéje uralja a koncert- €s operarepertoart. A szohasznalat

téves, de annyira meggyokeresedett, hogy kevés az esély a zavar tisztazdsara, mely abbdl tdmadt, hogy
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a torténetirds historizmusa ¢és a zenei gyakorlat Gigynevezett historizmusa éppen ellentétes iranyba
halad.

A torténetiras historizmusa azon a meggy6zddésen alapszik, hogy a zene, Theodor W. Adorno
kifejezésével élve, ,keresztiil-kasul torténeti”. Ezzel szemben a klasszicitas eszméje azon az allitdson
alapszik, hogy a kiemelkedd miivek esztétikai érvényessége bizonyos fokig kioltja torténeti eredetiiket,
tehat a keletkezés koriilményeinek Osszessége ,.torténeti", de a klasszikus mii esztétikai 1ényege nem
az. (A tézis emlékeztet a felfedezés €és az indoklds Gsszefliggéseinek a tudomanyelméletben honos
megkiilonboztetésére.)

Az a historikus eldfeltevés, hogy a miivet 6nnon torténetisége hatdrozza meg, éppenséggel nem
igazolja a régi zenék tulstlyat a repertoarban; éppen ellenkezéleg. Mert ha egy mii 1ényege ,,keresztiil-
kasul torténeti”, akkor osztozik minden torténeti jelenség mulandosagaban, és esztétikai érvényessége
nem emeli ki a torténelembdl. Erre gondolt Edudrd Hanslick, amikor arr6l a rengeteg zenérdl beszélt,
ami ,,hajdan” szép volt, de ,,ma” mar nem az. Tehat a historizmus kritériumai alapjan, a koznyelvi
szohasznalattal ellentétben a jelen lenyomataként csak az 01j zene lehet torténeti vagy torténetfilozofiai
értelemben 1ényegi, mivel 1ényege még nem hasznalodott el.

A klasszicitas eszméje (a repertodr kialakitasat szolgald tudat megfeleld értelmezése, egy olyan
tudaté, amely elhibazza a historizmus szakkifejezését) olyan elképzelést sugallt, amely magatol
értetddonek, sét kozhelyesnek tlinik, pedig cseppet sem az. Eszerint a zenei hagyomany tartalmat a
miuvek alkotjak. (A ,,kompoziciotorténet” kifejezés ellentmondéasos, mert ,,kompozicion” egyarant
érthetjiik a miivet, és eldallitdsanak modszerét: a torténetileg relevans kiilonbséget a nyelv elsimitja.)

Bach, ha kozvetve is, a schiitzi hagyomanyt képviselte, de valoszinilileg egyetlen hangot sem
ismert Schiitzt6l. Ez a tény éles fényt vet a zenetorténet régebbi ,,alkotmanyara", melyben a fejlédés
folyamatossaga nem a miivek ismeretén, hanem inkabb a komponalds nagyrészt szoban, kisebb részben
irasban kozvetitett szabalyainak elsajatitasan alapult. (Ha sz6 szerint vennénk a 18. szdzadig uralkodd
felfogast, akkor a régebbi zenetorténet miivek torténetébdl elmélettdrténetté valtozna, amelyhez a
mivek csupan példaként szolgalnanak.)

A torténeti folyamatossagrol alkotott elképzelések megvaltozasa kiolvashaté egy exemplum
classicum ¢s egy klasszikus mii kozti kiilonbségbdl. Az exemplum classicum valamilyen zenetorténeti
szabalyt illusztral, és azért van, hogy utdnozzak, mint példaul a Palestrina-idézetek Christoph Bernhard
zeneszerzés-traktatusaban (1660 koriil). Ez szoges ellentéte a klasszikus miinek, amely belsd zartsaga
¢s logikai konzisztencidja révén példaképiil szolgal ugyan, de utdnozhatatlannak tiinik. (Jellemzd, hogy
az exemplum classicum, ellentétben a klasszikus miivel, toredék is lehet: a zeneszerzés-technikai

szabaly toredéken is demonstralhat6, a belsé zartsag azonban nem.)
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A két hagyomany kozotti kiilonbség az ujdonsagrol alkotott elképzelést sem hagyja érintetleniil.
A 18. szazadig, mieldtt egy allandd repertoar kialakult volna, folytonosan tjat kellett produkalni, s
ennek feltétele az volt, hogy az alapvetd szabalyok, amelyeket még Beethoven is érinthetetlennek
tartott, ne vagy csak igen csekély mértékben valtozzanak. A szabad szerkesztés, amelyben a stilusvaltas
lehetséges volt ¢és sziikségszerlinek latszott (még Johann Joseph Fuchs is tesz némi engedményt a
valtozd izlésnek 1725-ben irt Gradus adParnassum cimii ellenponttankdnyvének fiiggelékében), a
szigoru szerkesztés egy valtozatanak vagy ,,atformalasdnak™ szamitott, amelynek szabalyai, legalabbis
igy hitték, mozdithatatlanul fennalltak. Tehat a rendszer, amelyen beliil miiveket hoztak 1étre majd
felejtettek el ujra, alapjaiban ugyanaz maradt - olyannyira, hogy a mindenkori 1j megértése soha nem
forgott komoly veszélyben. Egy Gjszer(, akar bizarr dallam, a periddusszerkezet valamely modositasa
vagy egy meglepd akkordkotés szilard és megbizhatd hattérre lelt a szerkesztés €s a szintaxis
szabalyrendszerében.

Ezzel szemben a kora 19. sz4zadtdl - az allando repertoar kialakuldsanak idejétdl kezdve -
ujdonsadgon mar valami merdben mast értettek, mint kordbban: az ijdonsag alapjaul immar nem egy
mozdithatatlan szabalyrendszer, hanem egy folyamatosan bdviilé repertoar szolgalt, amely egyre
szlikosebb teret engedett az ujnak, ¢és amelynek ily modon sajat ellenpolusaval szemben kellett
megfogalmaznia dnmagat. A zeneszerzoket mind inkabb nyomasztottdk a ,,mestermiivek”, amelyek
esztétikai sulyt képviselnek a repertoarban, igy sziinteleniil a kozonség és a zeneszerzok latoterében
vannak.

A 19. és 20. szdzad zeneszerzOi eljardsainak fejlédési ritmusa feltarthatatlanul gyorsult, ami
nem fokozati kiilonbség, hanem mindségi ugras. A repertoar tehat kikényszeriti az Gjat, és magaban rejt
egy olyan mozzanatot is, ami kifejezetten kedvez az ujdonsagnak. Ez pedig az eredetiség eszméje,
amely, egyidejlileg és sajatosan dialektikus fesziiltségben a klasszikafogalommal, a miivelt polgarsag
esztétikajanak kozéppontjaba keriilt. Az eredetiség eszméje nem a kanonképzés kizard ellentéte, hanem
azt jelenti, hogy csak annak a miinek van esélye, hogy klasszikussa valjon, amely nem csupan
kronologikusan, hanem lényegét tekintve is 0j vagy akar forradalmi. (Richard Wagner egyszerre, egy
személyben latta magat felforgatonak és a jovendd klasszikusédnak.) A kovetkezmény az lett, hogy
olyan miiveknek, mint Beethoven kései vondsnégyesei - amelyeket kezdetben nem értettek, de
jelentdségiiket sejtették, vagy a szerzd korabbi miivei alapjan hipotetikusan elfogadték -, felkinaltak a
lehetdséget, hogy az ismételt eldadasok soran fokozatosan feltarjak értelmiiket. (Megjegyzendd, hogy a
18. szdzadban egy mil rendszerint vagy azonnal sikert aratott, vagy visszavonhatatlanul eltiint a

siillyesztében.)
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