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SZÜKSÉGSZERŰSÉGEK ÉS LEHETŐSÉGEK 

A ZENEI STRUKTÚRÁKBAN
A MEGFOGHATATLAN ELEMZÉSE

A művészetre vonatkozó filozófiai vizsgálódás már az első esztétikai elmélkedésektől kezdődően két irányban folyt. Két jól ismert területről van szó, és itt definíció helyett célszerűbb, ha megmutatjuk, hogyan szerepelnek az esztétika egyik ismeretlen szerzőtől származó klasszikus művében, sőt, az ókori esztétika egyik legérettebb megnyilvánulásában (beleértve Arisztotelész Poétikáját is), A fenségesről című rövid értekezésben.

Az ismeretlen szerző kétségtelenül a művészet lényegét igyekszik feltárni, amikor valódi lelkületét abban a „nem tudom mi”-ben határozza meg, aminek segítségével a költői kifejezés képes a beszéd más típusaival ki nem váltható érzelmeket ébreszteni. A szerző filozófiai érettségének jele, hogy már akkor képes volt felismerni egy ilyesfajta definíció követelményét. De alighogy kidolgozza azt a kategóriát (a fenségest), amellyel megnevezheti ezt a „nem tudom mi”-t, nincs többé abban a helyzetben, hogy meg is határozza. Rögzíti extenzióját [terjedelmét], de nem sikerül megmutatnia intenzióját [belső tartalmát], vagyis azokat az elemeket, amelyek közrejátszanak meghatározásában.

Arra a kérdésre, hogy „mi a fenséges” (könnyű belátni, hogy e kérdés lefordítható mai fogalmakra, vagyis: „mi a líraiság, mi az esztétikum sajátossága, a szuggesztivitás fényudvara, amely a költői kifejezés köré fonódik”), az ismeretlen szerző nem ad választ, csupán arról szól, mit is érzünk a fenségessel szemben, hogyan valósíthatjuk meg. Megemlíti, hogy a fenségeshez szükséges az érzelmek jelenléte, de az érzelmek önmagukban véve nem hozhatják létre a fenségest. Hivatkozik a nemes gondolatok konceptuálásának képességére is, de mindig megreked a kategória meghatározásának küszöbénél, amellyel egy meghatározhatatlan – vagy legalábbis éppen a maga valóban meghatározhatatlan sajátosságában felfogott – jelenséget akart definiálni. A definíció (és ez minden intuícióra, érzelemre, „lírai jellegre” építő esztétika közös sorsa) megnevezéssé alakul át, a kategória pedig mágikus eljárásmóddá válik, amelynek alapján – a dolog igazi birtokbavételének hiányában – csupán megnevezik a dolgot, feltételezve ezzel, hogy a hatalmunkba került, holott valójában csak a probléma kifejezésére szolgáló fogalmakat csúsztatták el. Így a meghatározhatatlanság sávja már nem a művészet fogalmára, hanem a művészet fogalmának fogalmára vonatkozik a petitio principiik, a körbenforgó logikai bizonyítások egyfajta játéka révén, amely lehet esztétikai értekezés, magas szintű szövegmagyarázati gyakorlat, de ez sem változtat azon, hogy tárgyával szemben lemond a meghatározó értelemről (tehát a filozófiáról).

Mindamellett A fenségesről című értekezés szerzője – és ebben áll az általa feladott lecke – tesz egy lépést az irányban, hogy a petitio principii köréből kilépjen. A lényeg szerinti meghatározásról áttér a kommunikációs eszközök és a velük együtt járó hatások fenomenológiájára. Egyszóval elemzi a költői beszéd stíluselemeit, mesterfogásait, kommunikációs struktúráját. És felfedezi azokat a különféle módokat, amelyekkel valamely összetett vagy egyszerű mondat meghatározott reakcióláncot vált ki az élvezőben. Pusztán ezen a ponton válik világossá, hogy a kiváltott reakció eredeti mértékéből – szoros kapcsolatban a szavakká és hangokká hasonított, tehát mintaképszerűvé, megismételhetetlenné, szubjektívvá tett formával – hogyan támadhat olyan érzelem, amely a maga szokatlanságának következtében (mint ahogy szokatlan volt a normától való statisztikai eltérés, a retorikai szabályok eredeti módon való felhasználása) lenyűgözi a hallgatót, és sajátos érzelmi leszűkítésben alakot öltő fogalmi és elbeszélői anyagot, érzelemtől átfűtött világot szolgáltat a számára. Vagyis olyan érzelem, amely a költői szóé és – mint stílusfogás – a költői szóban bennelévő, de egyúttal a műélvezőé és a műélvezőben is bennelévő, s amelyet a műélvező – éppen a verbális kifejezés által kiváltott pszichológiai reakció következtében – a verbális kifejezésben olvaszt eggyé.

A mű struktúráinak tanulmányozása így kezünkbe adhatja annak az esztétikai érzelemnek a kulcsát, amely kiváltja és ugyanakkor fel is kínálja számunkra valamely lehetséges érzelem sémáját. A megfoghatatlan tehát nem az elemzett mű szövetében bukkan elő, hanem az elemzett mű nyújtja a megfoghatatlant létrehozó gépezet vázát.

E váz meghatározása az esztétikai érzelem meghatározása. Nem a lényegre vonatkozó meghatározás, mert ennek az érzelemnek a lényege átkerül abba az egyezésre törekvő folyamatba, amelynek során az élvezett sémából az élvező válaszán át a megfoghatatlanság értelme, az érzelem fényudvara létrejön. De a sémát, a vázat éppen azért emeli ki, hogy okát adja a megfoghatatlannak abban a pillanatban, amikor az a megfoghatatlant szétbomlasztja, és olyan művészi fogások sorává alakítja át, amelyek létrehozhatóvá teszik. Egy közlési struktúra és egy érzelmi-értelmi választípus: ez az a két realitás, amelyhez az elemzés elvezet. Az, ami a „dolgok közepében” állott – a mű mint megfoghatatlan titok –, eltűnt, de ennek az eltűnésnek a során kiderült, mi a műalkotás és az érzelem, amit létrehoz.

E megjegyzések, amelyek A fenségesről című értekezés ismeretlen szerzőjének elemző eljárásaira vonatkoznak, arra szolgáltak, hogy bevezessenek napjaink művészetének igencsak különböző és talán jóval radikálisabb eredményeket ígérő elemzésébe. Ehhez kellett az, hogy a hosszú évszázadokon át folyó esztétikai elmélkedések közös gyökerét, alapvető magatartási formáját azonosítsuk: a második alternatíva kiválasztását abban a dilemmában, amely a megfoghatatlan „lényegi” meghatározása és a megfoghatatlanság pszichológiai benyomását keltő struktúrák között áll fenn.

A közlési struktúrák és a velük járó befogadási mechanizmus elemzése, mint minden esztétikai reflexió első lépése, különösen nélkülözhetetlenné válik, amikor a művészettörténetben olyan új struktúratípusok jelennek meg, amelyek az eddigitől eltérő reakciósémákat vonnak maguk után. Ebből az elemzésből elvileg az esztétikai élményre vonatkozó eltérő általános meghatározás emelkedhet ki, avagy egyszerűen egy átfogóbb jellegű, azoknak a korábbi meghatározásoknak a kiszélesítéséből származó definíció, amelyek – feltéve, hogy tágabb jelentésükben alkalmazzák őket – az esztétikai tapasztalat újabb vonatkozásainak körülírására is képesek. Üdvös felülvizsgálat, amelynek lehetővé kell tennie az elméleti megközelítés számára, hogy folyamatosan a tényleges valósághoz tapadhasson, a kategóriák számára pedig, hogy folyamatosan tágíthassák extenziójukat és ennek folytán intenzionális meghatározottságokban való gazdagságukat.

A ZENEI ÉRZELEM: PSZICHOLÓGIAI MAGYARÁZAT

Ahol a megfoghatatlanra vonatkozó esztétikák különös hevességgel ragadtatják magukat a művészet titka kapcsán irodalmi kalandozásokra, az éppen a muzsika világa. A látszólag jelentések, mindenesetre azonban szigorú verbális megfelelések híján levő gondolkodásmód arra engedett következtetni, hogy az összemérhetetlen szabad burjánzásával, a preverbális és prekategorális közvetlenségükben adott érzelmek őseredeti nyelvével, a tiszta érzelemmegnyilvánulás birodalmával állunk szemben. Másrészt éppen a zenei közlés területe alkalmas az ellentétes értelemben, a kifejtett dilemma másik alternatívája szerint történő tanulmányozásra. Annál az oknál fogva, amelyet a romantikus esztétikák filozófiai felépítményeit megelőzően minden szolfézstanuló diák, minden szerény képességű előadóművész és minden zeneszerző mindig is tudott: a zenei gondolkodásmód, amely abszolút pontos és abszolút átírható morfológiai és szintaktikai szabályoknak engedelmeskedik, mielőtt valamiféle titok talaja lenne, az abszolút nyelvi tisztaság birodalma. A zenei gondolkodás minden másnál alkalmasabb a mérhető, konkrét viszonyok terminusaiban történő strukturális elemzésre. Minden ritmusnak megvan a maga matematikai kifejezése, a hang frekvenciák segítségével fejezhető ki, a harmóniaviszonyoknak megvan a mennyiségük. Ez azonban nem jelenti azt, hogy a muzsika természetére irányuló kérdésfeltevésnek mindenképpen el kellene kerülnie a hivatkozást azoknak az érzelmeknek a világára, amelyeket maga a muzsika ébreszt a hallgatóban. Hiszen ez is létező világ, ami ráadásul szorosan összekapcsolódik a zenei ténnyel, tehát ostobaság lenne figyelmen kívül hagyni. A műélvezővel való kapcsolat azonban éppen úgy jelenik meg, mint bizonyos – kielemezhető – szerveződéssel rendelkező hangzási ingerkomplexum és egy emberi reakció közti viszony, amely szintén elemezhető vagy legalábbis leírható pszichológiai és kulturális magatartásmodellek szerint következik be. Sőt az ingerre válaszoló reakció típusa újból megerősíti magát az ingert mint egy szervesen összefüggő közlési folyamat elemét, és ingerek egész komplexumával hat .együtt, hogy jelentést adjon nekik; de ez a zenei beszédmód sajátos – nem referenciális, hanem a struktúrában benne lévő, magában a beszédmódban testet öltő – jelentése (mondhatnánk: a beszédmód értelme, önálló vonala, és nem egy állítólagos külső világ, amelyre a beszéd vonatkozik): egy a designative meaningtől (designativ, referenciális jelentés) megkülönböztetett embodied meaning (beágyazott jelentés). Ezeket a kifejezéseket használja Leonard B. Meyer Emotion and Meaning in Music (Érzelem és jelentés a zenében) című könyvében, amely ezt az álláspontot képviseli következetesen.

A struktúrákkal és egyben a reakciómodellekkel foglalkozó tanulmányról van szó: ez két összefüggő aspektus, mert – amint említettük – a struktúrának csak akkor van jelentése, ha a reakciómodellek szerint értelmezzük. A tudományos eszköz, amelyet Meyer e viszony leírásához használ, nem más, mint a forma pszichológiája, amelyet bizonyos önállósággal alkalmaz (ennek az önállóságnak a határait majd később látni fogjuk). Wertheimer szerint a gondolkodási folyamat a következőképpen írható le: ha adott S1 helyzet és S2 helyzet, mely S1 megoldását, az ad quem végpontot képviseli, akkor a folyamat nem más, mint átmenet az egyik helyzettől a másikig, ennek az átmenetnek a során S1 strukturális szempontból nem teljes; szerkezeti divergenciát, kétértelműséget jelent, amely fokról fokra meghatározódik és megoldódik, mígnem S2-vé alakul. Meyer a zenei gondolkodásmódra a folyamatnak ugyanezt a fogalmát fogadja el: valamely inger a műélvező figyelmében kétértelmű és befejezetlen ingerként jelenik meg, és egy kielégülésre törekvő tendenciát hoz létre; egyszóval krízist vált ki, mivel a hallgató szükségét érzi, hogy egy biztos pontot találjon, ahol megszűnik számára a kétértelműség. Ebben az esetben érzelem keletkezik, mivel a válaszra való törekvés hirtelenében megakad, vagy legalábbis késleltetetté válik. Ha ez a törekvés kielégülne, nem jönne létre érzelmi kitörés. De mivel a strukturálisan gyenge vagy a kétséges kimenetelű szervezésre épülő szituáció „tisztázó” törekvéseket hoz létre, a tisztázásra kényszerített minden késedelem érzelmi mozgást vált ki. A gátlások és érzelmi reakciók e játéka ad értelmet a zenei beszédmódnak: mivel a mindennapi életben különféle válságos helyzetek támadnak, amelyek nem oldódnak meg, hanem éppolyan esetlegesen szétszóródnak, mint ahogy támadtak, a muzsikában valamely törekvés gátlása olyan mértékben válik jelentőssé, amilyen mértékben a törekvés és megoldás közötti kapcsolat kifejtetté és befejezetté válik. Az inger–válság–törekvés, a bekövetkező kielégülés és a rend helyreállása által képzett kör jelentőségét csakis a befejezettség adhatja. „A muzsikában maga az inger, a zene, törekvéseket hoz mozgásba, gátolja őket, és megsejteti a jelentéssel bíró megoldásokat is.”

Hogyan keletkezik valamilyen törekvés, milyen típusú a válság, milyen megoldások elégíthetik ki a hallgatót – világossá válik, ha a Gestalt-elméletre hivatkozunk: a forma törvényei uralják ezt a pszichológiai dialektikát. Vagyis a „pregnáns” jelleg, az „optimális görbe”, a közelség, az azonosság stb. törvényei. A hallgatóban jelen van az az igény, hogy a folyamat szimmetrikusan játszódjék le, és a lehető legtökéletesebb módon szerveződjék, összhangban azokkal a pszichológiai modellekkel, amelyek a formaelmélet szerint mind a dolgokban, mind saját pszichológiai struktúráinkban jól felismerhetők. Mivel az érzelem a szabályosság megbénítása által születik meg, a jó formára való törekvés, a korábbi formai tapasztalatok emléke a hallgatás folyamán úgy érvényesül, hogy az éppen bekövetkező krízissel szemben elvárásokat teremt: a megoldások előrelátását, olyan formai előképeket, amelyekben a gátolt törekvés megoldódik.

Ameddig a gátlás tart, mintegy az ismeretlennel szembeni tehetetlenség formájában megjelenik a várakozás gyönyörűsége, és minél váratlanabb a megoldás, annál nagyobb a bekövetkezése feletti öröm. Tehát mivel az élvezet a válságból adódik, Meyer gondolatsora alapján világosnak látszik, hogy a forma törvényei – amennyiben a zenei megértés alapját képezik – a beszédet mint egészet csak akkor uralják, ha e törvényeket folyamatosan megszegik a fejlődés folyamán. A hallgató nem nyilvánvaló, hanem szokatlan kimeneteleket vár, amelyek megsértik a szabályt, hogy még teljesebbé és elsajátítottabbá tegyék a folyamat végső törvényszerűségét. Amiért is valamely zenei esemény szimmetrikus és folyamatos ismétlése, ha az egyik esetben a váratlanság vonását magán viselő késleltetést jelent, amely csak arra vár, hogy kiteljesedjék, a másik esetben csupán egy nagyon alacsony formai szint kifejeződéseként bukkan fel, amely lényegében a legtökéletesebben megfelel a forma szükségleteinek, de amelynek szét kell hasadnia, és bonyolultabbá kell válnia, hogy helyet adjon egy jóval összetettebb és fáradságosan kialakított megoldás elvárásának és létrejöttének (vö. Meyer: i. m. 25-32. l.).

A Gestalt-pszichológia alaptörvényeinek egyszerű elfogadása azonban nem elég ahhoz, hogy megmagyarázza a zenei beszédmódnak azt a fogalmát, amelyet Meyer javasol: a „jó” formának a meghatározása, amelyet a gestaltisták adnak, különben is túlságosan kétértelmű. Végeredményben Meyer is egyfajta optimisztikus realizmus vállalására utal; ennek értelmében „jó” az az alakzat, amelyet a természeti adottságok öltenek szükségszerűen magukra, amikor spontán módon egységes egésszé szerveződnek. Egy Gestalt törvényszerűségének legnyilvánvalóbb magyarázata az izomorfizmus fogalmaiban adható meg: egy struktúra különféleképpen szerveződik meg, annak a mezőnek az állapotai szerint, ahol megszületik, de e helyzet határain belül arra törekszik, hogy a legegyszerűbb és legszabályosabb vonásokat öltse magára, a lehető legnagyobb kiegyenlítődést, eggyéforrottságot, szimmetriát, egyöntetűséget, tömörséget. E jellemzők maguknak a természeti folyamatoknak ösztönös törekvései, jók tehát, mert természetesek: az azonos szerveződési törvényeknek alávetett emberi felfogóképesség igyekszik a formákat ugyanezen a módon és ugyanezen törvények alapján látni.
 Ha átvisszük ezeket a megállapításokat a zene területére, a problémát az okozza, hogy nincs okunk feltételezni, miért kívánna a hallgató krízishelyzetet ott, ahol a beszéd nem kínál ilyet, tehát monotóniát hoz létre; vajon ami a zenében monotónia, az a Gestalt értelmében nem úgy fogható fel, mint a „jó” szerveződés mindössze elemi, bár tökéletes modellje?

A forma pszichológiájának e korlátait Meyer is észreveszi, és végső megoldása – úgy látszik – inkább a tranzakciós pszichológiát hasznosítja. Ami elősegíti elvárásaink és törekvéseink meghatározását – formai követelmények egész sorát vetve fel számunkra –, az nem a természeti folyamatok sikeres szerveződésében való természetes részvétel, hanem a korábbi tapasztalatok egész birodalma, amely az adott ingerek mezőjén belül az észlelés szervezőelvének kiválasztásában irányít bennünket. Más szóval a zenei észlelés esetében a kulturális adottságok is beleszólnak annak meghatározásába, ami számunkra az optimális rendszer. Ez azt jelenti, hogy a zene nem egyetemes nyelvezet, s az a tendencia, amely bizonyos megoldásokat előnyben részesít másokkal szemben, egy bizonyos neveltetés, egyfajta történelmileg meghatározott zenei kultúra gyümölcse. Azok a hangzásképek, amelyek egy adott zenei kultúra számára a válság elemét jelentik, egy másik számára a törvényszerűség példái lehetnek, ami közel jár már a monotóniához. Egy bizonyos egésznek az észlelése nem azonnali és passzív, hanem elsajátítandó szervezési kérdés, és ez az elsajátítás egy adott társadalmi-kulturális összefüggésben történik. Ebben a körben viszont a percepció törvényei nem a tiszta természeti állapot tényei, hanem meghatározott kultúramodelleken belül alakulnak ki (vö. Meyer: i. m. 57. l.). Meyer a TTRLSEE betűkből létrehozott ingercsoportot említi példaként. Különféle módokat javasol, amelyek szerint e betűk úgy csoportosíthatók és szervezhetők, hogy formálisan kielégítő halmazokat alkossanak: TT RLS EE például, amely a szomszédosság-érintkezés bizonyos igen elemi törvényeinek engedelmeskedik, és kétségtelenül egyfajta szimmetriát eredményez. Mindemellett az angol olvasó egészen biztosan a következő rendszert részesíti előnyben: LETTERS. Ebben a formában jelentést talál, így ez minden szempontból „jó”-nak látszik számára. A rendszer tehát a már megszerzett ismeret szerint jön létre: egy helyesírás és egy nyelv módozatai szerint (vö. 84. l.). Ez történik a zenei ingercsoportokkal is, amelyek esetében a krízisek, elvárások, megsejtések és kielégítő megoldások dialektikája történetileg és kulturálisan elhelyezhető törvényeknek engedelmeskedik. A nyugati világ hallási kultúrája – legalábbis e század kezdetéig – tonális volt. Éppen egy tonális kultúra körében áll fenn, hogy bizonyos krízisek valóban kríziseket jelentenek, bizonyos megoldások pedig valóban megoldásokat; ha azonban bizonyos primitív vagy keleti zenéket kezdünk vizsgálni, egészen más végeredményt kapunk.

Amikor Meyer elemzése különféle zenei kultúrák felé fordul, hogy a formai szerveződés különböző módjait mutathassa ki bennük, úgy tűnik, rögtön számolnunk kell azzal a feltevéssel is, mely szerint minden zenei kultúra kidolgozza a maga szintaxisát, és ennek keretében a zenehallgatás éppen az adott kulturális hagyomány által kinevelt reakciómodellek szerint lesz irányított. A beszéd valamennyi modellje saját törvényekkel rendelkezik, amelyek aztán ismét a forma törvényei is, és a krízisek és megoldások dinamikája bizonyos szükségszerűségeknek, rögzített formatív irányvonalaknak engedelmeskedik. A hallgatóban mindig jelen van a törekvés arra, hogy a kríziseket pihenésben, a felindulást nyugalomban, a kisiklást a kultúra zenei megszokása által meghatározott polaritáshoz való visszatérésben oldja fel. A krízist a megoldás kilátása teszi érvényessé, a hallgató törekvése azonban a megoldásra való törekvés, és nem a krízis önmagáért való felidézése. Ezért a Meyer által választott példák mind a hagyományos klasszikus zenére vonatkoznak, mert érvelése végeredményben az európai muzsika konzervativizmusát támasztja alá, vagyis a tonális zene pszichológiai-strukturális értelmezéseként jelenik meg. Úgy tűnik, mihelyt megkíséreljük, hogy ezeket a pszichológiai és esztétikai kategóriákat olyan típusú muzsika magyarázatára használjuk, amely már nem tonális (amilyen napjaink zenéje, Webern, a posztwebernianus zeneszerzők muzsikája, az élő zene, amely jelenlétével megzavar minden olyan magyarázati típust, amely nem alkalmazható vele szemben is), a javasolt elemző eszközök már nem kielégítőek.

A KORTÁRSI ZENE ÉLVEZETE
A La nuova sensibilità musicale (Az új zenei érzékenység) című cikkében Henri Pousseur
 pontosan azt hangsúlyozza, hogy a klasszikus zenével együtt járó egész dinamizmus végeredményben egyfajta végső statikus állapotra törekszik, és ezzel egyértelműen bátorítja és üdvözli azt, amit Pousseur pszichológiai tehetetlenségnek nevez. A tonalitás egyfajta polaritást teremt, amely körül a kompozíció forog, anélkül hogy rövid pillanatoktól eltekintve eltávolodna tőle. Ezek a krízis pillanatai, de a krízisre azért kerül sor, hogy segítse a hallgatási tehetetlenséget, és elvezesse a vonzáspólusig. Pousseur megjegyzi, hogy ha a zenei folyamatban új tonalitásig akarunk eljutni, ehhez olyan mesterfogásra van szükség, amely fáradságosan győzi le ezt a tehetetlenséget: ez pedig nem más, mint a moduláció. De a moduláció – amennyiben megfordítjuk a hierarchia-rendszert – a maga részéről új vonzáspólust, új tonalitást, új tehetetlenségi rendszert teremt. A tematikai fejlesztés területén is a témák szembeállítása és kiteljesedése az okozati összefüggés, a feltétlen célszerűség kritériumainak engedelmeskedik. A tematikus elemek alárendeltsége, tehát a köztük levő ellentmondások végső kiegyenlítése révén a megoldás ismét statikussá válik, a folyamat nyugvópontra jutva zárul be.

Az új zene poétikája ezzel szemben a mű egyfajta nyitottsága és sokpólusos jellege nevében harcol a hagyományos értelemben vett alkotás egyoldalú szemléletmódjával és zártságával. A kortársi zene tipikus helyzete az, amikor valamilyen meghatározott ingert követő esemény anélkül következik be, hogy valamilyen megszokáson alapuló indok (tonális helyesség) előzményekhez kapcsolná. Ebben az esetben a muzsika új krízissel oldja meg a krízist; olyan hangzó világ hatalmára bízza a hallgatót, amely elvesztette az előre rögzített vonatkozási pontokat. A szeriális zene a megszokás által megrögzött szabályok folyamatos összerombolását tűzi ki célul, tekintve hogy a dodekafon sor olyan, összefüggések beiktatását teszi lehetővé a hangok közé, melyeket csakis magának a sornak a határain belül érvényes szabályok írnak elő. Így a dodekafónia lényegében csupán egyik módja annak, hogy már nem tonális kapcsolatot teremtsünk a tizenkét hangjegy között. Van egy fogalom, amely segít abban, hogy jobban megértsük ezt a formai viselkedésmódot, és ez a „konstelláció”. A konstelláció – a kifejezés eredeti értelmében – nem egy fizikai összefüggéssel felruházott tárgyat, hanem olyan kapcsolatot jelent, amelyet a magyarázatra törekvő értelem létesít elszigetelt elemek között. A Nagy Göncöl nem mint valóságos rajzolat létezik, csak akkor látjuk valóban a szekeret, ha kapcsolatot létesítünk az ilyen módon jelzett csillagok között. Igaz, mivel a csillagok helyzete eleve adott, reális lehetősége van annak, hogy a csillagokat ilyen összefüggésben lássuk. De egy olyan megfigyelő, aki a csillagászatot – a csillagképeket, a csillagképek rendszerének kánonját – nem ismeri, ezeket a csillagokat más képzeletbeli vonalak alapján hozhatná összefüggésbe, és egészen más módon alakítaná ki a csillagképeket. Egy jó fantáziájú megfigyelő, aki a csillagászatban jártasabb, egy nagy medve figurát is felismerhet; miért ne – erre csábít a Nagy Göncöl másik elnevezése is. A konstelláció tehát nem más, mint a lehetséges formák állandóan nyitott választéka.

Meghatározott formálási határokon, bizonyos – a csillagok állása által körülhatárolt – lehetőségtartományon belül ez világosnak tűnik. Egy konstelláció pontosan egy lehetőségtartomány, nem a lehetőségek differenciálatlan totalitása. Az új zene egyik eleme éppen ez a konstellációs jelleg, amely arra törekszik, hogy több pólusos hangzásvilágot adjon, amelyen belül a hallgató szabadon mozoghat, és olyan kapcsolatokat rögzíthet, amelyek neki leginkább megfelelnek: az alakítóképesség azon tartományán belül, amelyet a számára felkínált zenei produktum kijelöl, anélkül azonban, hogy egyetlen szükségszerű irányban kényszerülne követni a zenei folyamatot. Az új zenének a klasszikus muzsikával való szembenállása a lehetőség és a szükségszerűség logikája között feszülő ellentét alapján határozható meg.

A zenei gondolkodásmód sajátos struktúrái a zenehallgatás új feltételét teremtik meg: „valamely szeriális (természetesen posztdodekafonikus) muzsika hallgatójának jóval kisebb passzivitásra nyílik lehetősége a zenehallgatás során, mint a klasszikus muzsika hallgatójának. A szeriális zene a percepció, az aktív figyelem, az állandó »ráhangolódás«, a szakadatlan ellenőrzés és egy önmagában vett világban való jelenlét gyakorlására ad alkalmat a hallgató számára. Lehetőséget ad arra, hogy egységesítse az idő egy darabját, miközben a megfogódzás és megértés folyamatos megnyilvánulásai játszódnak le. Ez a dolog kétségkívül megtörtént már a klasszikus zenében is, de e zene alkotóinak álma az volt, hogy az egységesítés módozatait teljes egészükben szükségszerűvé tegyék, és totalitárius módon kényszerítsék a teljesen passzív hallgatóra… Az új zene ellenben arra törekszik, hogy szabad tudati megnyilvánulásokat indítson el. Minthogy a jelenségeket már nem egyfajta szigorú determinizmus láncolja össze, a hallgató ügye, hogy önként belehelyezkedjék a kimeríthetetlen kapcsolatok hálójának. sűrűjébe, és úgyszólván saját maga válassza meg – jól tudva, hogy a választást mindig a vizsgált tárgy maga határozza meg – közeledésének fokozatait, találkozási pontjait, viszonyítási skáláját. És most már ő törekszik arra, hogy egyidejűleg a fokozatok és a lehetséges dimenziók még nagyobb mennyiségét hasznosítsa, hogy dinamikussá tegye, hogy megsokszorozza, és hogy a végsőkig kiterjessze saját asszimilációs eszközeit.”
 Tehát arról van szó, hogy a művet mint nyitott organizmust kell értelmeznünk. Mint organizmust, mert olyan eredeti alakítókészség nyilvánul meg benne, amely eleve meghatározza az egyébként a lehetőségek skáláján foganatosított választásokat; és mint nyitottat, mert éppen a forma nem kényszeríti a műélvezőt egyetlen szükségszerű irányvonalra, hanem mint lehetőségmező adódik számára. Mező és konstelláció: olyan kifejezések, amelyek a lehetőségek bizonyos fajta előrendezettségét jelzik. Jobb szeretnénk a megformálás csíráiról beszélni: a szerző ezeket adja meg, miközben előre látja a lehetséges fejleményeket. Mindegyikük kitörölhetetlenül sajátos arculatot hordoz, az alkotásnak mint javaslatnak az arculatát. Nyitottság és lehetőség jelzi a szabadság sávját, amellyel a műélvező a mindig új perspektívák szerint életre keltett formán belül mozog. Nemcsak azért, mert minden sikerült formának sajátja az értelmezések végtelensége, hanem azért, mert az új zenében a megoldások sokfélesége nem csupán kapcsolódik a produktum formai minőségéhez, de annak tudatosan igényelt, sajátságos és kiemelkedő jellegzetességeként megalkotott vonása. Olyannyira, hogy az új zene számtalan kompozíciója esetében az alkotás nem más, mint az előadónak szánt javaslat, aki azt anyagában újrakomponálja saját strukturális választása szerint: a nyitott mű így egyenesen mozgó alkotássá válik.

Most már úgy látszik, hogy a Meyer által javasolt módszertan akadályává válik annak, hogy leírjuk azt az alkotói és műélvezői helyzetet, amikor nem a megoldás, hanem maga a krízis válik a zenehallgatás alapvető céljává, és amely folyamatos nyitottságának termékenyítő hatásával éri el célját. Mert igaz, hogy valamely kapcsolatrendszer kiválasztása egyúttal mindig azt jelenti, hogy a lehetőségek mezején belül választunk egy bizonyos konklúziót. De az is igaz, hogy az ilyen típusú alkotások mindig feltételeznek a hallgatóban egyfajta éber öntudatot, a felvetett kapcsolattal való soha meg nem elégedést, annak akarását, hogy a mező összes lehetőségét mindig kipróbálja, illetve az arra való törekvést, hogy a rendszer eleven változékonyságán belül az összes sugalmazott formalehetőséget birtokolja – még ha végül csak néhányat választ is ki belőle.

Niccolò Castiglioni az Il linguaggio musicale (A zenei nyelvezet) című kitűnő könyvében, miközben jó ízléssel és éleslátással nyomozza a középkortól Schönbergig ívelő zenei fejlődés sajátosságait, kiemeli a modális zene sajátos tulajdonságát, vagyis a feszültségi pontok reá jellemző hiányát. A gregorián stílusban a dallam minden egyes hangja igényt tarthat arra, hogy tonika legyen, mert a valóságban egyik hang sem az; a zenei beszéd nem törekszik olyan vonzási pont felé, amely felé a hangzó folyamat hajlik – és amit a hallásunk meg is kíván –, hanem minden pont rendelkezik az önállóság rangjával, és a többi hanggal való kapcsolatokban gazdagon, mindazonáltal teljesen kötetlenül kínálkozik a hallgatás számára. Ez egy olyan társadalom zenéje, amely kórusban énekel, s ahol nem vetődik fel az a probléma, hogy a hangzó produktum olyan hallgatóságnak szól, amely „frontálisan hallgatja a zenét”, és amely számára bizonyos „hatásokat” elő kell készíteni, hogy meghatározott módon irányíthassák a figyelmét. A tonális forradalom éppen a rendezési és szimmetriaarányok racionalisztikus bevezetését hozta magával, hogy könnyen fogyasztható muzsikát produkálhasson. Most már elhisszük, hogy Castiglioninak van igaza, amikor azt állítja, hogy a kortársi muzsika a tonális vonzási pontok elhagyásával lényegében a gregorián zenével igen közeli állapot felé törekszik, hiszen a kórus újféle feltételei közé igyekszik helyezni a hallgatót, mintegy főszereplőként vezeti be a zenébe, melyet hallgat, s nem úgy tekinti, mint szemben ülő nézőt. Mindamellett világos, hogy e kórusjelleg feltételei és mozgatórugói különbözőek; ugyanakkor szükséges hozzáfűznünk azt is, hogy napjaink zenehallgatója – aki már nem olyan érintetlen, mint a középkor hallgatója, hanem a tonalitás századainak eredményein nevelkedett – nem juthat be a sokpólusú zenei gondolkodásmód elevenébe anélkül, hogy ne erőszakkal vezetnék be, minden lépésnél valamilyen hallási megszokás erőszakos széttörésével képesztve el, hogy kilépjen a kulturális berögzöttségek világából, és fokról fokra elveszítse annak az univerzumnak a centrumát, amelyben éppen jelen van, és végül egyfajta sok középpontú univerzumhoz szokjon hozzá. Hogy a komponálásnak és a zenehallgatásnak ezt az új helyzetét megértsük, olyan eszközökre lesz tehát szükség, amelyek elsősorban azoknak az „információknak” gazdagságát igazolhatják, amelyeket a hallgató felhalmozhat a sokoldalúság és az aszimmetria rohamát kiállva.

A ZENEI INFORMÁCIÓ
„Információt” mondottunk, és nem véletlenül: az utóbbi időben nem véletlenül folyamodnak sokan az információelmélethez, hogy egész sor esztétikai jelenséget megmagyarázzanak a segítségével. Az információelmélet arra törekszik, hogy mennyiségileg mérje az információt, amely egy üzenetet tartalmaz, s mint ilyen matematikai elmélet. Határai valamely esztétikai kommunikáció megértését illetően lényegében ugyanazok, mint az arányosságok matematikai elméletének határai. Ez utóbbi valóban megadja azokat az aranyszabályokat, amelyek alapján tetszetős összefüggések állíthatók fel, de végső elemzésben nem magyarázza meg, vajon a legértékesebb művek miért éppen azáltal érik el összetéveszthetetlen hatásukat, hogy folyamatosan súrolják és folyamatosan kijátsszák az arányosság ortodox szabályait. Az információelmélet néhány irányelve és alaptétele azonban különösképpen csábító, és alkalmasnak látszik arra, hogy annak az eredetiségnek a magyarázatát adja, amelynek következtében az értékes alkotás kivonja magát a túl szigorúan értelmezett szabályok alól. Az információelmélet végül is a kommunikációs struktúrák mennyiségi elemzésével szolgál, s értékes támasza lehet az esztétikának, amikor megvalósítja a kommunikációs struktúrák minőségi elemzését. Tudjuk, hogy amikor üzenetet közvetítünk, a „zajnak” betudható veszteség legyőzése érdekében a kommunikációs sorban redundáns elemeket igyekszünk elhelyezni, a jelentés olyan sorozatos megerősítéseit, amelyek nem tesznek hozzá semmit az eredeti információhoz, azonban biztosítják a rendet és előreláthatóságot.
 Így ha egy nagyon zavart telefonvonalon akarom közvetíteni azt az üzenetet, hogy „holnap érkezem”, akkor úgy közvetítem, hogy „előreláthatóan holnap, csütörtökön érkezem”. Tehát jóval több lehetőséggel rendelkezem ahhoz, hogy a címzett – még akkor is, ha csak kétharmadát fogja fel annak, amit mondtam neki – képes legyen rekonstruálni a közlést, mivel az általam bevezetett és a megértést támogató elemek a segítségére sietnek. Ezek a mondattani vagy inkább szemantikai elemek a redundancia elemei: a redundancia rendet és előreláthatóságot ad a beszédnek; az előreláthatóság biztosítása egyben a nyilvánvalóság biztosítását is jelenti. A jelentés pontossá válik, de nem vesz fel semmi új vonatkozást. Megfigyelhetjük, hogy azok, akik az információelméletet mint a kibernetikai kutatás támaszát kezelik (például Wiener), hajlanak arra, hogy az információt a jelentések lemérhető mennyiségének tekintsék, tehát közvetlenül arányossági viszonyban hozzák azzal a rendezettséggel, amely az adott üzenetet jellemzi (ebben az esetben az a fontos, hogy az üzenet a lehető legkönnyebben kommunikáljon bizonyos számú adott jelentést, így a rendezettség és a redundancia a lényege.) Másrészről azok, akik az elméletet matematikai-statisztikai szemszögből művelik, az információt mindennél inkább a jelentések lehetőségének tekintik: „Ebben az új elméletben az információ kifejezés elsősorban nem arra vonatkozik, amit mondunk, mint inkább arra, amit mondanánk; tehát az információválasztási szabadságunk egy üzenet kiválasztásában.”
 Következésképpen az a kommunikáció gazdagabb információban, amelyre kevésbé kényszerítően hatnak a redundancia törvényei.

De ezen a ponton világos, hogy az információ mértéke már nem a rendezettség, hanem a kétértelműség. Vagyis a szituáció minél inkább a megszokások szerint szerveződik, tehát minél inkább kiszámítható, annál kevésbé hoz vagy mond valami újat.
 Ha viszont kétértelmű, még meghatározandó lehetőségekben gazdag, ha terminusai nincsenek véglegesen rögzítve egy adott valószínűségi séma alapján megállapítandó jelentésükben, akkor létezik a lehetséges jelentések skálája, amelyek nyitottak a számomra: „Az információ fogalma – írja Weaver – nemcsak az egyes üzenetre vonatkozik, hanem inkább az üzenetcsoportok statisztikai jellegére; … e statisztikai terminusok alapján az információ és a bizonytalanság szavak szorosan összefüggnek egymással.” E megállapításokból kétféle útmutatás következik: először is, az esztétikai nyelvezet sajátos információs gazdagságot mutat fel annak következtében, hogy kivonja magát a nyelvtani, mondattani, szemantikai redundancia törvényei alól, hogy olyan előreláthatatlan formulák szerint szerveződjék, amelyek az egyszerű mondatoktól a mondatszerkesztési következetlenségekig, a metaforákig, a kétértelmű és szokatlan jelentésű szavak stb. használatáig terjednek. Ez az az út, amelyet különös figyelemmel kell vizsgálnunk, mivel itt igen kecsegtető kutatási eszközök sejthetők a művészi nyelv természetére vonatkozóan. De csak akkor, ha tisztázó eszközként és nem egyetemes magyarázatként használjuk őket, és a művészetre vonatkozó kutatást egy bizonyos esztétikai szövevény által tartalmazott információs egységek statisztikai elemzésére redukáljuk.
 Másodsorban, ha hozzákapcsoljuk a sokértelműséget, a bizonytalanságot, a meg nem határozott jelentések lehetőségét az információ fogalmához, tisztázó eszközt kapunk annak a „nyitott” helyzetnek a megértéséhez, amely – mint már megállapítottuk – a kortársi zene egyik sajátossága. Más szóval az információelmélet nem valamely folyamat feloldó és kiszámítható konklúziójára, hanem az újdonság momentumára teszi a hangsúlyt, amely – miközben odáig jut, hogy valószínűségek egész sorát összezúzza, és olyan elemet hoz létre, amely kivonja magát az elvárások alól – pszichológiailag gazdagítja a hallgatót.

E vonalon haladnak Meyer legújabb tanulmányai.
 A szerző, miközben folytatja annak a strukturális kapcsolatnak az elemzését, amely a zenei közlés előzményei és következményei között áll fenn, a kizárólag pszichológiai típusú tematika területéről letérve megállapítja, hogy „zenei jelentés akkor keletkezik, amikor valamely korábbi szituáció, amely a zenei pattern [minta] folytatásának lehetséges módjára vonatkozó becslést igényel, bizonytalanságot szül a várt következmény időbeli tonális természetét illetően”. A nagyobb bizonytalanság több információ. A pattern a valószínűségi törvények sorozatának tekinthető (magasabb redundanciájú nyelvnek) – ebben az értelemben sztochasztikus folyamatnak, sőt egy ilyen folyamat sajátos esetének tartjuk –, amelyben a valószínűségek a korábbi eseményektől függnek, így végül is Markov-féle láncról beszélhetünk. Ebben a vonatkozásban Meyer a zeneszerző cselekvését olyan tevékenységnek véli, amely arra irányul, hogy a valószínűsíthető folyamatba beillessze a bizonytalanság elemeit, megakadályozva, hogy e folyamat elveszítse a maga információs potenciálját. A komponálás tehát nem más, mint sorozatos merénylet valamely meghatározott stíluson belül érvényben levő redundancia-rendszer ellen a magas „informatív értékű” bizonytalanságok, így nagy esztétikai hatás megteremtése érdekében; a megszerzett információmennyiség és a zenei folyamat belső jelentése ugyanazon folyamat során keletkezik egyfajta magatartásbeli differenciálódás során, mert mialatt megkapjuk az információt, a várt esemény felé fordulunk, a műnek saját jelentésében való megértését illetően viszont emlékezetünk segítségével korábbi eseménycsoportok felé tekintünk, és kölcsönös összefüggésük alapján hasonlítjuk össze őket.
 De Meyer itt is korlátozza saját megállapításai eredményét, amikor különbséget tesz kívánatos és nem kívánatos bizonytalanságok között, és végül megállapítja, hogy a modern zene a redundancia túlságos kiküszöbölésével megakadályozza, hogy a jelentés megvalósítása közben válaszoljunk az ingerekre. Tehát valójában – még mindig az információelmélet szerint – léteznek olyan határok, amelyeken túl az üzenet kétértelműsége tiszta zajt ad, és nem közöl többé semmit.

A meghatározandó momentum a kortársi zenét illetően éppen az, hogy vajon a kompozíciós tényezők kiválasztása (lásd a sorok, vagyis konstellációk kiválasztását, a csoportok technikáját stb.) nem arra szolgál-e végeredményben, hogy megteremtse a műben a redundancia, így a rendezettség minimális alapját; ez lenne maga az a formula, amely a művet mint a lehetséges megformálások csíráját és nem mint formátlan káoszt határozza meg. Olyan gondolat ez, amelyet az új zene poétikájának minden bizonnyal tovább kell vinnie, jóllehet az információelmélet fogalmai itt sem haszontalan eszközként sietnek a segítségünkre, legalábbis a metaforák szintjén.

Az a határ, amelyen túl a kétértelműség, illetve a redundancia hiánya „zajba” torkollik, annak az érdekes kutatásnak is tárgya, amelyet Abraham Moles fejt ki az információelméletről és az esztétikai élményről szóló könyvében.
 Az, ahogyan felveti a problémát – az érthetőség okából megszabadítva attól a matematikai bizonyítási apparátustól, amelyet Moles hozzáértően dolgoz ki –, hasonlít az előbb vázolt megközelítési módhoz: az információ az, ami hozzáad valamit az ábrázoláshoz; az érték a váratlanhoz, a kiszámíthatatlanhoz, az eredetihez kapcsolódik. Az információ – vagyis az eredetiség – a kapott üzenet valószínűtlenségének függvénye: „Valamely üzenet által közvetített információmennyiség a kétértelműség nélküli üzenet meghatározására alkalmas dilemmák számának kettes alapú logaritmusa.” Az információs érték tehát olyan módon jelentkezik, mint a kirajzolódó dilemmák eszményi sorozata, mint egy statisztikai elágazódás, amely a szofista mindinkább növekvő kettéágazásaira emlékeztet, és amelynek összetettsége a szövedék információs gazdagságának mértéke. Ebben az értelemben információ és jelentés valóban ellentétes, mivel a jelentés azon az egyszerűségen nyugszik, amellyel a dilemmák azonnal összekapcsolódnak, és az üzenet dekódolódik. Az információt tartalmazó üzenet azonban összetett és „kalandos kimenetelű” dekódolást kíván meg. Hozzáfűzhetjük még azt is, hogy amikor mindennapi üzenetről van szó, a dekódolás a jelentéshez való eljutás eszközét jelenti. Egy sokvonatkozású műalkotás esetében azonban törekedni kell arra is, hogy az üzenet meghatározatlan dekódoltsága teljes frisseségében fennmaradhasson (olyan sokféle formát magába rejtő rendszerként, amely sokféle értelmezést hordoz: ebben az esetben az információelmélet és az esztétika eltér egymástól, már amennyiben különféle eredmények megszerzésére törekszenek).

Azok az elemzések, amelyeket Moles a nyelvi-irodalmi kifejezésekre vonatkozóan elvégez, e tekintetben világos például szolgálnak. Mindenekelőtt egy példa a „nulla” információra: ez két egymást váltogató betű sorozatából adódik (BABABABABABABAB…), amelyet a legegyszerűbbek közé tartozó valószínűségi séma kapcsol össze. Majd egy példa a gyenge információra, amely túlságosan ismert, vagyis elcsépelt mondatokból jön létre („Ezen a járaton az utazási bérletek nem érvényesek”). A következő példa a túlzottan „jól nevelt” udvariaskodásokból adódó banális beszédre vonatkozik. Erre középszintű és fokozatosan összetettebb példák sorozata következik egészen a szó szerint vett, információt tartalmazó üzenetig, a tokiói földrengéssel foglalkozó rádiós híranyagig. Végül Tzara egy művéből idézet, amelyben a szokatlan szemantikai és szintaktikai asszociáció szembesít bennünket interpretációs lehetőségekben gazdag üzenettel. Majd Moles a különféle szavak véletlenszerű egyesítésének Valérytól idézett példájával zárja a sort: az üzenet itt a minimális redundanciának is híjával van, mindamellett, hogy az összefüggésből kiszakított, egyes szavakra vonatkozóan maximális információt kapunk. Ez az utolsó példa eszünkbe juttatja – még ha Moles nem gondolt is rá – az abszolút mértékben punktuális weberni muzsika bizonyos fogásait, punktuálison azt értve, hogy ez a muzsika a maga teljes és abszolút hangszíngazdagságába zárt hangot értékesíti.

Webern punktuális kísérletével szemben azonban az új zene problémája pontosan az, hogy olyan kapcsolatformákat találjon, amelyek nyitottak (lásd Pousseur Forma e pratica musicale című cikkét) – a probléma az, hogy a nyitott művet mindennek ellenére formává, igazi művé avassuk, és ne a lehetőségek végtelenségévé tegyük. Moles széles körűen vitatja meg egy olyan üzenet problematikáját, amely a tiszta zajjal határos, dekódolásra váró üzenetet tartalmaz, de számunkra nem felfogható. A vevőben jelen van a fogadható információk maximális határa. E határon belül a vevő formákat szelektál a rendelkezésére álló információk tengerében, azon túl a közömbös dolgok helyezkednek el. A fehér zajból( kiemelkedő forma problémája („Mennyi az a legkisebb rend – a kérdezi Moles –, amellyel fel kell ruháznunk, hogy arculatot nyerjen?”) vajon nem éppen az elektronikus zenének egyik legfőbb kompozíciós problémája? Moles megkockáztatja azt a feltételezést, hogy a zaj differenciálatlanságába ágyazott forma egyéniesítéséből fakadó mű csak az elemek szelektálásának feltételével érhető el, úgyhogy a fogékonyságban való nyereség a változatosságban való veszteséggel jár együtt; eközben bevezeti a kutatásba a meghatározatlanság alaptételét, amelyet matematikailag a fizikában használatos kifejezéshez hasonlóan fejez ki.
 De itt már messzire vezető spekulációkba, szembesítésekbe bonyolódunk. Ösztönzőbbnek érezzük Moles egy másik megfigyelését, nevezetesen azt, hogy az észlelhetőség határának kitágítása adott társadalmi-kulturális feltételek függvénye. Tehát a zenei struktúrák nagyobb mértékű tagolhatóságának fokozatosan megfelelhet a közönség nevelése, hogy képes legyen a tonális megszokások holtpontjáról elmozdulni. Nem véletlen, hogy Pousseur egyik tanulmányának címe az oly sokat jelentő új zenei fogékonyság. De a probléma még mindig az, hogy megtaláljuk a rendezési formulákat, amelyek a nyitott mű sokpólusú univerzumából formát hoznak létre. Olyan formát, amely azoknak az átfogó formameghatározásoknak a körébe esik, amelyek csak egyedül határozhatják meg a művészi eredményt. Ebben a kutatásban, amely a zenei gyakorlaton túl kiterjed a poétikára és az esztétikára is, az információs elméletből fakadó kísérleti elemzések igen értékes ösztönzéseket nyújthatnak.
1959

� Itt hiányzik egy lábjegyzet.


� Újabb lábjegyzet helye.


� Harmadik lábjegyzet helye.


� Negyedik lábjegyzet helye.


� Ötödik lábjegyzet helye.


� Hatodik lábjegyzet helye.


� Hetedik lábjegyzet helye.


� Nyolcadik lábjegyzet helye.


� Kilencedik lábjegyzet helye.


� Tizedik lábjegyzet helye.


� Tizenegyedik lábjegyzet helye.


� Tizenkettedik lábjegyzet helye.


� Tizenharmadik lábjegyzet helye.


� Tizennegyedik lábjegyzet helye.


� Tizenötödik lábjegyzet helye.


� Tizenhatodik lábjegyzet helye.


( A fehér zaj a hallási tartomány – 16-20000 rezgésszám közötti – valamennyi frekvenciájának együttes megszólaltatása.


� Tizenhetedik lábjegyzet helye.





