
Az európai zenetôrténetben az útôhangszerek csupán a 
huszadik század huszas-harmincas éveiben jutottak 
ônálló szerephez. Addig a szimfonikus, ritkábban a ka- 
marazene (extrémebb esetben valamely szólóhang- 
szer) speciális kiegészítójeként alkalmazták óket, 
tôbbnyire egy-egy sajátos színfolt vagy jól meghatároz- 
ható karakter jelzésére. Ahhoz, hogy az útôhangszerek 
a zenei folyamatok kizárólagos hordozói lehessenek, a 
zenéról vaio egész gondolkodásnak, szemléletnek meg 
kel lett változnia. Három tendencia érvényesülése tuník a 
legerôsebbnek: az Európán kívüli tradicionális zenekul- 
túrák alaposabb ismerete; a hangszŕnek iránti fokozot- 
tabb érzékenység; a tizenkétfokú temperált hangrend- 
szer kizárólagosságának (s vele együtt a tonalitásnak) 
megszúnése — e két utóbbi hozta magával egyes szer- 
zóknél, bizonyos irányzatoknál a kompozíciónak mint 
idó-szerkezetben elrendezett hangzásoknak a felfogá- 
sát, a hagyományosan uralkodó nézet, vagyis a csak- 
nem teljességgel a hangmagasságok közötti hierarchi- 
kus rend megteremtése helyett. A harmincas években 
tobben is megfogalmazták (legismertebbek kôzúlúk Ed
gard Varèse és John Cage), hogy a žene alapanyaga 
nem korlátozható csupán az úgynevezett zenei hangok 
korére, hanem fel kell használni a hallható hangmagas
ságok teljes tartományát, beleértve a zajokat is. Mivel e 
hangzásokat nem lehet a hagyományos hangszerekkel 
elóidézni, legalkalmasabbnak speciális elektronikus be- 
rendezések kifejlesztése látszott; abban az idôben 
azonban e kutatómunkának javarészt csak elméleti le- 
hetóségei voltak adottak. Ezért vélték úgy egyes kompo- 
nisták, hogy amíg az új célú elektronikus hangszerek ki
fejlesztése és szélesebb kôru elterjedése nem történik 
meg, gondolataikmegkpzelŕtóen hitelesmegfogalmazá- 
sára az útôhangszerek, pontosabban nagyszámú t- 
hangszerbôl összeállított együttesek a legalkalmasab- 
bak.
Visszatekintve a zenetòrténet e hat évtizeddel eze lotti 
fejezetére, ma már jól látható, hogy az ônálló üthang- 
szeres žene létrejöttének elsô pillanataitól kezdve is leg- 
alább három, kúlônbôzô alapokon nyugvó irányzata volt 
— mindhármat bemutatja a lemez músora.
Az elsô irányzat lényegében nem sok újat mutat fôl a ha
gyományos zenei gondolkodáshoz képest; klasszikus 
architektonikus formát kovet, jól fôlismerhetô tematikus 
elemekkel, visszatérésekkel és motivikus hivatkozások- 
kal. Carlos Chávez Toccatája (1942) annyiban új, hogy 
tematikus anyaga a szélso tételekben nem dallamokból, 
hanem ritmusokból áll elsôsorban, illetve „dallamai” 
nem-temperált hangmagasságokon szólalnak meg. 
Olyan hagyományos žene ez, amely útôhangszerekre 
van hangszerelve. Ez a darab is jól mutatja Chávez torté- 
neti szerepének kettôsségét: jóllehet kônyve ( Towards a 
New Music, 1937) az új zenei gondolkodás egyik fontos 
alapvetése, jelentékeny kordokumentuma, zeneszerzô- 
ként nem valósította meg radikális elméleteit.
A második irányzat egyetlen néwel, Edgard Varese ne- 
vével jellemezhetô. Az ó számára az útôhangszerek eg y 
új hangzásideál s az ezt eredményezô gondolkodásmód 
valóságát jelentették; a zeneszerzô által minden túlaj- 
donságát tekintve kontrollált és kontrollálható hangzás- 
jelenség, saját terminológiáját használva: a szervezett 
hang (organized sound) volt zeneszerzôi munkásságá- 
nakkôzponti kategóriája. Egy nyilatkozataseerintmúve- 
iben „a hangszerelés a mú szerkezetének lényegi része. 
A hangszínek és kombinációik, helyesebben a hangzá- 
sok és a kúlônbôzô intonációk hangzó ôsszetevódései- 
nek minôsége, ahelyett hogy esetleges volna, a forma 
része, színt ad. A hangszínek különböztetik meg a 
kúlônbôzô hangzássíkokat és hangzástömegeket..." — 
a forma egyébként Varèse számára nem más, mint e 
hangzássíkoknak és hangzástomegeknek a súrúség ál
tal kifejezôdô ritmusa. Ennek megvalósításához van 
szúksége az útôhangszerekre, amelyek hangja szerinte 
sokkal élôbb, sokkal közvetlenebb, mint bármelyik másik 
hangszeré, s az által, hogy legtobbjúk hangmagassága 
nem írható le pontosan a tradicionális hangrendszer 
hangneveivel, megszabadítja a zeneszerzôi gondolko- 
dást a melódia esetlegességétôl, anekdotikus vonásai- 
tól. Ionisation címú kompozíciójában (1931) kizárólag 
útôhangszereket (illetve két szirénát) használ; a darab 
zárószakasza kivételével nem-hangolt (azaz nem 
dallamjátszó) útôhangszereket: a zárószakaszban 
megszólaló temperált rendszerbe illeszkedô hangok 
(amelyek egyébként Varèse legjellegzetesebb hang- 
struktúráját képviselik), összeolvadva a korábban sze- 
repeltetettútôk hangjával azt ís jelzik, hogy nem kétféle 
hangrendszerrôl, hanem ugyanannak a hangzó univer- 
zumnak kivágatairól van szó. Az Ionisation mindvégig 
egyidejúleg mozgatott hangzássíkokból és 
hangzástômegekbôl építkezik; írásmódjának jellegze- 
tessége, hogy egy-egy hangszer szólama, noha szó- 
lamszerôségét tekintve folyamatosnak látszik, pillanat- 
ról-pillanatra más hangzásrétegbe illeszkedik. A játé- 
kosnak nem a ritmus folytonosságára kell csak úgyelnie, 
hanem arra is, hogy mikor melyik hangszercsoporttal kell 
együtt játszania; az események gyorsaságát és váltako-
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zásuk gyakoríságát tekintve ez olykor szinte megoldha-" 
tatlan feladat. E hangzásrétegek pontos analízise és el- 
választása tette lehetvé azt, hogy ezen a felvételen a 
kompozíciót soksávos technika segítségével rögzít- 
súk. * .

John Cage korai útóhangszeres zenéje képviseli a 
harmadik irányzatot. Gondolkodásmódja éppen ellenté- 
tes Varése-éval; míg Varése a legpontosabb hangzási 
elképzelésekbôl indul ki s azok lehet leghívebb rögzíté- 
sére torekszik, addig Cage számára bármilyen hang a 
žene alapanyagává válhat. Már korai kompozícióiban is 
hagyományosan hangszernek nem tekintett tárgyakat 
használ útohangszerekként, amelyeknek pontos hang
zási tulajdonságait nem lehet rögzíteni a partitúrában. Ez 
nem zárja ki természetesen a hangzás-típusok gondos 
ósszeválogatását, az egyes hangszerek viszonylagos 
hangmagasságok szerinti elrendezését — a tényleges 
hangzás azonban minden újonnan összeállított inštru
mentárium esetében más és más lesz.
Az effajta alapanyagból építkezó žene szerkesztóelve 
nem lehet a hangmagasságok közötti viszonylatok ren- 
dezése — elméleti megfontolások után (amelyeknek 
fontos kiindulópontjai Casella és Chávez könyvei is) arra 
a meggyôzôdésre jutott, hogý a legalapvetôbb rendezó- 
elvnek az idôtartamnak, illetve a ritmusnak kell lennie. 
Cage megoldása az általa rrtmikai struktúrának nevezett 
kompozíciós módszer volt; a mú nagyléptékú formájá- 
ban ugyanazokaz arányok érvényesúlnek, mintakisebb 
formaegységeken belúl. A Harmadik konstrukció címú 
darabban (1941) például huszonnégy, egyenként hu- 
szonnégy útemes szakaszt taiálunk, amelyek belsô ta- 
golódását, az életmúben egyedulálló módon, Cage sza- 
vai szerint ritmikai kadenciák tagolják. Az elôre megha- 
tározott ritmikai štruktúra tette lehetôvé, hogy a Double 
Musici 941 ) két-két szólamát egymástól fúggetlenul ŕr- 
ja még Cage és Lou Harrison.
Az Amores ( 1943) négy tétele egyetlen cikluson belúl 
reprezentálja, hogy a preparált zongora (I. és IV. tétel) 
ideája nem más, mint az útóhangszeres gondolkodás al- 
kalmazása egyetlen hangszerre: mindegyik billentyú ál
tal megszólaltatott hangzás ônálló, a billentyúk mind- 
egyike a másiktól fúggetten „utóhangszert” múkodtet s 
ŕgy a preparált zongora nem más, mint egyetlen játékos 
által kezelt útôhangszer-egyúttes. (Meg kell jegyeznúnk, 
hogy útôhangszerek megfigyeléséból eredeztethetô, 
majd a preparált zongora hangjaiban újabb megfogal- 
mazást nyert ôtlet Cage késóbbi kompozícióiban egy to- 
vábbi alakváltozatban is megjetenik: a negyvenes évek 
végén írott hangszeres kompozícióiban és zongorada- 
rabjaiban szinte meghangszerelte ezeket az ôsszetett 
hangzásokat; ezek a hangzások a darab során éppoly 
változatlanok, mint egy-egy útóhangszernek, vagy pre
parált zongorahúrnak a hangzása.)
John Cage 4' 33” címen ismertté vált kompozíciója 
(1952), amelyet bárki elóadhat bármilyen hangszeren, 
tetszés szerinti idôtartamig (a cím akkor az elôadás idô- 
tartama szerint módosul): Cage szerint legfontosabb 
darabja. Az eladó (vagy eladók) egyetlen szándékos 
hangot sem hoznak létre, általnosítva tehát az elôadás 
nem más, mint egy bizonyosidôtartamig až elôadás he- 
lyén hallható, nem-intencionált hangok összesség e. Két 
szempontból is logikus következménye ez a mú Cage 
korábbi periódusának: egyrészt demon strál ja, hogy a 
žene alapanyaga bármilyen hangzásjelenség lehet, 
másrészt azt, hogy a legfontosabb rendezóelv a zenei 
folyamatban az idtartam. Kimondatlanul bennefoglal- 
tati k a koncepióban az is, hogy bármilyen hangzásjelen
ség csak a hallgató álta, a hallgatás aktusa révén válik 
zenévé, s mivel életünk minden pillanatában hangzások 
vesznek kôru I bennünket, csak a mi figyelmünkön múlik, 
hogy ezt a hangzó környezetet zeneként fedezzúk fel a 
magunk számára. A 4’ 33* mostani felvétele bizonyos ér
te Ie m be n visszavetíti a kompozíciót megfogalmazásá- 
nakidejébe. Cage újabban már feloldotta a mú idóbeli 
határait; e felvételen azonban szigorúan ragaszkodtunk 
az elsô elôadás idótartamához, s a darabot eredeti há- 
romtételes változatában mutatjuk be, ahoi a tételek 
hossza 30*, 2' 23* és 1'40*. A tételek ez esetben attacca 
kôvetkeznek egymásra.

Wilheim András

* Mivel a tizenhárom útôhangszerszólamot e felvételen ôt elóadó játssza, 
az egyes rétegeket a kompozíció logikáját kôvetve formaegységenként 
egymástól f üggetlenül vettükfel. (A hangszerekelhelyezkedésénnemvál- 
toztattunk: a felvétel „színpada” azonos egy koncertterem színpadával.) 
A rétegek felvételt sorrendje — amikor is a leglnkább tájékoztatást segíto 
réteghez alkalmazkodtak a játékosok — megéngedte azt is, hogy ne alkak 
mazzunk mechanikus taktusjelet, s mivel a darab szinte rétegról-rétegre 
alakította ki saját magát, nélkúlôzhetóvé váit a karmester is. A jeleniegi fef- 
vétel tíz sztereó-réteegymásra-játszása során alakult ki, az utókeverés 
során csak minim^lís korrekciókkat. ■ .
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