A NYITOTT FORMA ES TIPUSAI AZ UJ ZENEBEN!
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Az Uj Zene régéta nem tud mit kezdeni a zeneelméletben hasznilatos forma-
fogalommal. Kordntsem csak a konzervativ alapallas, a bécsi klasszika forma-
vildginak az az akadémikus kanonizaldsa irritalja, mely a hagyoményos forma-
tant koztudottan jellemzi. Reicha vagy A. B. Marx kompoziciétaninak modern
kritikusai természetesen elsGsorban egy bizonyos zenei forma — az egyiknél a
szonadtaforma, a mésikndl a dalforma — abszolutizdldsa miatt hdborogtak;
érvelésiikb6l mindamellett kideriilt, hogy az Uj Zenében a zenei forma fogalma
maga valt kérdésessé.

Mert mit jelent ez a fogalom: ,forma’” a hagyominyos zeneelméletben ?
Altaldnossigban véve valaming szerkezeti szkéméat, amely egyrészt a zenei
anyag altalanos megmunkaldsaban, mésrészt egyedi m{ivé rendezésében reali-
zalédik. A zenei forma mint a kompozitorikus munka végterméke ebben az
értelemben aligha lehet mas, mint részek és egész integer viszonya. Vitén feliil
all, hogy az ilyen integer viszony kialakitdsdhoz a hangozva mozgé szukcesz-
8zi6t tagolni kell: bele metszeteket vagni, a kapott részeket egymésra vonat-
koztatni, magat a folyamatot egységes és egységében a befogaddi szubjek-
tumra vonatkoztatott mikrokozmossza szervezni. Enélkiil nincs tartalmas és
artikulélt zenei kozlés, tehdt nincs zenemdvészet sem. Hegel ezért nevezhette a
zenét a kadenzierte Interjektion mfiivészetének. Csakhogy a formatan igazin
relevins kérdései csak ezutdn kovetkeznek. LegelsGsorban az a kérdés, hogy
miféle elv szerint tagolédik a hangzé szukcesszié, honnan meriti a kompozi-
torikus szubjektum, a zeneszerz6 az irdnyvonalakat, amelyek hanganyag-
szervez$, kadencia-teremt§ tevékenységét végiil is meghatirozzak. A zene-
elmélet zardjelbe tette ezt a kérdést: évtizedekkel Husserl elétt élt a fenome-
nolégiai redukcié médszerével. Felvazolta a kompozicié mechanizmusit, azt
a masinériat, amely képletesen sz6lva a Kempelen-féle sakkozé géphez hason-
litott, nem utolsésorban azaltal, hogy a gépezetben rejlé embert senki sem vette
észre. Pedig a mechanizmus mélyén ember bijt meg; legaldbbis — tagabb hely
hidnysban — egy torpe. gy alakult ki az a groteszk helyzet, hogy egy magét
esztétikailag eleve értékmentesnek, s6t deontikusnak tart6 zeneelmélet mélyén,
a jozan-szakszerli, fenomenoldgiailag korrekt leirdsok mogétt mégiscsak egy
titkos ontoldgia lappangott. E szerint az ontoldgia szerint a miivészet a termé-
szet tiikkorképe. A zenei forma leirdsa éppen ezért egy ponton nagyon is nem
korrekt és szakszer(itlen lett: amikor elkezdte a feltételezett természeti forméa-
kat atkopirozni a valésigos zenemfire. A hagyoményos formatan — ha csak

1 Az Uj Zenével foglalkozé ITI. Nemzetkozi Szemindriumon, a szlovékiai Smolenicén
elhangzott referdtum (1970. 4pr. 15).
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egy kicsit is kozlékeny és Gszinte — be szokta vallani iskolatitkdt: a zenemf
mikrokozmosza modelljének a makrokozmoszt tekinti. Ritmusrend, dallami
metszet és zdradék ,az Osszhangzatisig egykozpontu rendje, ismétlédés és
variacid, folyamatok kezdete és végss lezardsa: a formatan valamennyi lénye-
ges kategéridja természeti 1étmintat akart reprodukélni. S hol legnagyobb a
sziikség, ott legkozelebb a segitség: a tdrgyiasan pozitivista lefrds ezen a ponton
mér nem tartotta kotelez6nek, hogy eredeti programjénak megfeleléen a
,»hogyan’’ megvélaszoldséra szoritkozzék, tabu al4 helyezve a ,,mit”’ és ,,miért”
kérdéseit, az esztétikai értéket egyéltaldn. A rejtett ontolégia nyilt érték-
itéletekre Osztondzte. Mert ami ennyire a természet analdgisdjira jott létre,
mésszéval: ami ennyire fermészetes, az — Ggymond — esztétikailag is értékes.
A hagyoményos zeneelmélet batortalan pszicholégiai exkurzusaibdl Ggy tiinik,
hogy a ,,természetes’” forma feladata: garantlni a hallgaté élvezetes figyelem-
vezetését, a mfélvez8 hallds-komfortjat. A masinéria mélyén meghiuzédé
torpe ugyan most is ldthatatlan marad, de legaldbb szinre lépnek jatszépart-
nerei: azok a térpék, akik a mtivet — tgymond — élvezni akarjik. A termé-
szeti modell most alakot valt, az & filiszteri elvdrdsaiknak tarka jelmezébe
bijik. ,,Természetes” az a forma, amely nem kévetel til nagy erbfeszitést a
hallgatétél. Innen a szimmetrikus szkéma, a péros iitemnemek, a melodikus
vezetdszélam formai kénoma, innen a  harméniai fokok egymasutdnjiban
mutatkozé attekinthet8ség kovetelménye. A szubjektum, melyre a zenei
formafolyamat per definitionem vonatkoztatva van, azonosul a hallisit
tekintve élveteg-passziv -(jéllehet élvezeti jogainak érvényesitésében meg-
lehet8sen aktiv-agressziv) miélvezdvel. Az § elvarédsait interiorizlja a forma-
tan, amikor a dallamos vezetGszélam altal garantilt szerves egységet dicséri:
azok a jé kompoziciék, amelyeknél — tgymond — mindig tudjuk, mi jon.
Tudhatjuk, hiszen a ,,spontdn formalefolyds”, az ,,organikus”, ,,zért’’ forma
osszhangzatilag csaklgy, mint a dallam és a ritmus rendjében, nem ismer
vératlan meglepetéseket, vagy ha igen, azokat gondosan elGkésziti és sziikség-
képpen feloldja.

Az Uj Zene hadat kellett hogy iizenjen ennek a formafogalomnak; ez elke-
riilhetetlen volt. De hadd hangsilyozzam mégegyszer: a formatani kdnonok
elleni fellépést szdzadunk els6 évtizedében kordntsem csak az ellenfél csoko-
nyos maradisdga provokalta. Schonberg f6 vidja a tradicionélis zenei Hand-
werkslehre ellen nem az volt, hogy esztétikailag értékelni akar, hanem az, hogy
eleve hamisan értékel, mert csak dlesztétika; kdvetkezésképpen kénonrend-
szere igazdban a régi zenére sem érvényes. Mert a latens ontolégiai premissza
eleve hibés. A zenei anyag formava szervez6désének egyetlen elvét sem lehet a
természetbdl, egyiltaldn az objektumbél levezetni; a zenei formélaselv gyo-
kerei a szubjektumban rejlenek. Schénberg ezzel kimondotta a haldlos itéletet
a hagyoményos zeneelmélet és annak valamennyi lényeges formatani impli-
kécibja felett, — értelemszerfileg a szimmetrikusan szervezett, zért forma
felett is. Felvirradt tehdt a nyitott forma elméletének napja.

Té4vol alljon t6lem az irénia, amikor e felfedezés elméleti naivitésérol szélok.
Végtére az Ujnak mindig sziiksége van némi érzelmi nyomatékra, emfatikus
tullendiilésre és elméleti ,,durvasagra’, ha azt akarja, hogy a gyakorlatban is
4ttorjon; miért kifogésolndnk, hogy képviselSi a napi harcok melegében haj-
lanak arra az Onédmitdsra, hogy valami még-soha-nem-volt-at fedeztek fel?
A tény persze tény marad. A nyitott forma elmélete nem Schénberggel kezdé-
dik. Torténeti gyskérzete van. Vajon Wagner és a wagneridnusok nem a schon-
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bergi intenci6 szellemében toltak félre a Hanslickt6l Nietzschéig hangoztatott
vadat, hogy a romantikus opera a maga ,,végtelen dallaméval”’, szekvencia-
halmazaival stb. zeneileg formétlan? Vajon Friedrich Schlegel, a romantikus
irénia teoretikusa nem a nyitott forma védelmében tett hitet ama progressive
Universalpoesie mellett, amely nem ismeri a formailekerekitettséget, a Vollen-
dungot? (Végtére a korai romantikusok altal a miivészetek hierarchidjanak
cstcsara emelt zenében a Schlegel-kovetelte progresszivitasnak, a processzuali-
tasnak igencsak nagyobb tere van, mint akar a koltészetben.) Taldn nem allunk
messze az igazsigtol, ha kijelentjiik: a nyitott forma koncepcidja voltaképpen
készen volt, miel6tt a zeneelmélet fentebb vézolt besziikiilése végbement volna.
Friedrich Schlegel az 0j iskola titkat voltakeppen széz évvel az Uj Zene meg-
jelenése el6tt mar kifecsegte: 6 aztdn igazdn olyan formakoncepciét vazolt fel,
melyben az egyetlen alkotéelv az ironizdlé szubjektum mindenhatésé,ga,.
A romantikus esztétdk altal elemzett miialkotdsszerkezetet persze csak nagy
fenntartéssal lehet mechanizmushoz hasonlitani; a Schlegel-fivérek el6szere-
tettel nevezték organizmusnak. A Kempelen-féle sakkoz6 gép analdgidja itt
mégis megengedett: a zenei forma nyitottsdgénak elméletében a korai roman-
tikatol a Schonbergen it a non finito mai esztétikajiig végre lathatéva valik a
masinéria mélyén kuporgé torpe, az emberi szubjektum, aki a gépet miiksd-
teti, jobb széval: aki organikus formarendet teremt. Semmi kétség: a latsz6-
lag deontikus, fenomenolégiai formatant arnyékként koveti nyomon sajit
teoretikus ellenzéke, az a zenemagyardzat, amely a kompoz1tor1kus szub]ektum
kiiktathatatlan jelenlétére hivatkozva protestil a zenei mi , mitarggyd”

dologiasoddsa ellen. Ilyen esztétikai protestmozgalom hozta létre a nyitott
forma elméletét.

Ez az elmélettorténeti felismerés azonban alaposabb, magukra a zenetorténeti
tényekre visszamend vizsgalatot igényel akkor, ha nem akarjuk, hogy nyomban
absztrakt divatjelsz6vd merevedjen és elveszitse igazsigtartalmat. Kezdjiik
ezt az elemzést egy latszolag kozhelyszer(, bandlis tény emlékezetbe idézésé-
vel. Az europal zene, amely csak az ujkor ha]na.lan valt valéban autoném
miivészetté és lépett 4t az elGtorténetet az igazi torténeti kortdl elvilaszto
kiisz6bon, autonémisja kivivasanak elsG percétdl kezdve vertikélisan is struk-
turaléds, dinamikus hangzatfolyamatként létezett. Dinamikus jellegével, a
vertikalist a horizontalisba 4tfordité folyamatszertiségével fiigg Ossze, hogy
formai — jobb széval: formafolyamatai — sohasem t{irik sokaig az architek-
tonikus sémak ald szubszumaldst. A zene Gjkori — igazi — torténete a sziin-
telen formabontdsé, az architektonikus formaszkéma sorozatos szétrobban-
tdsdé. A zene hangsulyos értelemben vett torténetisége tgyszélvan anyaginak
és formavildginak esztétikailag konstitutiv meghatérozottsigaibdl kovetkezik.
A mindenkori Ars Nova megtjult formarendje mogott tényleg a szubjektum
4llt: nemcsak zenei formaelemként, hanem mint egy 1Gj tipusd, a polgari valé-
gag Aaltal termelt dinamikus emberi individualitds, amely — végs6 soron a
polgari okonémia Marx-emlegette ,,mértéktelenségétSl” hajtva — szembefor-
dult mindenféle hatérral és korlattal, akar készen kapta, akar maga teremtette
azokat. A zenei szubjektum egész torténete a permanens forradalom képét
nytjtja, az ideiglenesen tételezett zért formak zarjainak ismételt leverésérsl
tesz tantvallomist, az owvert-clos-szerkezet két szélsé pdlusa kozott koz-
vetitd, sziinteleniil Gj alakot 6166 és a szerkezet valamennyi integrans eleméig,
az alapvetd paraméterekig hatolé dialektikus ingamozgasrél drulkodik.

Az is naiv analogizalds, amikor a forménak ezt a sziinteleniil feltoré forra-
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dalmi potenciaja.t csupan a horizontalis elem, a dallam vegtelenbe torésével
magyarazzak, és az 6si, Eurépan kiviili, elsGsorban keleti zenei magaskultiurdk
formaelveinek reneszénszaként értelmezik. Az Uj Zene teoretikusai kezdettsl
fogva hajlottak erre az analogizélasra. Egon Wellesz mér 21920-ban, a ,,Musik-
blitter des Anbruch’ legels§ szdmainak egyikében meghirdette az Gn. Eurépa-
centrizmus ama kritikajanak sziikségességét, amely egybefonédna a keleti
zene bizonyos formai tanulsigainak hasznositdsival. Wellesz szerint az Uj
Zene elmélete és gyakorlata szdméra kiilonosen figyelemremélté az a tény,
hogy a keleti zene nem ismeri a melodikus és ritmikus szimmetridt, egyaltaldn a
forma merev lezirtsigit. Val6ban nem ismeri. De lehet-e figyelmen kiviil
hagyni azt a nem kevésbé fontos tényt, hogy az 8si Kelet és a modern Nyugat
,,nyitott formaja”’ — két radikalisan kiilonboz§ tartalom megformalasabél a1l
el6? Az el6bbit a statikus emberi viszonyok éltetik, az a konzervativizmus,
mely az dzsiai termelési méd stagnédlasanak talajan, a nagy keleti despotikus
monarchiak tdrsadalmi viszonyai kozott mondhatni magaban a halldsi tudatba,
a zenei gyakorlatba is beleépiil; a dallammakamok horizontilis iranyd varia-
bilitdsa végsG soron egy mozdulatlan statika, egy immanens orokkévalésag
kifejezGjévé teszi a keleti folklért. A nyitott forma titka itt a dinamikdt beke-
belez8 statikai mozzanat: a grandiézus-monumentdlis egy helyben &llés.
Walter Benjamin més osszefiiggésben haszndlt kifejezése, a Dialektik im Still-
stand (a dialektikus mozgds az egy helyben dllasban), igen szemléletesen irja
le ezt a tényallast. Radikalisan méas a helyzet az djkori Eurépa zenéjében.
A formai zartsig meg-megujulé valtozasaboél, a Marx-jellemezte emberi lényegi
er6k soha nem latott titemfi, viharos progresszi6jabdl meriti értelmét. A forma
dinamikajanak hordozéja most mar a vertikalis irdnyban is kiépiilt 6sszhang-
zatrend, nem pedig a pusztin linearis képlékenység. A forma merev zirtsigé-
nak szétrepesztését itt nem egy ,,természetadta’ kollektiva hozza létre, amely-
nek koldokzsinérjardl az egyén még nem vialt le; ellenkezéleg; éppen az auto-
némiajat kiharcold, dinamikusan fejl6d§ emberi szubjektum. A Kempelen-féle
gépezet e formaértelmezéshez mar nem szolgdl hasznalhaté modellil; az a
szubjektum, amely az djkor hajnalan a vilagtorténelem porondjara lépett,
éppenséggel nem holmi térpe, aki hajlandé megbijni a formarend s6tét mély-
ségében. Ellenkezbleg: az autoném ember, az emberiség iligyének reprezen-
ténsa, az emberi nem vilagtorténeti tartalmainak hordozéja. O az, aki szét-
fesziti a masinériat.

Csakhogy a formak emez tjkori forradalmasodésa maga is szerfolott ellent-
mondésos folyamat. Azz4 teszik mindenekel6tt a zenei anyag fejlédésének
divergens tendencidi. Ezek részletes elemzése tulhaladja el6adasom kereteit.
Meg kell elégednem azzal, hogy arra a labilitdsra utaljak, amely az érett tona-
litds rendszerében a horizontalis-dallami és a vertikalis-harmoéniai dimenzidk
kapcsolatit jellemzi. Webern szellemesen beszélt arrél, hogy az akcidens, a
vezet6hang nemcsak az élet, hanem egyben a haldl csirdjat iilteti a modalis
hangsorok tojashéjabdl kibtvé dur-moll hangrendszerbe. Ezzel a labilitdssal
fiigg ossze, hogy a miivészileg termékeny forma szervezédési elveit megtaldlni
olyan viszonyok kozott, amelyre a zenei anyag és formaldsméd sziintelen dtala-
kuldsa jellemzs, igazdn sziszifuszi munkat jelent: koronként és miivenként
meghjulé — és valtozatos kimenetelli — kiizdelmet az integer struktira, az
artikuldlt-miivészi kozléstartalmak kifejezésére alkalmas formarend kibonta-
koztatdsira. Hadd htzzak ald ebben az Osszefiiggésben ismét egy kozhely-
szamba mend tényt: a komponistdnak végs6 soron mdalkotdsegyéniséget kell
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létrehoznia. Az eurdpai zene tjkori nagy fordulata ebben a tekintetben is
lathatéva teszi a szubjektumot, aki komponal és akinek kompoziciéja per
definitionem, egy tartalmas szubjektum Kkifejezéseként autoném miindivi-
duum. Ez méris bizonyos elhatérolast feltételez: a komponistdnak egy magé-
ban 4ll6 mfi szerkezetévé kell transzformélnia a hangzé anyag dinamikéjat.
Eurépai modern értelemben ez a zenei forma egyik legmélyebb titka: egységes
vonatkozasrenddé szervezni azt, aminek lényege dinamikus tovahaladds.
A régi keleti zenekulturak nem ismerték a zenemiinek ezt a pontszeriiségét,
mint ahogyan nem ismerték az autoném komponistaszemélyiség és az autoném
kompozicié jelenségét sem; csak az tjkorban jott létre olyan zenei forma,
amely 6nmagaban tételezi és feloldja befejezettség és végtelenség dialektikus
ellentmondésat.

Ezt az ellentmondast szemlélteti a modern-tjkori notécidsrendszer kikris-
talyosodasa is. Végtére minden kottakép a lényegébdl kovetkezben dinamikus
zenei anyagnak azt az allapotat rogziti, melyet a kompozitérikus szubjektum
egy bizonyos torténeti itt és most viszonyai k6z6tt kompoziciéja alapjivé tesz:
4tvesz és dtalakit. Ez a rogzitésméd elvileg kiilonbozik barmely més miivészeti
4g perfekt miitarggys integralt statikus jelrendszerétsl, még a koltsi alkotdsok
nyomtatasban vizualizdlt jelrendszerét6l is. Egyszerfien arrél van sz, hogy a
zenei jelek kompoziciéva strukturdlt komplexuma lejegyzett-vizualizalt forma-
jaban sem mondhat le arrdl az igényérél, hogy auditive befogadott legyen.
A kottakép még nem zenemfi; a zene alkotdsai — egyediil a tdncmiivészet
produkecidihoz hasonlé médon és eltéréen még a dradmdtdl is — csakis valésagos
felhangzds nyomén tudjak érvényre juttatni esztétikai szubsztancidjukat.
El6adast kovetelnek, interpreticiét, méghozza egyszerre a szd technikai és
filozéfiai értelmében. Mert az el6adéi szubjektum sziikségképpen értelmezi,
tehdt sajit tartalmaival felddsitva reprodukélja a kompozitérikus eredetit.
Ez természetesen eleve a nyitottsig elemét viszi a zenei forméba, legaldbbis
abban az értelemben, hogy eleve sziikebb térre szoritja a mitirggya dologiaso-
dés lehetGségeit, mint egy szobor vagy egy iparmiivészeti ornamentika eseté-
ben. Mésfel6l ez a nyitottsdg ismétcsak szerfelett viszonylagos. Gondoljunk
arra a lényeges kiilonbségre, mely a folklér kordbban emlitett formai képlé-
kenysége és a kiilon interpreticiét igényl6 modern-djkori zenemfi formainak
imént jelzett nyitottsiga kozott mutatkozik. Az egyik mogott az alakito,
valtozatképz6 kollektiva all, a masik mogott egy korszak-reprezentédns szub-
jektum; az egyik nem koételes rogzitett hatdrokat respektilni az alapmakim
variativ médositdsdban, a masik szdmaéra szitkségképpen véges mozgisteret
jelol ki az ideografikus kottakép alakjaban rogzitett, mondhatni individudlisan
autorizélt kompozicié maga. Ezdltal a kottakép puszta ténye valami esztétikai-
lag is lényegesre, konstitutivra utal: a nyitottsagot bekebelez§ zartsig dontd
mozzanatéra.

Ennek a paradox helyzetnek tovabbi implikdciéi igen messze vezetnek.
Engedjenek meg csak egyetlen utaldst. Nyilvanvaléan nem véletlen, hogy csak az
eurépai népzene jutott el olyan ives-architektonikus szerkezetek altaldnos
hasznalatdhoz, amelyeket egyre inkdbb az 8si 6sszmiivészet variativ formdibol
még hidnyz6 egykozpont idSperspektiva — kvint-oktdv-kézpontt modalitds,
egységes metrika — jellemez; az djkor elején felbukkané autoném miizenei
formak szerkezeti kereteit magédnak a folklérnak fejl6dése rakta le. A notécié
gyakorlata méirmost nemcsak legitimizilt valamit, ami a valésdgos zenei
gyakorlatban sziiletéfélben volt, hanem lehetéséget teremtett arra is, hogy az
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autoném zenemf sziikségképpeni pontszertisége egy zenei kvazi-tdrgy merev
lezértsdgaként hasson. Tanulsigos lenne alaposan megvizsglni azt az 6ssze-
fiiggést, amely példdul a notaciés gyakorlat és a rond6forma reprizének stati-
kéra, puszta visszatérésre, egyszéval dologisdgra hajlamos természete kozott
fennill. A szimmetria-bonté varidcié elvének megujuld elbretorésétél az alea-
térikus kisérletekig terjed az ilyesfajta zartsidg elleni, dllandéan ismétl6ds
protestilas torténete, s igazén jelentds, esztétikailag mindsitett zenei produk-
cié voltaképpen a klasszikdban sem jott létre a nem-azonos jelenléte nélkiil —
gondoljunk a szonataforma kidolgozasi részére. Az tjkori zene anyagéban és
technikdjaban rejl§ ellentmondds ebben a tekintetben is paradox helyzetet
eredményez: ha a dinamikus, tondlharmonikus rendre épiil§ forma zartsiga
allandé ,,nyitdst” involval, masfel6l e nyitottsdg mégiscsak egy integer struk-
tirdba kell, hogy beépiiljon, s ez tjjaszili a zartsagot.

Aki az Gjkori zene — kivaltképp az Uj Zene — formatitkait akarja megfej-
teni, Gjra és tjra beleiitkozik az owvert-clos ilyesfajta ellentmondésaiba, s
z0g6 fejjel kérdezheti: van-e remény, mi tobb: van-e sziikség arra, hogy teo-
retikusan arra legyiink e kett&sségen? Nem lenne célszer(ibb lemondani bar-
miféle esztétikai értékitéletrsl, s visszavonulni egy olyan — most mér kévet-
kezetesen deontikus — zeneelmélet megfigyel6pontjéra, ahonnan taldn meg-
figyelhetSk és leirhaték a formarendi nyitas és zdras egyre bonyol6dé aktusai,
anélkiil azonban, hogy csoportositani lehetne és kellene e gombaméd szaporodé
véltozatokat, legf6képpen pedig anélkiil, hogy holmi madarjésként elSre-
jelezni akarndk a holnap és a holnaputén lehetGségeit ? Jogos kérdés, de nem
hiszem, hogy csak egyetlen — tagadé — vélaszt adhatunk ra. Lehet persze,
hogy technikai korszakunkban, az ,,0kos” gépek koridban a Kempelen-féle
masina képzete tartja bilivoletében még a zenetudomany mfivelSit is. Engem
mindenesetre — s ebben aligha allok egyediil — az ember sorsa izgat, az em-
beré — lassuk bar torpének vagy dridsnak® —, akinek teljes szellemi prezen-
cidja nélkiil soha sem létezett és a jovGben sem létezhet integer zenei forma.
A kottakép sem més végiil is, mint emberkép; nemcsak egy anyagallapot és egy
arra épiil§ egyedi kompoziciét rogzit, hanem mfiivészileg megformalt emberi
tartalmakat. Mi sem lenne itt persze terméketlenebb, mint az dn. 4ltaldnos
emberinek vértelen absztrakecidjahoz folyamodni; ilyen ontolégiai premissza
mellett a forma ismétesak ugyanolyan valtozatlan-6rék szkémdéva dologia-
sodna, mint a természetontolégiai érvelésre hajlamos hagyomanyos forma-
tanban. Adornénak mélységesen igaza volt abban, hogy a zene forméi az embe-
riség torténelmét jegyzik fel, olykor hivebben, mint a dokumentumok.

Ha majd lesz marxista tdrsadalomontolégidn alapulé formatanunk, az
nemcsak a technikai szinten tetten ért formavéaltozdsokrdl ad majd képet,
hanem kozvetive, a zenei forma siffréit megfejtve arrdl is: quid est homo; mi
az ember, ez a zoon politikon, akivel nemcsak ,,megtorténik’ a torténelem,
aki maga csindlja sajat torténelmét, még ha nem is a maga valasztotta koriil-
mények kozott, aki 6nmagit teremti, sajat vilagtorténelmi dimenziéji mun-
kidjaival. Ez a formatan majd e szavakkal mutathatja fel az éppigylétében
vizegélt konkrét mii konkrét formajit: ecce homo, ecce historia. A zenei forma
prehisztorikus képletei dramai szemléletességgel jelzik majd magit az emberré
valas folyamatdt, rekonstrudlva, miként sziiletik meg a hangzé természeti
szukcesszi6k interiorizaci6éjabél, az 8si kollektivak tagjainak indulatnyelvi

2, Hegyen ldttalak és lapulni 6Inél” (Jézsef Attila: Emberiség).
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kommunikéiciéjabdl, a fix instrumentumhangok és az intonalt beszédhangok
kolesonhatdsabol a leg8sibb zenei szerkezet: a rogzitett magassagi hangok elemi
egymdsravonatkoztatdsa. Azutdn tetten érhetjilk, mint iilepednek le az egyre
inkabb differencidlédé zenei szerkezetekben azok az emberi lényegi er6k — a
tarsadalmisag, az egyetemesség és a sokoldali fejlettség, a szabadsig —, melye-
ket a természet feletti uralom elSrehaladésa, a természeti 16t korlatainak vissza-
szoritdsa jellemez. Ebben a tekintetben feltehets, hogy az emberi autonémia
amaz els6 nagy virdgkorardl, a rabszolgatarté antik polisz polgaranak emberi
tartalmair6l sz6l6 zenei-formai adataink szama a jov6ben sem szaporodik lénye-
gesen; ez a tény azonban negativitdsdban is tanulsigosan vilagithatja meg az
autoném zenei struktirdk viszonylag kései — ujkori — megjelenésének tor-
vényszerii voltdt. Mert a klasszikus antikvités statikus emberképét a mérték és
az onmagival megelégedés jegyében alakulé emberi élettartalmak dokumen-
tumait természetesen nem a zene, hanem a szobriszat vagy ama koltészeti
miifajok formavildga &6rzi, melyekben a zene csupan az Osszmtivészeti alkotas
egyik — aldrendelt — elemeként jutott sz6hoz. Igy csak vildgosabbéd valik az
Gjkori zene forméinak mér més vonatkozasban kiemelt osszefiiggése a rene-
szdnszban megsziiletd 0j, dinamikus emberi személyiséggel. Ez allitja meg-
felels elméleti-torténeti kontextusba a zart forma kérdését is. Az autondém
szerkezetek kialakuldsa éppenséggel nem az architektonikus szkéma diktatd-
rajarél ad hirt, hanem ama kiizdelmes folyamat ideiglenes nyugvépontra
jutdsardl, amelyben horizontdlis és vertikalis elemek kézvetitése, a nyitottsag
dinamikusan feltoltott zartsigba valé atforditdsa végbemegy; igy lathatéva
valik majd egy fausti személyiség artikuldlt bels§ vildiga — azé az indi-
viduumé, aki bensejében akarja birtokolni mindazt, ami az emberi nemnek
osztalyrészill jutott. Fény derill majd arra is, hogy az ilyen nyugvépontok nem
az ellentétek valaming formalis ,kibékitésének” termékei: ellenkezdleg a
a végigvitt harc talajin sziiletnek, a komponista kompromisszumokat el nem
fogadé kiizdelmébél a valésigos kortartalmakkal feltoltott emberi bensGség
val6sdgos totalitisdnak megjelenitésére. Ez a kiizdelem a polgdri tarsadalom
megszildrduldsival és kezd8d8 valsdgival parhuzamosan egyre nehezebbé,
egyre vérre men8bbé vilik. Az elhatalmasodé elidegenedés az, ami létében
fenyegeti az emberi személyiség — és vele az autoném mfiizenei forma — integ-
ritdsdt. Vagy aziltal, hogy architektonikus szkéméava dologiasitja s ezaltal a
létet kozvetleniil affirmalé gices kulindris sablonjaihoz kozeliti a klasszikus
humanizmus talajan fogant formavildgot, kioltva a zenemfivek katartikus
hatékonysigat, vagy ugy, hogy kitermeli a puszta kétségbeesés reakcidjat,
amely megall a hazug homlokzatharménia, ezen belil a perfekt forma —
— egyébként sokszorosan jogosult — destrukeiéjanél, és képtelen magasabb
szinten megujitani az autoném formaszerkezet integritdsit, s ami ezzel szer-
vesen Osszefiigg: a nagy zenemfiivészetben hatékony defetisizdlé-humanista
missziét.

Csakis egy ilyen tdrsadalomontoldgiailag megalapozott esztétikai allaspont
nyujthat reményt arra, hogy az Uj Zene revidedlt formavilaginak leirdsa ne
vesszen bele az empirikusan megfigyelt technikai jitdsok pozitivista leltdrba-
vételébe; a nyitott forma tipolégiaja is csak ilyen elméleti eléfeltevések mellett
lehet igazdn termékeny. Zenetudoményunk ma még nem rendelkezik ilyen
tipolégidval, mint ahogyan a jév6ben megoldandé feladat egy esztétikailag
orientilt zenei formatan kidolgozésa is. Ha a kovetkez6kben mégis kisérletet
teszek az Uj Zene Gj tipust ouvert-clos-szerkezetének tipolégiai felvdzoldsara,
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az nem lehet tobb, mint hipotézis és egy nagyon aktudlis vita expozicidja.
Témam szellemében kérem Onéket: ne varjanak télem perfekt megoldéaso-
kat. .

Az els6 tipust Hxplosivformnak nevezném. Lényege a készenkapott séma
szétrobbantisa, a reorganizdcié kozvetlen igénye nélkiil. Maga a technikai
kivitel természetesen szerf6lott valtozatos lehet; a vezéreszme viszont, amelyet
a technika szolgal, igen egyszer(i: el kell idegeniteni a hallgatétél a kompozi-
cié duktuséat: aki a mfi elején ,,belehallgat’, ne ringatézzon abban a remény-
ben, hogy tudja, mit hoz a jov8. Ha Liszt eljatszott azzal a lehet8séggel, hogy
,,6gy akkordot barmilyen mésik akkord kovethet’”, akkor ez most a legkomo-
lyabban végiggondolt valésig lesz. A forma kinyilik, a végtelenbe tigul; a szer-
kezet egyetlen norméaja a minden normat széttors, gatlastalan szubjektivitds
nyomon kovetése. A zenében persze sohasem johetett 1étre olyan ,,automatikus
irds”, mint a sziirrealista lirikusokndl vagy olyasfajta teljességgel kotetlen
gesztus, mint a tasiszta festészetben: egy kompoziciéban a véletlent magit is
kompondlni kell, kivaltképp ha a komponista kovetkezetesen csak véletlent
akar, kizdrva a sziikségszerlinek még a lehet8ségét is. Az Alois Héba 6ta oly
sokat emlegetett Musikstil der Freiheit (szabad zenei stilus) mégis elvileg ugyan-
abbdl a freudi alapképletbdl indul ki, mint az expresszionizmus és a sziirrealiz-
mus: fel akarja oldani az onkifejezés tabuit. Az Explosivform ebbdl a ,,forma-
akaratbdl” szérmazik, s ez teszi elvileg amorffd magit a format is. A mi
nem kadenzierte Interjektion tobbé; struktirdja nem tlr semmiféle kddenciat,
tondlis és ritmikai sulypontot vagy éppen — bérmilyen tdgan értelmezett —
akkordfunkeidét. A zenei tér ilyen médon dtadja a helyét a disszocidlt elemek
mozgési (helyesebben: lebegési) teréiil szolgalé vakuumnak, s csak abban a
rudimentéris alakjaban hagyja széhoz jutni a készenkapott anyagot, hogy
még mindig megtartja a régzitett magassdgti hangokbdl all6 kromatikus hang-
sor kereteit, egyaltalan a temperalt hangrendszert.

Az Explosivform az Uj Zene nagy frontattorésének jellegzetes formai meg-
nyilvanuldsa volt, ama szubjektivista lazaddsé, amely a szdzadel§ avantgard-
ista irdnyzatait létrehozta. Torténeti funkciéja a formarend eldologiasodott
objektivitdsdnak szétzuzésa, s ha meggondoljuk, hogy utépitésnél gyakran
elkeriilhetetlen az anyagmozgat6 robbantés, akkor még azt is elismerhetjiik,
hogy az tgynevezett szabad atonalitds talajan létrejott kompoziciés technika
utegyengetdje lehetett egy j formai integritdsnak. Ezzel egyiitt tény, hogy a
pokolgép ereje ezuttal nemcsak a gyfilolt régit vetette szét, hanem haldlos
sebet ejtett a merényletet elkévetdn is. Az architektonikus szkémaval egyiitt a
forma birmilyen tdgan értelmezett artikuldci6ja is veszend6be ment, s vele
pusztult a bensGségét tagoltan feltdrni képes szubjektum is. Igazi fesziiltséget
egy kompoziciénak csak az a nem-azonos adhat, melyet viszonyitani lehet
ahhoz, amit6l el akar térni: az azonoshoz. Az Explosivform a szubjektivitas
oldalardél mondta fel a dialektikat, s igy ugyanazon elSitélet rabja maradt,
mint az azonossig mozzanatit fetisizdlé szimmetrikus szkéma; a fesziiltség,
melyet a kifejezés tabuinak felold4sa teremtett, hamarosan extézisba fulladt
és ugyanakkor megmerevedett, — nem lehet orokké ldbidjjhegyen jarni.
Mikézben a szabadsiagara biiszke komponista valami felcserélhetetleniil egyé-
nit akart létrehozni, mint Adorno megjegyzi, autoném mii helyett legtébbszor
csak makulatiardt produkalt.

Az Explosivform csak hatéresetként hoz létre esztétikailag jelent8set, még-
pedig ott, ahol a kompozitérikus tevékenység — a szandéktdl esetleg teljesen

203



fuggetleniil — kritika ald veszi a legf6bb programpontot: a hallgatéi duktus
a limine elidegenitését. Schonberg 1911-ben komponalt ,,Hat zongoradarab”-ja
(op. 19.) példdul jéforman kiilonallé explosivdk sorozata: az egyes darabok
imaginérius zérak felpattanisit érzékeltetik. Itt format konstituilé voltdban
jelentkezik a zenei id6 soha kordbban nem latott Osszezsugoritédsa. Az egyes
darabok ezért éppen rovidségiik révén megdrzik az alapgesztus fesziiltségét és
ugyanakkor virtudlisan artikulalt formafragmentumként tagolt zenei kozlés
tagjava valnak. Ez az a hatdreset, ahol visszatérésrsl ugyan még csskevényes
alakban sem beszélhetiink, s az aforisztikus-kondenzacids stilus mégis tébbet
nyujt, mint amorf elemek kaoszat. Stuckenschmidt, e Schonberg-opusz kitling
elemzd&je, joggal allapithatja meg: ,,Meglepd e zenében, hogy litszélag gatlas-
talan individualizmusa ellenére, annak ellenére, hogy tgyszdlvdn szolipszista
moédon elmeriil tulajdon érzéki és szellemi fantézidjiban, mégis teljességgel
kollektivizalé jelleggel fogja fel és fejezi ki a kor szellemét. Bensejének leg-
mélyebb, legrejtettebb iiregeiben az alkoté itt generacibjaval taldlkozik. A fel-
kutatott végs6 magényossig tarsavé teszi mindazoknak, akiknek e korban
van valami kifejeznivaléjuk.” A maginy kozos — s ha az Explosivform leg-
alabb ezt a negativumot tudja artikuldltan kozolni, lehet8ség nyilik arra,
hogy a nyitott forma mogotti privat partikularitds — ha mégoly redukaltan
is — felvegyen valamit a konkrét kortartalmakbél, részt véllaljon az emberiség
valésdgos torténeti ligyébdl.

Elvileg mas technikai feltételeken nyugszik az Explosivform napjaink egyet-
len életképesnek bizonyulé ,,szabad atonalitdsdban”, a 60-as években kialakult
Free Jazzben. Ennek reprezentdnsai semmivel sem kevesebb eréllyel iizennek
hadat a zart formédnak, a szimmetrikus metrikai és dallamiszkéménak, mint a
fél évszdzaddal ezel6tti héskor uttoréi; Coltrane vagy Coleman éppenséggel
programszerti tudatossiggal akartak olyan jazzt alkotni, amelyben nem a
zene koveti a hallgatéi elvirasokat, hanem a hallgaté a zenei id6folyast.
A hangsilyos ugyan itt is a kvézi-anarchista rebellié, de a ,,nem akarom’
gesztusa nem sulytalanitja el a kommunikativ jelleget: a hallgat6tél nines
eleve elidegenitve a zenei id6lefolyds valésdgos nyomon kovetésének lehets-
sége. Ezt azonban primer médon nem egy valéban autoném szerkezet garan-
télja, hanem végs& soron hangnyelvi elemek: a jazz-ididmanak mér a blues-ban
kialakultak ama jelentéssel biré faziselemei,amelyeket — habérlényegesen abszt-
raktabb alakzatban — a Free Jazz formavilaga is felhaszndl. Ebben a vonat-
kozésban gy tiinik, mintha az vélna a nembeliség tartalmait felidéz6 forma
javéara, ami a szabad atonalitdsban tehertétel volt, s ami miatt csak az aforisz-
tikus formaképzés juthatott el egy indirekt artikuldciérendszerhez: a zenei
id§ szervezetlensége. Ez a szervezetlenség ugyanis a Free Jazzben lehetGséget
teremt egy olyan intonicids szféra bekapcsoldséra, amelytél az extrém elide-
genedés, az elmagdnyosodés tiinettanat feltdré Uj Zene legradikalisabb irdny-
zatai 4ltaldban lemondtak. Persze a mozgalom teoretikusai vaskosan tévednek,
ha azt hiszik, hogy a Free Jazz az els§ univerzalis lingua franca a zenetorténet-
ben; mégis tény, hogy a nyitott forma ebben az esetben egy szintaktikus alap-
modellhez idomul, amely mint nyelvi matrix 4ttori a privét partikularités vagy
akér egy ,fekete” couleur locale korlatait: elvetve a zenei anyag restriktiv
tabuit, de megérizve a faji diszkrimindciétél stjtott, kétszeresen kizsdkményolt
amerikai néger-rétegek hiteles panaszzenéjét, a Free Jazzben egyszersmind
azoknak a tomegeknek fold alatti hangja is morajlik, akik most tanuljék az
eredményes protestélds médjait az ugynevezett joléti tarsadalom és benne a
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nagyra nétt elidegenedés és manipuldciérendszer ellen. Természetesen ennek
az attorésnek kiilon is tobb valtozata létezik; tanulsigos lenne kidolgozni az
altipusok tipolégidjat, megmutatva a kultiriparba valé integracié lehetGségét
is, melynek vehikuluma ezattal is, mint mar a spirituéléndl, a ldzadds vissza-
forditésa a valldsos extézisba, akér egy korszertisitett mélypszicholégiai vallé-
sos ateizmus formajiban. A formatani tanulsdg mégis megmarad: komoly
figyelmet érdemel a szabad atonalitds és bizonyos nyelvi idiémék kapcsolata.
A Free Jazz formavilaga csakigy, mint a ,harmadik vildg” napjainkban
felgyorsult politikai torténete arra int, hogy ilyen szimbibzisok lehet8ségét a
jov6ben sem lehet kizdrni. Mar az a tény is elgondolkoztats, hogy a Free Jazz
képes volt az arab, az indiai, a japan stb. folklér bizonyos form4lis-elveinek
recepcibjara. A wvaldban 1étez§ Eurdpa-centrikus elfogultsig nélkiil komoly
vizsgilat targyava kellene tenni az igy létrejott komplex szerkezetek lehetd-
ségeit is a mai emberi 16t artikulalt kifejezésére. A kuleskérdés azonban végss
soron itt is az integer forma; a ,fekete’” protest csak akkor tudja magit a
valéban forradalmi humanista alternativaig felkiizdeni, ha a partikularis
anyagot kovetkezetesen defetisizalé moédszerrel dolgozza fel. Ez azonban arti-
kulalt szerkezet, autoném forma nélkiil aligha képzelhets el.

Az Uj Zenében létrejott nyitott formak mdsodik {8 tipusat a Konstruktions-
form képviseli mindenekel§tt abban a jellegzetes valtozatban, melyet a kései
romantika és az impresszionizmus ellenfeleként a mésodik bécsi iskola kép-
visel. Nem sziikséges itt a dodekafén technika szerkezeti implikacidit részlete-
sen térgyalni; hovatovdbb mar a laikusok is fijjak a sor-szerkesztés szabélyait.
Elgondolkoddsra méltébb probléma az integer forma sorsa a sor-elv alapjan
létrejovl strukturdlis zenében. Mar az elnevezés is mutatja, hogy a struktu-
raltsag itt éppenséggel kozponti fontossagt forméliselv; formatani szempont-
bél a dodekafénia abbdl a szenvedélyes komponista torekvésbdl sarjadt ki,
hogy a forma ne legyen atomisztikus részek pusztan additiv Osszege, més
széval: ne legyen romok hazug architektonikdja. A klisé szétziizdsa itt nem
oncél, hanem egy 1j szerkezeti integritas teremtésének eszkoze. A dodekafén
szerkesztésben ebben a tekintetben nem annyira a hagyoményos tonalitds
kovetkezetes destrukcidja a 6 dolog, mint inkabb egy 1j tipust tematikus
munka, amely az ives szimmetrikus architektonikat térténelmileg megel6z6
881 id8szervezésmdbddal, a varidcié mddszerével szévetkezik. Fenomenol6giai
redukei6, deontikus zeneelméleti koldoknézés kell ahhoz, hogy ne lassuk e
konstrukeié formatani paradoxonat: a komponista a tematikus varidcié esz-
kozével egy olyan anyag megmunkaldsira kell, hogy vallalkozzék, amely tulaj-
don intenciéi szerint nem ismerheti el téma és kidolgozas semmiféle kiilonb-
86gét, amelyben tehat ezentul minden téma és tobbé semmi sem az. Statikus és
dinamikus mozzanatoknak ez az ellentmondésa mér a klasszikus zenében jelen
volt, most viszont végletesen kiélez8dik. Semmi kétség: egyebek koziott ez az
antagonisztikus megmerevedésre hajlamos- ellentmondds teszi a modern
komponista munkéjat sziszifuszi kiizdelemmé, ma inkabb, mint valaha.

Sziszifuszi munka mindenekel6tt a komponista vitdja az anyaggal, ponto-
sabban: vitdja ama szellemmel, amely -az anyagba bekolt6zott: az elidegene-
dés élettényével és életérzésével. Lehet-e nem latni, hogy ez a kiizdelem éppen-
séggel kétesélyes mérkézés? Hogy a teoretikus elGfeltevések éppen akkor
valészintisitik a vereséget, ha maximdlis kovetkezetességgel ragaszkodnak
hozzéjuk, arra taldn Ernst Krenek nytjtja a legjobb példét. O az alapalakzatot
és valtozatait a lehetS legradikalisabb kovetkezetességgel, egy matematikai
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axiomatika szellemében fogja fel, s a legkomolyabban veszi azt a kévetelményt,
hogy a sor-szerkesztés egyetlen hangnyelvitényt sem akceptalhat. E radikaliz-
mus formatani kovetkezményei belathatatlanok. ElSszor is: megsziinik 4lta-
lanos és Kkiilonds minden kozvetitettsége. Nemcesak abban a szokvinyos
értelemben, hogy a miialkotasegyéniség semmiképpen sem tiiri el t6bbé az archi-
tektonikus szkéma ald szubszumdilasat. Maga a téma is elveszti bdrming lehe-
t6ségét arra, hogy altalanos és egyes kézott kozvetitsen; imagindrius voltdban, a
kidolgozasi rész altal bekebelezve ugyanigy appercipidlhatatlanné valik, mint
a piithagoraszi értelemben vett szférikus harmdnia: zeneileg nem téma tobbé.
Visszdjara fordul a zenei id§ szervezésmédja is: Krenek valosiggal metafizikai
jelent&séget tulajdonit a formakonstitudlé inverziénak és a retrogrdd sornak,
arra hivatkozva, hogy ha a hagyomanyos format éltets visszatérés a konzek-
vens dodekafénidban mint abszurd visszdjara forditds jelenik meg, ennek ideolo-
gikus célzata van: ,,Az id6beni lefolydssal szembeni ellentmonddsban, amely a
retrograd iranyu mozgasban fejez4dik ki, rejlik az Uj Zene jellemz8 tartalmi
mozzanata: viszonya a végtelenséghez, eszkatologikus szinezete, patetikus
dialektikija, amely az individuum magényos harcédbdl ered az el6rehaladé idé
Semmijében valé menthetetlen elmulds ellen.” A Konstruktionsform kovet-
kezetessége ilyen mddon olyan szerkezetet teremt, melynek lényege forma-
tanilag az abszolit nyitottsig, tartalmilag a végtelenség kvazi-vallasos érzé-
keltetése. A nyitott Konstruktionsform titka itt alig félreismerhetéen az a hit,
hogy az elidegenedés ,,a nyugati ember szellemiségének sorsszer(i dekompo-
naltsdgabdl” kovetkezik és — lévén a torténelmi id§ maga is irreverzibilis —
orok idGkre feloldhatatlan. Taldn nem felesleges itt részletesebben idézni
Krenek végss ontoldgiai konkliziéit: ,,Az Uj Zene, melyet radikalis expresszio-
nizmusa a legvégletesebben konstruktiv kovetkezetességre késztetett, a régi
forma felbomlasztidsa révén a legteljesebb igazsiggal mondja ki a tdrsadalom
4llapotat. Ennek az allapotnak jellegzetes ismertetGjele az elidegenedés mint a
térsadalmi allapotot kimondé zene sorsa.” ,,Az Uj Zene nyelve a viligtél valé
menekiilés és panasz bibliai patoszadban csendiil ki, szine az eszkatologikus gydsz
feketéje, viligképének Gsapjaként Pascalt és Kierkegaard-t, Gjabban Léon
Bloyt és Karl Kraust nevezhetjiik meg. E gydsz targyit a szelid vagy l4zité
exhortdciéban javallt konkrét, raciondlis tettek nem képesek eltdvolitani a
vilagbol.”

Agdodekafénia szamos teoretikusa a nyitott formanak ezt a valldasos apolé-
gidjat teljességgel esetleges filozéfiai exkurzusnak tiinteti fel, s révid Gton egy
emléletieskedd komponista személyi szdmldjira irja. Nagyon érthetd, ha az
ilyen torekvések kivaltképp energikusan jelentkeztek és jelentkeznek egyes
szocialista 4llamok zeneirdinal, akik kultirpolitikai gyanakvésokkal hada-
kozva kénytelenek ujra és tjra tiltakozni a dodekafén kottakép és a vallasos
vilagkép denuncidns célzati azonositdsa ellen. F§ érviiket maga Schonberg
mondja ki: ,,Az én miiveim tizenkétfokt kompozicick, nem pedig tizenkétfoki
kompoziciék.”” Csakhogy ez a megkiilonboztetés nagyonis verbdlis marad
mindaddig, mig a miivek valésigos formavildgabdl kibetlizhetd kiilonbséget
csak az ismert deontikus premisszék alapjan prébaljak elméletileg megragadni.
Aradikalis Uj Zene higvelejfi apologetikdjaval szemben nem art leszogezni,
hogy magénak a dodekafén technikdnak felfedezése Schénbergnél maganal is
— hogy Hauerr8l mar ne is beszéljiink — a rend uténi vidgybél, s még ponto-
sabban: egy félreérthetetleniil megfogalmazott modern valldsos vilagnézet-
sziikségletbdl fakadt; a Dehmellel vals levélvaltas csak egy dokumentum a sok
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koziil ennek az osszefiiggésnek bizonyitdsira.? Ebben az értelemben a végte-
lenbe nyitott forma Krenek-féle értelmezését nem lehet csupdn az eredeti
intenciéktol eltérd félremagyarizisnak tekinteni, éppen ellenkezbleg: cafolha-
tatlan logikdval bizonyitja, hogy a technikailag konzekvens dodekafénia olyan
formavilagot implikél, amelyben az elidegenedés feloldhatatlansidgdnak élmé-
nye olt alakot. Ebbdl ismétesak logikusan kovetkezik, hogy az Uj Zene, ha
legjobb intencidit kovetve kovetkezetes harcot akar vivni a miivek for mavilé-
gaban lecsap6dd, az integer format eldologiasité vagy végtelenbe oldé elidege-
nedéssel, akkor a dodekafén Konstruktionsform médszertani alapjat meg-
tartva korrekcidkat kell végrehajtania a technikai eléfeltevéseken.

A technikdnak ez a korrekcidja végs§ soron tarsadalomontoldgiai korrektira:
eredményeképpen a mfiszerkezet elasztikusabba valik, s visszahdditja képes-
ségét a valésdgos torténelmi mozgds dinamikajanak, az elidegenedés elleni
kiizdelem kibontakozasinak, valdsdgos ardnyainak és tavlatainak stb. arti-
kulalt érzékeltetésére. Kiilon kérdés, hogy ez a komponista politikai-vilagnézeti
tudatossigdnak milyen fokdn torténik. Hanns Eisler ,,Lenin-rekviem’’-je
mondhatni tiszta formajiban allitja elénk azt a formatipust, amelyben a
technikai anyagéllapot korrektiraja a torténelmi mozgésfolyamat val6sdgos
dialektikdjanak felismeréséhez kapcsolédik. Nem abban az értelemben, hogy a
szocialista tdvlat a dodekafénia a limine elutasitdsira késztetné a komponistat,
amint ezt egy agyonvulgarizalt szocialista realizmus képviseldi elképzelik és
megkovetelik, a maguk rézsaszinfi affirmacidigényével a szocializmust éppuigy
diszkreditdlva, mint az igazi miivészet realizmusat. Eislernél Lenin Aaldla
éppenséggel nem holmi Verklirungot, ,,megdics§iilést’”” asszocidl a la Richard
Strauss, hanem a szocialista forradalom gyotrelmesen nehéz folyamatat, azt a
gorongyos utat, amelyet a forradalmi progresszié immdar Lenin nélkiil kell,
hogy megtegyen. Innen a forma relativ nyitottsagdnak értelme, és innen az a
dodekafén sor-elemekre épits, egyszersmind e sor-elemeket tjszertien atstruk-
turdlé formalefolyds, amely a nyitottsagot egy szikdr-konok zartsig elemévé
integralja. A gyasz feketéje ezuttal semmiféle eszkatologikus vigasznak nem
ad helyet, s ez a mfivet a Krenek-féle nyitott formatdl éppigy elhatérolja,
mint az apologetikus neoklasszicizmus mindenféle valtozatatdl, igy az alszoci-
alista alrealizmustdl is. A Konstruktionsform itt megtalilja a valéban szocia-
lista-humanista és realista visszacsatoldst.

Az a tarsadalomontoldgiai kontroll, melyet az ilyen visszacsatolasok végsd
alapjinak tekintek, ugyanakkor érvényesiilhet direkt politikai elkotelezettség
nélkiil, egy Adorno altal mondadologikusnak nevezett Konstruktionsform
latsz6lag immanens 6nkontrolljanak alakjaban is. Adorno még Schonbergnél is
,,az 68z cselvetésének’ tekinti ezt a jelenséget, amikor egy ,,tizenkétfoka kom-
pozicid”, éppen azaltal, hogy belemeriil sajat formatorvényébe, mintegy leib-
nizi monasz, valaming immanens ,,stimmelés”’ kovetkeztében, osszeszoritott
fogakkal is kimondja a kor lényegét. Ezzel az Uj Zene filozéfiai formatana
mindenesetre fontos 1épést tett abban az irdnyban, hogy ontolégiai alapjaiban
is felismerhet&vé tegye atizenkétfoki kompozicidt a tizenkétfoku kompozicidtol

3 Schénberg Dehmelhez irt leveléb6l (1912. XII. 13): ,,M4r régéta szeretnék egy ora-
tériumot irni, amelynek az lenne a tartalma, hogy a mai ember, akit 4that a materia-
lizmus, a szocializmus, az anarchia, aki ateista volt, de — babondk forméajdban — meg-
Orizte a régi hit némi maradékét, hogy tehdt ez a modern ember miként vitdzik Istennel
(lasd Strindberg: Jékob kiizd), s végiil is megtaldlja Istent és valldsos lesz. Imddkozni
kell megtanulnunk!”
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elvalaszt6 nevezetes kiiszobot. A baj csak az, hogy Adorno a korszak lényegét a
feloldhatatlan negativitassal azonositotta, maga is egy olyan condition humai-
ne-t tételezve, amelyben az elidegenedés masodik természetté kovesedett,
irreverzibilis balsors, végzet, amely menthetetleniil elpusztitja a szabad és auto-
ném individuumot. Ezért az Uj Zene formavildgiban valéban miikods List der
Vernunft hatésugara néla egyszerre sziikebb és tagabb a valsdgosndl. Sziikebb,
mert nem ismeri el az elidegenedés elleni valésidgos tomegharc gy8zelmi esélyét;
tédgabb, mert a szubjektum passziv-reménytelen ellenllasét avatja az egyetlen
igazén értelmes reakciéformava. Vele szemben megintesak ki kellene fejteni
egy altipus szétdgazé valtozatainak tipol6gidjit, megmutatva, hogy milyen
fokozatokban tor 4t a nembeliség a szdndéka szerint a privét partikularités
varaba menekiil§ szubjektivitds zenei onkifejezésének falain, més széval: milyen
tipikus médok alakultak ki a dodekafén Konstruktionsform egyszerre imma-
nens formai és szocidlis-ontolégiai ,,stimmelésének’ eltaldldsiban.

Az attorés-tipusok ilyesfajta tipolégidja minden bizonnyal figyelembe kell,
hogy vegye a formarend amaz artikuldciéjdnak konkrét dllapotat, amely nem
utolsésorban a kompozitorikus elemek hierarchikus elrendezésétsl fiigg.
Legyen szabad e kiterjedt kérdéskomplexumnak egyetlen, de talin megkiilon-
boztetett figyelmet érdeml$ oldalara utalni. Krenek az imént idézett ossze-
fiiggésben félreérthetetleniil kimondja, hogy a homogén sortechnikira épiil§
kompozici6 nem ismerhet kvalifikdlt sort, az amerikai Richard S. Hill szavaval:
funkcionalmodust, olyan hangnyelvi tények kovetkeztében kitiintetett sort
tehat, amely témaként vagy kvazi-témaként inkdbb hasznidlhats, mint egyéb,
csak kvantifikdltsdguk révén létezs sorok. A homogén Konstruktionsform ezek
szerint nem ismerhet mas szelekcids elvet, mint a szigoruan matematikait.
Ha err8l lemondana, az ablakon 4t visszasettenkedne az ajtén vasvillival
kiliz6tt natira: a formaelemek tondlis centrumokhoz igazodé hierarchidja.
Jél lathaté, hogy itt is a technikai kovetkezetesség fantomja munkal. Persze
még Krenek is kénytelen elismerni, hogy itt olyasfajta ellenpélddk hozhaték
fel, mint akdr Berg ,,Hegedliverseny’’-e. Berg miive mindamellett kordntsem
olyan elszigetelt jelenség és kivétel, mint amilyennek Krenek véli, hanem csak
egyik reprezentansa a kvalifikdlt sor alkalmazasinak. Ilyen funkciondlmodu-
sok nemcsak a kozkeleti tonalis nyelv bizonyos elemeinek recepciéjibdl dllhat-
nak el8, hanem olyan ,,szabalyos’ sorszerkesztésbél is, amelynek eredménye-
ként maga a sor is elemi sejtekre vagy gesztusokra tagozdédik, s ezéltal vissza-
csatolasi lehet§séget nytjt a nagyforma integer artikuldciérendjének kialaki-
tasdhoz. Ilyesfajta List der Vernunft még olyan szélsGségesen ezoterikus inten-
ciéja miivekbdl sem hidnyzik, mint Webern ,,Vonésnégyes’-e (op. 28.).

A Konstruktionsformnak itt csirdzé, antiortodox értelmezése kulesot adhat
keziinkbe az Gj zenei nyitott formak tovabbi tipusainak megértéséhez is; ezek-
kel éppen ezért révidebben foglalkozhatunk.

Harmadik 16 tipust alkotninak az tdgynevezett neofolklorista irdnyzatban
kialakult szerkesztésmédok. Koéztudott, hogy a népdal milyen nagy szerepet
jatszott az eurépai miizene autoném szerkezeteinek genezisében és &llandé
megujhodasiban egészen a bécesi klasszikdig bezdrdlag. Ugyanakkor szak-
korokben az sem titok, hogy a népdal dallamvildga a romantika éta egyre
problematikusabb anyagnak bizonyult nem-klasszikus tipusti formafolyama-
tok tematikus megalapozasira; a primeren tartalomhordozénak, érzéskifejezs-
nek tekintett horizontalis elem egyre nyilvanvalébb ellentmondésba keriilt a
maga sajat logikdja szerint fejl6ds vertikalis harméniarendszerrel. A roman-
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tika egész torténete bizonyitja, hogy ez az ellentmondés a tonalharmonikus
rendszer keretei kozott kétoldala torzuldshoz vezet: egyrészt az eredeti folklért
belekényszeritik a dur-moll-totalitds harmoéniai szkéméiba, mint valami Pro-
krusztész-dgyba, mdésrészt a harmoniai fejlesztés forrésai is eldugulnak:
a folklér-téma hovatovabb couler locale, ornamens lesz, elveszti hiteles formét
konstituslé energidit. Ennyiben érthets, hogy az Uj Zene, amennyiben az
integer formarend megujitdsara tort, mindig is szkeptikusan itélte meg a XX.
szazad folklorista irdnyzatait. A romantikus homlokzatharmoénia az 4lszintézis
reprodukélédasdtdl, az impresszionista formabomléds fert6zésétél rettegett,
s tudjuk, nem is alaptalanul. Emellett kétségtelen az is, hogy a folklorizmus-
hoz bizonyos restauréciés tendencidk is kapesolédtak. Nemcsak abban a
direkten politikai-reakeciés értelemben, hogy az ,,anarchia’ gyfilolete és a
. konstruktivitds” utdni vagy az Uj Zene egész sor képviselGjét egy fasiszta
vagy prefasiszta tipusu neoklasszicizmushoz vezette; Casella hirhedtté valt
jelszava szerint az ,,atondlis intermezzé6t’ el kell, hogy sopoérje a régi zene
forméldselveinek amaz ujjasziiletése, melyet az individuédlis szabadsigot a
fasiszta 4llami tekintély javéra korlatozé politikai fejlédés, maga a fasizmus
megkovetel. Restaurativ tendencidk bontakoztak ki abbél a politikailag el
nem kételezett neofolklorizmusbél is, amelyet a legnagyobb hatdssal Sztravin-
szkij képviselt igynevezett orosz korszakdban. Marmost e tendencidkkal szem-
ben az atonalitds melletti plaidoyer az autoném szubjektum védelmének tiint,
tiltakozésanak a hamis kollektivaba valé durvan manipulativ beletagolas ellen.
Még a misztikus Hauer is azzal érvelt az atondlis zene mellett, hogy egyediil
ezt nem lehet felhaszndlni szuggesztiv és hipnotikus célokra.

Nem akarok itt ennek az antifolklorista hangulatnak végs§ politikai szitualt-
sagérél szélni; elég taldn annak megsllapitdsa, hogy az Uj Zene atonalis irdny-
zatainak ebben az 6nvédelmében, az 6nigazoldsdban kitapinthatéan jelen van
a két haboru kozotti antifasiszta értelmiség minden ereje és végsé gydmolta-
lansdga. Most a formatani 4lldspont elemzésére kell dsszpontositani figyel-
miinket. Semmi kétség, ez az allaspont is mélyen ellentmondésos. Barmilyen
jogos az az alaptétel, hogy az autentikus Konstruktionsformnak semmi koze
ahhoz a konstruktivitdshoz, mely a szubjektum autonémidjinak szétzuzasira,
a szabad és tartalmas személyiségnek egy anonim kollektivitdsban, egy emberi
arc-nélkili, Gj-tdrgyias mechanizmusba valé beletagoldsaba irdnyul, més
sz6val: barmilyen jogos az tjkori kultira vivmanyainak, az integer mfizenei
forménak és az azt biztosité integer személyiségnek védelme, az ahuménus
tendencidk elleni tiltakozis absztrakt és vérszegény marad, mert nem elemzi
a sz6éban forgd kozosség valésidgos minGségét, mert nem tud és nem is akar
kiilonbséget tenni a nembeliség szintjén 4ll6, a valésdgos vilagtorténelmi prog-
ressziét, tehat az emberiség tgyét képvisel§ kozosségek és az ember lényegi
ersit, szabadsdgit és autonémidjat végpusztulissal fenyegets pszeudokollek-
tivak kozott. Ezzel fiigg 6ssze, hogy mindvégig differencidlatlan marad ama
folklorisztikus zenei anyag konkrét torténeti 4llapota, mely a kompozicié
alapjaul szolgal, s minden megkiilonbéztetés nélkiil, egy sohasem létezett
folklorisztikus kompondlasméd skatulyéjiba dobjék azt a mindenkori konkrét
kompozitorikus mdédszert is, amellyel a komponista e torténelmileg konkrét
anyagot egy konkrét mfialkotdsegyéniség formajava szervezi.

Engedjék meg, hogy ebben az tsszefiiggésben a folklorizmus irdny4bél jov6
attorés legmeggydz6bb példdjéra, Bart6k formavilagdra utaljak. Tanulsigait
nem nélkiilozheti egy el6adds, mely a nyitott formaval foglalkozik. Mert Bart6k
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igazdn az Bzplosivform dinamitjaval robbantotta szét a szkémakka dologia-
sodott zart formakat, a statikus szimmetridt. Anyaga, a kelet-eurépai folklér,
ezen belill az 8si magyar népdal ugyanakkor kizarta az atlag-folklorizmus
restaurdciés lehet8ségeit; modalis hangsorai, oly gyakori aszimmetrikus rit-
musrendje, lakonikus-aszketikus dallamvildga az anyagéllapot oldalérél garan-
talta, hogy a szerkezet h{i maradjon a defetisizalé intenci6hoz, és szé szerint
magéaba épitse minden hazug homlokzatharménia elidegenitésének mozzana-
tat. Ugyanakkor az Explosivform egyszersmind hitelesen végigvitt Konstruk-
tionsform is. Az 6si népdal szellemébdil sziiletett témdak kérlelhetetleniil szigora
stilusban tartott fejlesztést involvalnak. Az 4ltalanos és az egyes dialektikajat
magasabb szinten helyreallité miiszerkezet, mikozben a klasszicizmus kiiire-
sedett formaszkémait és a kiilonvalt horizontalis és vertikalis elemekben valé
élveteg-kulinaris daskélast egyforma eréllyel elutasitja és megtaldlja a min-
denkor konkrét kiilonos esztétikailag termékeny pontjat, egyszersmind vissza-
talal azokhoz a valédi formateremtd principiumokhoz, amelyet Barték csakigy
mint Schénberg is, a klasszikus formaszkéma mogott, a mélyben haté dina-
mikus fejlesztésben felfedezett. Messzire vezetne, ha részletesen akarnék dbré-
zolni, hogy mindez hogyan torkollik bele ama szintézisbe, amelyet barat és
ellenfél egyarant felismer a bartéki formavildgban: az 0j tipusd zenei tér, a
tonalis rendet magasabb szinten megteremtd gravitdciés kozpont, horizontélis
és vertikdlis tjszeri egysége, a nyitottsag és a zértség eddig nem ismert koz-
vetitettségén nyugvé kadencidk és i.t. meghdéditdsdhoz. Ez a szintézis nem
holmi neoklasszicista tipusi ,,kibékiilés”’, nem diszparit elemek 4lszintézise.
Harcban sziiletett: a spontédn anyagfejlédés mindazon negativ tendencidja
ellenében, mely az Explosivformban csakigy, mint a Konstruktionsformban, a
folklorizmusban csakdgy, mint a neoklasszicizmusban megjelent. Ezért egy-
szeri és utanozhatatlan; nem tiiri a kanonizdldst. Amiben viszont egyetemes
érvényti példa, az éppen a meg nem alkuvé kiizdelem. A nyitott forma bartéki
tipusanak titka egy olyan egyszeri, minden miiben tjra kikiizdendé forma-
rendi artikuldci6, amely lehet§vé teszi a szazadunkban nagyra nétt elidegene-
dés elleni élet-halal kiizdelemnek illizidtlanul realista megjelenitését.
Negyedik tipus lenne az a fajta zenei work in progres, amelynek forméjat
sajat teoretikusai kereszteltek informelle-nek a sz6 hangsilyos értelmében
nyitottnak. A technika, amely a radikalis nyités alapjaul szolgal, alaposabb és
valtozatok szerint differencidlt elemzést igényelne, anndl is inkdbb, mivel a
megolddsok mozgéstere itt joval tdgabbnak l4tszik, mint a korabbi hirom
tipus barmelyikénél. Alighanem a szeridlis anyagkezelés képezi a lehet&ségek
skélajanak egyik végletét. A kivetkezetesen véghezvitt szerializmus természe-
tesen a dodekafén Orokség legitim jogutdda, a miivek, amelyeket e technika
létrehoz, ebben a tekintetben maguk is a Konstruktionsform szellemében szer-
vezik zenei kommunik4ciévs a zenei anyagot. Am a parametrizélédés, a sor-
elv kiterjesztése a zenei id6lefolyds valamennyi dimenziéjira és elemére, tehat
a hangmagassdgon til a hangok idétartaméra, a dinamikéra, a hangszinre, és
i.t. a Konstruktionsformot egyben az informelle-formahoz kozeliti, mégpedig
elsGsorban azaltal, hogy lemond a lehetséges paraméterek kozotti hagyomé-
nyos hierarchiarél, sét a zart forma lényegéhez tartozé rétegzésrdl egyaltalan.
J61 tudjuk: a matematikai lehet&ségek végtelen szdma tartja blivoletében itt a
komponistét, a ,,minden lehetséges’ biivilete, egy — ugymond — engedmény
nélkiili szabadsdg, amelyhez paradox mdédon a széls6séges matematikai szi-
gorral megteremtett anyag-megszervezés nyit utat. Ehhez tdrsul az az alap-
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képzet, hogy a zenei anyag magatol is beszél, s6t, akkor beszél a legfélelme-
tesebb dolgokrdl, ha ismétlést, visszatérést, tematikus munkat stb. eldfel-
tételez8 formak nélkiil, valéban kizvetleniil hagyjak, hogy kibeszélje magit.
Ugyanez az intencié sziilte a mésik végleten az aleatorikat, az indeterminista
elv egyetemes érvényre jutisit. Az aleatorikus chance d’operations eredménye
ismétesak a legteljesebb értelemben vett nyitott forma; az el6adés végtelen
szdmu véltozatot kelthet életre az alapul szolgdlé hangmodellb8l. A revizié
itt mér aligha éri be a zért forma konyortelen destrukeiéjival; ami a szabad
atonalitds, az Explosionsform idején még csak jambor dlom volt, azt most
hidegvérrel megvaldsitjik: a konvenciondlis elleni tiltakozas 4tlépi magénak a
miivészetnek a hatdrait is. A mi — ha ugyan e szénak itt még értelme van —
élet akar lenni, direkt akcié, happening. A zenei forma legutolsé maradvanyai-
nak dezintegriciéjaval egyiitt dezintegrdlédik az eurdpai-ujkori értelemben
vett autoném zenemiivészet is. Miutdn a totdlis determinacié dtcsapott a totalis
indeterminizmusba, az informelle-m@i nem is esztétikai artikuldciérenden,
hanem migikus jelentések allegorizalé érzékeltetésén alapul. Ime a zene, amely-
nek igazédban nincs kezdete és nincs vége, mert maga is csak egyetlen metszet a
végtelenségbbl. Notabene: a végtelennek ez a posztuldldsa nem valamiféle
jdmbor teodicea szellemében torténik. Az informelle-,,forma’ titka az abszurd-
ként tételezett végtelen. Ismétesak az Gsi keleti nagykulturdkra kell itt gon-
dolnunk; arra a statikussd dermedt idéfelfogdsra, amely a torténeti stagniciét
a zenei m{i konstruktiv szerkezetelvévé interiorizdlja. Emlékezziink csak a
Dialektik vm Stillstand Benjamin-féle fogalmira. A nyitott forma teoretikusai
maguk is szivesen apelldlnak ilyenkor a ,keleti paradicsom” kiilon vildgéra és
vildgképére, példdul a Zen-buddhizmusra. A mult megidézése, mint méir az
tjkori zeneesztétika legelsS teoretikusaindl, ezdttal is a jelen sziikségletének
ideolégiai igazolasdra szolgdl. A Zen-buddhista Cage joggal mondhatta:
,»Az én probléméaim ink4bb szociolégiai, mint zenei problémék.” Hasonl6
nyilatkozatokat oldalakon 4t lehetne idézni Stockhausentél, Boulezt6l és az
avantgarde t6bbi vezéregyéniségétl. Maradhat-e itt kétségiink abban a tekin-
tetben, hogy az informelle-forma megvalésitja a leverkithni programot, és
valéban visszaveszi a 1X. szimféniat ?

A dolog paradoxidja az, hogy még a széls6séges visszavételnek ebben a két-
ségbeesett aktusdban is jelen van a jelenkori emberi létezés valésdgos proble-
matikdjinak egyik oldala vagy mozzanata, amelyet az abszurd osszefiiggésbdl
kiemelve, a maga val6sdgos helyére téve egy korszerfi mfivészi humanizmus
integrans elemévé formalhat a valésig felé orientdl6dé komponista magatartés.
Mert Stockhausen Momentformjdnak, Boulez ,labirintikus’ forméjanak, Xe-
nakis ,,stochatikus’” modelljének is van realista és humanista megfelelGje.
Engedjék meg, hogy egyetlen példaként Luigi Nono ,,Il1 canto sospeso’’-jara
utaljak. A szeridlis technika ezuttal is a szuggesztiv kifejez6je valami anonim
borzalomnak; a parametrizdlédds az abszurditds felidézésének szolgélatdban
4ll. Am a formalefoly4s menete itt pontosan az ellenkez&je annak, amit Stock-
hausen ,,Gesang der Jiinglinge”-jében megfigyelhetiink. Nonénak azért volt
sziiksége a forma dezintegraciéjara, hogy felépitsen egy radikélisan Gj tipusu,
kemény — fegyelmezett formai integritdst. Technikija eztttal felidézi a fasiszta
barbarség haldlraitéltjeinek végpillanatait, de nem a tehetetlen kapituldci6
jegyében, hanem mint egy Gj emberség sziiletésének pillanatdt. A kantéta
vokalis tételeib8l egy megkeményedett emberi arc tekint felénk, az ember
arca, akinek mér kiszdradtak konnyei, s haldldban is felemeli 6klét a gyilko-
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sokra. Es az arc, melyet a nyitott forma elemeit inkorporélé szigort struktira
elénk vazol, paradox médon még a haldlban is visszahéditja nekiink az élet
értelmét. A zenei anyag raciondlis kezelése ilyen mdédon az emberiség nagy
vilagtorténelmi tartalmaihoz val6 felemelkedést, a partikularitdson trrd levg
katarzist szolgilja. A dezintegralds visszdjira fordul: egy Gj tipusd, az el-
idegenedéssel megvivni kész, kombattdns humanizmus felidézésébe nd 4t.

A modern komponista val6ban sziszifuszi munkédt vallal magéra. Forma-
teremt6 munkéjinak igazi értelmet, esztétikai értéket csak az aktiv humaniz-
mus, a nembeliség szintjéig eljuté valdsigos realizmus adhat. A nyitott forma,
tipolégidjat vizsgalva ez alighanem a legf6bb tanulsig.
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