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A kisérleti elektronikus zene esztétikaja

lektronikusnak tekintheté barmely

olyan zene, amely ha nem is kizéardlag,

de féként elektronikus hangszereken és

felszerelésen alapul. Ez magaban fog-
lalja mind az elektroakusztikus zenét, amely gyak-
ran akusztikus hangszereket is alkalmaz az elekt-
ronika mellett, mind pedig a tisztan elektronikus
eszkozokkel eldallitott hangokat. Az elektronikus
zene fogalma ily mdédon a miifajok, stilusok és
gyakorlatok sokaséagara terjed ki. Nem 6hajtom itt
sem attekintését, sem kultartorténetét nyuajtani
mindezen miifajoknak, csupdn néhany miifajra
szoritkozom: konkrét zene (musique concréte),
poszt-schaefferi elektroakusztikus zene, techno,
house, microsound, glitch, ambient, drone, dub
techno, noise, chill-out, soundscape, field recor-
ding. A felsorolt mitifajokat kolcsondsen megkii-
lonboztetd vonédsok ismerete nélkiilozhetetlen az
elektronikus zene mint olyan megértéséhez. En-
nek ellenére a tovabbiakban olyan ,metazsane-
rekr6l” is beszélek, amelyek az elektronikus zenén
beliil t6bb miifajcsoportot fognak at. Nézetem sze-
rint az elektronikus zenei szcéna résztvevdi a ha-
rom mifajcsoport valamelyikéhez a magasmi-
vészeti Onigazolas részeként csatlakoznak. A szé-
ban forgé metazsdnerek az intézményes elektroa-
kusztikus zene, a hangmiivészet (sound art) és az
electronica. Az intézményes elektroakusztikus
zenét a korményzat, a maganipar, valamint az ok-
tatasi kozpontok (példaul az egyetem) tartjak
fenn. Az electronica mint zenei terminus kiilon-
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bo6z6 6sszefuiggésekben mast-mast jelent, altalaban azonban a kereskedelmi elektro-
nikus zenére alkalmazzak, amely névlegesen populéris ugyan, a valdsdgban azonban
az eladasok nem til magasak. A hangmtivészet a nem narrativ hangzason alapuld
(vizuélis elemekhez tarsitott vagy onalld) zenei alkotasokra utal, amelyek gyakran az
illeté hangzassal kolcsonhatasba 1épé sajatos kornyezetben keriilnek bemutatasra.

A 21. szézad eleji vilag zenéjének jelent6s része tartalmaz elektronikus hangokat,
amelyek olyan eszk6zoktél szarmaznak, mint a szintetizator, a mintavételi késziilék
(sampler) és a laptop. Kevesen volndnak olyan megengedék, hogy a szintetizétort fel-
hasznédl6 béarmilyen alkotast elektronikus zenemiinek mindsitsenek, mégsem
konnyd az elektronikus zene megfeleld leiré meghatarozéasat kialakitani. Ennek
egyik oka abban keresendd, hogy az elektronikus zenének a 20. szdzad folyaman
tobbféle meghatarozasa volt. Akadémiai kérokben az elektronikus zenét az egyete-
meken vagy a kornyékiikon szerzett mivekre vonatkoztattak — példaul a Stanford
Egyetemen miikodé CCRMA (Center for Computer Research in Music and
Acoustics) tagjainak a munkaira —, tovabba az olyan allami intézmények keretében
sziiletett alkotasokra, mint amilyenek Németorszagban és Franciaorszagban a koz-
szolgalati radidadok vagy az IRCAM-hoz (Institut de Recherche et Coordination
Acoustique/Musique) és a GRM-hez (Groupe de Recherches Musicales) hasonlé
kutatékozpontok voltak. Az ilyen értelemben vett elektronikus zene eléallitéi kez-
detben Franciaorszagban, Németorszdgban és Olaszorszagban, valamint az Egyestilt
Allamokban tevékenykedtek, és zenéjiiket az eurépai avantgardhoz tartozé olyan el-
ismert alkotékra vezették vissza, mint Edgard Varése és Karlheinz Stockhausen. Az
intézményes elektronikus zene eredetileg magaban foglalta a francia musique
concrete-et (hétkoznapi és természetes zajokat felhasznéld, hangszalagra komponélt
mivek) és a német elektronische Musikot (szintetizatoros elektronikus zene). A je-
lenlegi intézményes elektroakusztikus zene a hangminta (sample) és szintetizator
alapt zenei anyag mellett digitalis jelfeldolgozasnak alavetett hagyomanyos hang-
szerekre épil. Az intézményes elektroakusztikus zene kozonsége az akadémiai
korokbdl és a miifaj gyakorldibdl 4ll. Az illet6 kozosség tagjai zenéjiiket rendszerint
inkabb elit és intellektualis jellegtinek tekintik, mintsem populérisnak és konnyen
hozzaférhetének.

Az elektronikus zene hagyoméanyosan valami egészen mast jelent a popularis ze-
nére vonatkoztatva, amely természetesen 6nmagéban sem homogén entitds, hanem
rockzenei, pszichedelikus, ambient, elektronikus tdnczenei (electronic dance music,
EDM) és filmzenei miifajok laza halmaza. Egyesek a fdarambeli kereskedelmi radio-
ban taldlkoznak el6szor a populéris elektronikus zenével, illetve az electronica
metamiifajaval, amely tomegmédium meglehetdsen kiillonb6zé egytittesek dalait ka-
nonizalta a Depeche Mode-tél a Radioheadig. Méasok olyan tudomanyos-fantasztikus
filmek altal fedezik fel, mint a Tiltott bolygo (Fred M. Wilcox: Forbidden Planet, 1956)
és a Mechanikus narancs (Stanley Kubrick: A Clockwork Orange, 1971), amelyek
filmzenéje az oszcillatorra és a szintetizatorra épiil. Tovabba vannak olyanok is, akik
az Uttord jelent6ségli popzenei albumok hallgatasakor ismerik meg az elektronikus
zenét, példdul a Beach Boys Pet Sounds (1966) cimi lemeze &ltal vagy az olyan
underground sikerek kozvetitésével, mint a Tangerine Dream Phaedrdja (1974) vagy
a Kraftwerk Trans-Europe Expresse (1977). Az electronica metazsaner altaldban 6dz-
kodik az intézményes kotelékektdl, ehelyett inkdbb az olyan nagy jitok koriil szer-
vezddik, mint Wendy Carlos, Robert Moog vagy Brian Wilson, illetve maguk a hang-
szerek, példaul a theremin vagy a Moog és a Korg szintetizatorok koriil.

A L kisérleti” jelzé elsé latasra alkalmasnak tilinik az elektronikus zenei mezd
behatérolasara, val6jaban azonban maga is meglehetésen homalyos. Beal (2006) az
intézményes avantgardot, amely Schoenberggel és Sztravinszkijjal zarul, allitja



szembe azokkal a kisérleti zeneszerzkkel, akik mind a szerializmust, mind a neo-
klasszicizmust elutasitottdk, és idioszinkratikus stilusokat alakitottak ki. Nymannal
(1999) a , kisérleti zene” szlikebb értelemben a 20. szazad kézepi zenei indeterminiz-
musra utal, amelyet John Cage, Christian Wolff, valamint a fluxusmtivészek képvi-
seltek, és amely irdnyzatot a szerzd elhatarol az olyan f6arambeli avantgard zene-
szerz6kt6l, mint Boulez és Stockhausen. A kisérleti mivolt ez esetben a szokatlan
notécids rendszerek fliggvénye, amelyek lehet6vé teszik az eladdk szaméra, hogy
maguk hatarozzik meg a szerzemény paramétereit a tempdtol a hangmagassagig, s6t
annak eldontését is, hogy szdlaltassanak-e meg egyaltalan valamilyen hangot.
Nyman kisérleti zenérdl alkotott fogalma elsGsorban akusztikus szerzeményeket fog-
lal magaban, habér a szerzg emlit egyes elektronikus miiveket is. Nyman felfogasat
Benitez (1978) elélegezte meg, aki a kisérleti zene indeterminista tendenciait az
avantgard zenére jellemz6 intencionalitassal ellentétezte. Ami az &ltalanos széhasz-
nélatot illeti, rendszerint kisérletiként jellemeznek barmely olyan zenét, amely
elutasitja a hagyoményt, és megkockaztatja a zenei konvenciék lebontasat, igyhogy
a terminus egyarant alkalmazhaté a dzsesszre, a dubra és a hip-hopra. Mint Piekut
(2008) megjegyzi, a kisérleti jelleg kordntsem valamilyen metafizikai lényeget takar,
hanem a szokatlan eljarasok olyasfajta sorat jel6li, amelynek idegenszertisége szem-
ben all mindazzal, ami térténetesen a f6aramot jellemzi. Ebbél arra kovetkeztethet-
nénk, hogy kisérleti elektronikus zenének az olyan alkotdsok mindsiilnek, amelyek
kikezdik az elektronikus zene konvenciéit. Ez azonban szintén nyitva hagyja a kér-
dést, amennyiben az elektronikus zenei konvenciék altalaban meglehetdsen rovid
élettiek. Ily médon tehat kisérletiként jellemezhet6 barmi, ami a kor konvencio6itol
jelentds mértékben eltavolodik, am tudatdban annak is, hogy az, amit 1985-ben
kisérletinek szamitott, olyasvalami szamara is szolgalhatott ihletforrasul, amit 1990-
ben mar konvencionalisnak tekintettek.

Ugyanakkor az tGjabb kelet( kisérleti zene minden valamennyire teljes meghaté-
rozasa atfedésbe kertil a sound arttal, amelynek szdmos el6zménye a 20. szazadi
experimentalizmussal kozos. Varésének a ,szervezett hang” elvén alapulé 4j kifeje-
zési formak alkalmazédsara vonatkoz6 felhivasa egyszersmind annak a tézisnek egyik
korai megfogalmazédsa, amely szerint az elektronikus zene bizvést félreteheti a
hagyomanyos zenei formékat és hangszerelést, kozvetleniil a hanggal val6 munka ér-
dekében. Szamos zeneszerzd szo szerint értelmezte Varése felhivisat, mindinkabb
hangszobornak (hanginstallaciénak), mintsem pusztan zenemtinek tekintvén alkota-
sait. Id6kozben a képzdmiivészeti installacidk, a happeningek és a fluxusmtivészet
eldretorésével egyre tobb lehetdség nyilt a hang nem zenei mtalkotasokba valé6 be-
épitésére. Mindamellett, ahogyan arra Licht (2007) is figyelmeztet, a kisérleti zene
és a hangmtvészet mar csupan azért sem egy és ugyanaz, mivelhogy a sound art cél-
kittizései gyakran homlokegyenest ellenkeznek a zeneszerzést, illetve a zene fo-
gyasztésat és méltanyolédsat uralé hagyomannyal. Nagyfoku és véltozatos térbeli sz6-
rodasuk kiillondsen megneheziti a hangmiivészeti alkotasok osztalyozasat; a sound
art helyszinei a képzémiivészeti galéridk, a nyilvanos terek, valamint a fizikalis és
online installacidk egyarant lehetnek. Egyes hangmiivészek rendelkeznek elézetes
zenei képzéssel, masok nem. Vannak, akik rogzitik mtiveiket az eredeti installaciés
téren kiviili terjesztés érdekében, és olyanok is, akik elutasitjak a felvételt, mert al-
kotasaikat eleve mulandénak és az eredeti kontextustél nem fiiggetlenithetének
tekintik. Habar személy szerint egyetértek Lichttel annak kapcsan, hogy a hangm-
vészet és a kisérleti zene kulonbozik, az elektronikus zenei szcéna szamos résztve-
véje rokon értelemben hasznalja, s6t felcserélhetének tekinti a két terminust. Ebbél
kifolydlag az elektronikus zene targyalasa soran a hangmiivészet kiemelt jelentGség-
gel szerepel, kiilonosen a helyszinek elemzése soran.
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A legvitathatobb médszertani dontésem azonban az elektronikus zene akadémi-
ai és popularis formainak egyiittes targyaldsa az elektronikus hangmtvészettel. A
legtobben ugyanis korantsem tekintik népszertinek, sem kereskedelmi szempontbél
sikeresnek a kisérleti zenét. Ennek ellenére az allitélagos ,magaskultira” és a ,,to-
megkultira” sikeres keresztezésének olyan sok példaja van, hogy a két szféra kiilon-
allésaganak hangoztatdsa egyre inkabb tarthatatlan. Elég, ha ennek kapcsan csupan
Vince Clark, a Radiohead vagy Frank Zappa kisérleti munkéira gondolunk, akik ko-
rabban mindannyian popzenészként valtak ismertté. Ugyanakkor az utébbi két évti-
zed egyik legbamulatosabb zeneipari sikere éppenséggel az volt, hogy a zenehallga-
tokat sikeriilt rdvenni az otthoni meditativ hallgatasra valé6 EDM (electronic dance
music), az igynevezett ,intelligens tdnczene” (intelligent dance music, IDM) vésar-
lasara. Ami a sound artot illeti, a legnagyobb kedvel&i sem sorolnak egyértelmien a
zene kategériajaba, még kevéshé a folyamatos ritmus, liktets tinczenéhez. Am az
olyan miivészek innovativ alkotasai, mint Bjork vagy Aphex Twin, valahogyan még-
iscsak kényelmesen atlépik az ilyesfajta vdlasztévonalakat, amennyiben a képz6mi-
vészeti galéridk kuratorai és az akadémiai korok legalabb annyira figyelnek rajuk,
mint a popzenekritikusok.

Az é4ltalam javasolt kompromisszum arra vonatkozik, hogy a kisérleti elektroni-
kus zene targyaldsa sordn a nagyjabdl 1980 6ta sziiletett alkotasokra Gsszpontosit-
sunk. Az 1980-as év tobb okbdl is fordulépontot jelent. Ezek kozott szerepel az is,
hogy az el6z6 évtized folyaméan a szintetizatorok meglehetGsen koltségesek és igen
nagy méretiiek voltak, igy csupan keveseknek — a mér befutott rocksztaroknak és a
kutatéegyetemek akadémikus zeneszerzdinek — volt hozzaférésiik ezekhez. 1980-ra
azonban a digitalizaci6 kovetkeztében a szintetizatorok ara jelent6sen csokkent, igy-
hogy lassacskan a nem szupersztar zenészek, az amatdérok, sét a gyermekek szama-
ra is elérhet6kkeé valtak (Cateforis 2000; Vail 1993). A kordbbi analég szintetizatorok-
tél eltéréen a piacot elaraszté Korgok és Casiok elérhetd aron elére beallitott zenei
anyaggal lattédk el, az tigynevezett patch-ekkel, melynek kovetkeztében immér nem
volt elengedhetetlen a szintetizdtor programozasdval kapcsolatos tudas (Théberge
1997). A nyolcvanas évek szintetizatorai ugyanakkor kisebbek és konnyebbek vol-
tak, tehat kényelmesebben lehetett Gket szallitani is. Az elektronikus tdnczenei
(EDM) szcéna jelentette ezen tjfajta szintetizatorok szamara a legfontosabb piacot,
kialonosen a diszkézene korszaka utani underground klubok house és techno zené-
jének koszonhetben. A szintetizatorok hataroztak meg tovédbba az olyan djhullamos
és posztpunk egytittesek és el6adok hangzasét is, mint a Human League, a Talking
Heads, Gary Numan vagy a Duran Duran, akiket az els6 huszonnégy 6rén at sugar-
z6 zenei videoklipes ad6, az MTV folyamatosan a misoran tartott.

Az 1981-ben indult MTV mar csak azon egyszer( oknél fogva is dontGen tdmo-
gatta az elektronikus zene térhoditasat, hogy a videoklipek megszokotta tették a szin-
tetizatorok és més elektronikus hangszerek latvanyat. A zenei tévéado sikere racéfolt
arra az elképzelésre, hogy a rendes egytittesalapitdshoz dobfelszerelés és elektromos
gitdrok kellenek. Ezt az tizenetet szdmos fiatal néz6 magéaéva is tette, és olyan hézi
stadidkat alakitott ki, amelyek alig alltak t6bbdél, mint szintetizatorb6l, samplerbgl
és sorrendvezérl6bdl (sequencer). Az elektronikus hangszerek és a zenei szerkesztés
technoldgidja azéta rohamosan fejl6dott, mig az arak alacsonyak maradtak, oly-
annyira, hogy ma mar gyakorlatilag barki kereskedelmi mingségi elektronikus zenét
allithat el§ a személyi szamitogépén par szaz dollarért. A digitalis szintetizatorok ily
mo6don mostanra egalitariusabba tették a zene eldallitasat, mint a torténelem folya-
man barmikor. A jelenlegi hangszerek hasznalatdhoz nincs sziikség sem zenei
notaciés, sem el6zetes hangszeres ismeretekre. A samplerek és a szintetizatorok le-
het6vé teszik a zenészek szamara, hogy a szamitégépes egérrel valogassanak Gssze



hangszeres zenei hangokat, a zeneszerkeszt6 programokkal pedig kiilonb6z6 hang-
hatasok és hangterek allithatok eld, s6t a régi zenelejatszé eszkozok zajai is imi-
talhatéak.

Az 1980-as év mas szempontbdl is vizvalaszténak tlinik. Habar komoly indokok
szolnak amellett, hogy a magasmiivészet és a tomegkultira kiillonbségét a szdzad ko-
rabbi elektronikus zenéjére nézve érvényesnek tekintsiik, a nyolcvanas évektél a ket-
t6 kozotti hatarok egyre inkdbb atjarhatékka valnak; még akkor is, ha példaul
Emmerson (2000) szerint az elektronikus popzenészek és az akadémikus zeneszer-
z6k ,esetenként kolcsonozhetnek ugyan egymads zenei anyagabdl, a diszkomfort-
érzés és a tavolsagtartds azonban megmarad”. Amint azonban a tovabbiakban kimu-
tatom, éppen a distinkciék ilyesfajta retorikaja gyokerezik a leheté legmélyebben a
kisérleti zene kiillonbozé formaiban, s6t paradox médon a nagy metazsanerek (az
electronica, az intézményes elektroakusztikus zene és a hangmtvészet) kozos neve-
zG6jét adja. Mi tobb, a distinkciok hangsilyozasa val6jdban megtéveszts, amennyiben
a populéaris és a magasmivészeti elektronikus zenei miifajok érdekl6dési kore
nagyon is megegyezik.

[...]

Nem &ll azonban szandékomban az elektronikus zenét valamiféle természetelle-
nes egység raerGltetésével demokratizalni. Az elektronikus zene hallgatasanak élve-
zete részben éppen a distinkcidk retorikdjara val6 rahagyatkozasbol ered. Az elekt-
ronikus zene kezd§ hallgat6it méltan nytigozi le az, amit hallanak, és ugyancsak
jogosan itélik gy, hogy egyes miivek ,élesebbek”, ,kifinomultabbak” vagy ,igénye-
sebbek” annal, amire egyébként a konnytizene f6aramaként tekintenek. Mindazonal-
tal ra kivanok mutatni egy a magas- és a tomegkultira valaszt6vonalanak mindkét
oldalan érvényesiilé tendenciara, amely egy tagadhatatlanul 1ényeges dologra hivja
fel a figyelmet: arra az egyre hatarozottabb érzésre, hogy az elektronikus zene hall-
gatasa alapvetGen eltérd aktus a nyugati komolyzene hallgatasahoz képest, amely az
el6z6 ot évszdzad soran érvényesiilt. Végkovetkeztetéseim erre az 14j tapasztalatra
vonatkoznak, amelyet esztétikai zenehallgatdsként kiilonboztetek meg a konvencio-
nélis zenehallgatast6l. Az esztétikai zenehallgatds ahhoz hasonlit, ahogyan a zene-
hallgat6k tobbsége a popzenéhez és bizonyos nem nyugati zenékhez viszonyul. Az
esztétikai zenehallgatds kozben — a muzikélis zenehallgatdssal szemben — nem csu-
pén az a lehetdségiink van meg, hogy nyomon kovessiik a kidolgozast, hanem az is,
hogy szakaszosan figyeljiink a zenei hangra, mialatt mas észleletekre Gsszpontosi-
tunk. Az esztétikai zenehallgatas ugyanakkor feltételezi annak elismerését is, hogy a
nem zenei hangok, igy a kiilvilag zajai is hordozhatnak esztétikai jelentést, és hogy
valamilyen tobbletet keresvén is hallgathatjuk Gket az informaciés értéken tilmend-
en. Az, hogy az esztétikai zenehallgatas csupan az elektronikus zene kapcsan tort
felszinre, forradalmi eseményt jelent. Habar az elektronikus zene a maga harom
metazsdnerével magasmiivészeti formaként tételezi bnmagét, a nyugati komolyzene
el6z4 alakzataitdl eltéréen nem kovetel sem a formara, sem pedig a kidolgozasra ira-
nyulé figyelmet. Az elektronikus zene altal lehetdvé tett tapasztalat hiiségesebben
leképezi annak a kiillonb6z6 maédjait, ahogyan az emberek a koralottiik 1évé vilagot
ténylegesen halljik, kovetkezésképpen kevésbé dogmatikus annak kapcsén, ahogyan
allitélag hallanunk kellene.

A miivészetkritikus és filoz6fus Arthur Danto (1997) a miivészet végérdl beszélt
mint a mult szdzadi mdvészetnek arrdl a stddiumardl, amelyben a ready-made-ek,
az objet trouvék és a reklam olyannyira athatottdk a magasmivészeti szcénat, hogy
az végleg megtagadta a ,,mtivészet” és a ,nem mUvészet” kozotti megkiilonbozteté-
sek létjogosultsagat. Danto szaméra kézenfekvs ennek kapcsan John Cage-re utalni,
aki ugyanigy arra biztatott mindenkit, hogy nyitott fallel és még nyitottabb befoga-
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doéi hozzédéllassal halljon zenének barmilyen lehetséges hangot. Danto és Cage tézi-
sei bizonyos megszoritdsokkal az elektronikus zenére is érvényesek. Ami a megszo-
ritasokat illeti, Cage filoz6fidgjanak minden é&ltala keltett lelkesedés ellenére sem si-
kerilt elérnie, hogy a befogadék barmilyen hangot zenének halljanak, sem pedig az
ellenkezé végletet, amelyben minden hangot, még a hangversenyteremben zengdket
is a zenei kereten teljesen kiviil esének hallanank. Egyetértek azonban Dantéval ab-
ban, hogy az elektronikus zene valéban siettette a ,,.zene halalat” vagy pontosabban
mindazon gyakorlatok és filozo6fidk végét, amelyek el6feltételezték a nyugati komoly-
zene és a kulvilag hangjai kozotti elvalasztast. Kim Cascone mikroszkopikus zene-
miiveinek (microsound) tudatkiiszob alatti litktetései vagy a Toshiya Tsunoda terep-
felvételén (field recording) rogzitett komp zajai mindennek — idegenszertinek, ipari-
nak vagy egyszertden f6ldhozragadtnak — inkabb hatnak, csupan konvencionalisan
zeneinek nem. Ennek ellenére az, hogy a befogaddk bizonyos ritusokat gyakorolnak
a hallgatasukkor, példaul filhallgatét hasznalnak, vagy ellatogatnak valamilyen tér-
be, hogy ott meghallgassak az elGadott valtozatot, kielégitéen igazolja, hogy a mal-
kotasok keretében masképpen halljuk ugyanezeket a hangokat, mint a mindennapi
életben. Az elektronikus zene hallgatasat szabalyozé6 szokasok nem kovetelik meg a
hangversenyterem folyamatos fegyelmét, ahol a hallgatok némén tlnek, és elejétél
végéig figyelemmel kisérik az elGadott miivet. Az elektronikus zene hallgatésa sza-
kaszos és szaggatott; a zenehallgatok elhagyhatjék a termet, hogy késébb visszatérje-
nek (vagy sem), lenyomhatjdk a sziinetgombot az iPodon, hogy csak 6rdk miltan
folytassak a lejatszast, vagy pedig a tanc 6nismétlé titemérdl a barnal folytatott be-
szélgetésre iranyithatjak figyelmiiket a klubban. Mindezek a cselekvéstipusok a han-
gok esztétikai értékével nagyon is tisztdban lévé zenehallgatast feltételeznek, amely
se nem csupdn jelentéskozvetit6ként, se nem szigord értelemben vett zenei megnyi-
latkozasként viszonyul a hanghoz.

R. L. forditasa
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