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Monte Young, Steve Reich), a repetitív zene 
(Terry Riley), a játékelméleteken és a szto-
chasztikus processzusokon alapuló zene 
(Iannis Xenakis) – mindez csupán néhány 
azon formák tömkelegéből, amelyek elsőren-
dűen a zenei forma kimunkálására összpon-
tosítanak. A zenei avantgárdon belül a hat-
vanas években azonban olyan ellenállási for-
mák is megjelentek, amelyek baloldali politi-
kai pozícióból bírálták a domináns formaliz-
must, és a tartalom kérdését tolták előtérbe. 
Netalán John Tilbury szavai illusztrálják ezt 
legjobban: „az írótól, ha a zenéről ír, azt vár-
ják el, hogy hagyja figyelmen kívül, vagy leg-
följebb sejtesse azt, amit a zeneszerző monda-
ni akart. Magyarán azt várják tőle, hogy csak-
is a »formára« összpontosítson – ami bármi-
ről szólhat.”3 Ha ezt komolyan fontolóra ves�-
szük, és elfogadjuk, hogy a zenei „tartalom” 
magyarázatának kísérletei téves irányt vet-
tek, miután elválasztották egymástól az elvá-
laszthatatlan aspektusokat – a tartalmat és a 
formát –, a tartalmat ignorálták, a zeneművet 
pedig a dekoratív művészet hatáskörére szű-
kítették, akkor elengedhetetlennek mutatko-
zik, hogy problematizáljuk és kritikai vizs-
gálat alá vonjuk, mit jelent a zenei avantgárd 
számára az önmagáért való és az önmagának 
való forma. A zenei avantgárd kiindulópont-
ja a forma mint expresszív eszköz elhagyása. 
John Tilbury pedig, Cage zenéjének marxis-
ta kritikájával, politikailag problematizálja a 
kérdést.

Cage Music of Changes című, zongorára 
írott műve jó példát kínál a marxista elem-
zés számára – a történelmi materialista füle 
itt olyasmit regisztrál, ami ellenállhatatlanul 
emlékezteti a kapitalista társadalmon belü-
li mozgásokra. Először is, formális-technikai 
értelemben a mű véletlen műveletek ered-
ménye, melyek a pénzérmék földobásának 
elvén alapszanak. A tartamokat, amplitúdó-
kat, csöndeket és a hangok grafikonját – az 
egész kottát – a Változások Könyve, az ősi kínai 
Ji csing műveletei határozták meg; Cage ké-
sőbbi kompozícióinak alapjául is ez a könyv 

 3 �John Tilbury: Introduction to Cage’s Music of Changes. In 
Cornelius Cardew: Stockhausen serves Imperialism. Ubu Classics, 
London, 2004. 40. o.

szolgált. Cage nem hangszerként használ-
ta a zongorát, hanem olyan hanggenerátor-
ként, aminek még nem vizsgálták ki a funk-
cióját. Másrészt – és ezen a ponton bírálható 
a formalizmusa – Cage ilyetén intervenciói a 
világnézetét tükrözik. A kapitalista társada-
lomban, azaz az osztálytársadalomban a ze-
neszerző nem azért alkot, mert ez az ő sze-
mélyes szükséglete, hanem egy adott osztály 
szükségletei miatt, annak ideológiai repro-
dukálása végett. Cage Music of Changes-ének 
ideológiai kontextusát akkor tudjuk áttekin-
teni, ha a figyelmünket legalább három do-
logra fókuszáljuk: a hang nem-relációs fölfo-
gására, a véletlenre mint a zeneszerzés gene-
rikus momentumára, valamint a mennyiség-
re mint kulcsfontosságú zenei kategóriára.

Az első szempont Cage zenei minimaliz-
musára tereli a figyelmünket. Eszerint az 
egyes hangok maradjanak pusztán hangok, 
válasszuk el őket a többi hangtól, legyenek 
absztrakt elemek, válasszuk le az emberi vá-
gyakról és asszociációkról. A más hangokkal 
való kapcsolatuk véletlenszerű és tudattalan. 
Igen bonyolult műveleteket követel, ha a da-
rab előadásakor ezekhez az elvekhez tartjuk 
magunkat. David Tudor zongorista – a Music 
of Changes előadója4 és Cage barátja – egy al-
kalommal kijelentette, hogy a darab sikeres 
előadása végett ki kellett kapcsolnia tudatá-
nak azt a részét, amely az előzőleg lejátszott 
momentumra vonatkozott, ahhoz, hogy elő-
állíthassa az újat. Az új hangszekvencia ked-
véért törölni kell az előzőt, csak így jelenhet-
tek meg az új szekvencia elemei. Ebben áll 
a zenei elem nem-relációs fölfogásának alap
föltétele. Tudor szavainak csattanója oda ve-
zet bennünket, hogy a tudat funkcióját a meg­
tagadásban mint szükséges mechanizmusban 
leljük föl, nem pedig a két zenei szekvencia 
közötti történelmi átmenet megértésében. A 
tudat funkciója nem abban áll, hogy kövesse 
a folyamatot, hanem abban, hogy megszakít-
sa azt, hiszen kizárólag így jelenhet meg az 
új szekvencia. A szükségszerűség és a vélet-
len dialektikus viszonya helyett Cage a cse-
lekvés feltétlen szabadságának követelmé-

 4 �Cage a művet eleve Tudornak ajánlotta. Itt meghallgatható: http://
www.youtube.com/watch?v=B_8-B2rNw7s (A szerk.)
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„By the grace of God Almighty 
And the pressures of the marketplace 
The human race has civilized itself”

Roger Waters: It’s A Miracle

Ezzel az írással, amihez az inspirációt 
Waters dalának1 föntebb idézett részlete 

nyújtotta, nem annyira a zenei műalkotás for-
mális aspektusára, mint inkább a tartalmára 
szeretném fölhívni a figyelmet. Hisz egyebek 
mellett a zenére – mint a társadalmi terme-
lés egyik formájára – is érvényes az, ami ma 
tartalmi értelemben ritkaságnak számít, ami 
hiányzik, ám amit tágabb társadalmi szinten 
potenciálisan fontosnak tarthatunk, ami a ki-
zsákmányolás domináns formáival szembeni 
ellenállást képezheti. Ezúttal tehát nem „álta-
lában véve” a zenéről lesz szó, hiszen a zene 
nem valami tisztán zeneit állít elő – hanem a 

 1 �A dal az Amused to Death című, 1992-es album egyik száma. Az 
album – Neil Postman Amused Ourselves to Death (Halálra mulat-
juk magunkat) című könyve nyomán – a televízió és a tömegmédia 
kultúráját tematizálja és bírálja.

zene társadalmi funkciójáról, amely az ideoló­
gia előállításában tükröződik. A zenét ezúttal 
nem az imaginárius határtalan folyamatának 
területeként tárgyaljuk, hanem az imaginá-
rius komponens társadalmi reprodukcióban 
betöltött szerepét vizsgáljuk. Nem a zenében 
rejlő zsenialitást problematizáljuk: helyette a 
zsenialitást a maga osztály-meghatározottsá-
gaival hozzuk kapcsolatba. Mindezt egybe-
fogja a kérdés, amit a viharos hatvanas évek 
végén gyakran tettek föl kiélezett formában: 
melyik osztályt szolgálja a zene? Ezt a kérdést 
– amely a maga nyerseségében a kínai kul-
turális forradalom idején merült föl – vette 
át Cornelius Cardew angol zeneszerző, mi-
kor az avantgárd zenét bíráló könyvének a 
Stockhausen serves Imperialism (Stockhausen, 
az imperializmus kiszolgálója) címet adta.

Első pillantásra úgy tűnik, mintha a jelen-
kori kapitalista társadalmak a maguk vég-
telen sokféleségében eltávolodtak volna a 
polarizált osztálytársadalmaktól. A zenét 
is a nagyfokú változatosság jellemzi, az új 
irányzatok és új műfajok kitermelése, ame-
lyek a különféle csoportok életstílusából ki-
indulva, azok sajátosságait tükrözik; illet-
ve a piaci trendeknek megfelelő fölgyorsult 
hiperprodukció stb. A társadalmi depolari-
záció és a zenei produkciók egyre színesebb 
változatossága közötti párhuzam nem is vé-
letlen. Téves volna azonban ebből az osz-
tálytársadalom eltűnésére és az egyéni lehe-
tőségek teljes megvalósulásáról szőtt liberá-
lis álom beteljesedésére következtetni. A ze-
nei mezőny mind nagyobb heterogenitása 
mindössze annak felel meg, ahogy a techno-
lógia egyre intenzívebben behatol a zenemű-
vek előállításának területére. A formális új-
donságok és az újabbnál újabb technikák el-
szaporodása a zenei termelésben egyaránt a 
huszadik század progresszív áramlatainak 
jellegzetességei közé tartozik: a szeriális zene 
vagy az autoriter formalizmus2 (Schönberg, 
Webern, Boulez), az aleatorikus zene (John 
Cage), az amerikai zenei minimalizmus (La 

 2 �Az autoriter formalizmus fogalmát Cornelius Cardew említi, és a 
zenemű előadásának formális szigorára utal vele, a kottával szem-
ben fönnálló abszolút alárendeltségével összhangban. Ebben az 
értelemben Schönberg az autoriter formalizmus példája, ellenpontja 
pedig John Cage aleatorikus zenéje.
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of Changes-t, mint ami nagymértékben em-
bertelen, és Frankenstein szörnyetegének tu-
lajdonságait hordozza. Ebben az értelemben 
érdekes, amit Tilbury állít: „Cage annyiban 
nem képes föloldani a kortárs zenei kompo-
zíció ellentmondásait, amennyiben nem ké-
pes föloldani a kortárs kapitalizmus ellent-
mondásait sem. Ahhoz, hogy egy ellentmon-
dást föloldjunk, meg kell érteni a mozgás és 
a változás törvényeit, és velük összhangban 
cselekedni. Ez az, amire Cage szemlátomást 
nem volt képes, vagy amit nem akart meg-
tenni.”5

A harmadik dolog, ami Cage munkájá-
ban kiemelten fontos, a mennyiség határo-
zott hangsúlyozására vonatkozik. A Music 
of Changes-ben a változások státusza éppen-
séggel mennyiségi jellegű, akkumulatív és 
meg nem haladható. Nála a kompozíció sík-
ján mindig a véletlen olyan procedúráiról 
van szó, amelyek a zenei anyag szempont-
jából külsődlegesek, mégpedig azért, mert 
a hang nem a saját ellentmondásaival össz-
hangban alakul s változik. Cage a változást 
előidéző technikát kívülről viszi be a zené-
be, olyan szervezőelvként, amelynek célja, 
hogy rendet tegyen a deszubsztancializált 
káoszban. Az eljárás önkényes jellege abban 
mutatkozik meg, hogy Cage a zenei anyag-
tól, a maga nyers és szervezetlen formájá-
ban, megtagadja a historikusságot, amikor a 
maga eljárásait bevezeti. A radikális változás 
problémáját csakis a minőség szintjén lehet-
séges elgondolni, márpedig ezt a mozzana-
tot Cage elutasítja. Cardew és Tilbury véle-
ménye szerint Cage éppen ezért a liberaliz-
mus pozícióját foglalja el. A belső hangvál-
tozás lehetőségének tagadásával és a men�-
nyiség mint a végtelen akkumuláció proces�-
szusának hangsúlyozásával Cage mindenne-
mű olyan változás forradalmi aspektusát ta-
gadja, ami a benső ellentmondások fejlődé-
sén múlik, következésképp a minőségi vál-
tozás esélyét is megtagadja. Ami nála bele-
hasít a hangok egyetemes versengésébe, az 
egy önkényes mechanizmus, amely a Music 
of Changes című szerzeményében, az eddig 
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kifejtett gondolatok alapján, leleplezi a bur-
zsoá világnézet univerzalizációját: a burzso-
áziát nem véletlenül az ahistorikus világné-
zet jellemzi, főként ha nem tévesztjük szem 
elől, hogy a burzsoá ideológia láthatatlan-
ná kívánja tenni a mozgások és a változások 
törvényeit, amelyek alapján lehetségessé vá-
lik az ún. elsődleges akkumuláció, még ha ez 
a hangok akkumulációjára vonatkozik is.

A negyvenes-ötvenes években dühös kri-
tikusok és „zenerajongók” szakították fél-
be Cage koncertjeit. Ők képviselték akkori-
ban a legreakciósabb burzsoá elemeket. Tíz 
év múlva Cage koncertjei nagy közönség 
előtt lezajlott társadalmi eseményekké vál-
tak. A hatvanas évek végén Cage koncertjeit 
az amerikai egyetemeken elsősorban a prog-
resszív diákok bojkottálják, akik feltették a 
zene osztályszerepének és történelmi funk-
ciójának kérdését. A háború utáni amerikai 
zenei avantgárd létrehozta az aleatorikus ze-
nét, amelynek formalizmusa egyben s más-
ban különbözik a háború utáni európai for-
malizmustól. Az európai avantgárd kulcsfi-
gurájának ezúttal Karlheinz Stockhausent, 
a darmstadti iskola vezéregyéniségét fog-
juk tekinteni. A második világháború után 
abból a célból indították újra ezt az iskolát, 
hogy felelevenítse azokat az avantgárd esz-
méket, amelyeket a nácik „degeneráltnak” 
bélyegeztek. Miután a nácik az avantgárdot 
nyilvánosan elítélték és elfojtották, a háború 
utáni Németország felújítja az iskolát, és bi-
zonyos tekintetben elszigeteli a valós társa-
dalmi mozgásoktól. A darmstadti iskola tu-
dományos kísérleti térként szolgált, amely-
ben megszületett az elektronikus zene, ám 
egyúttal elefántcsonttorony volt, amit misz-
tikus, absztrakt holdudvara szigetelt el a tár-
sadalmi tértől. Csak 1959-ben, Stockhausen 
Refrain című darabjával történik meg a kilé-
pés a belső munkafeltételekből. Cage-dzsel 
ellentétben Stockhausen misztikus figura. 
Egy interjúban elmondta, hogy számára a ze-
nész a színpadon szent szolgálatot teljesít. A 
zene társadalmi funkciójának megértése nála 
abból áll, hogy a technológiai találmányok-
kal és a mindent átható kommercializációval 
megterhelt mindennapi életbe beleviszi a ze-

nyét állítja fel, ami a történelmi eseményeket 
kitermelő teljesen ahistorikus automatizmus 
alkalmazása. Ebben ráismerhetünk Adam 
Smith gondolatára, miszerint az emberi cse-
lekvés akkor a leghatékonyabb, ha szaba-
don hagyják, sőt így a közjó előmozdítására 
is előnyösen hat. Smith hite az emberi moti-
vációk természetes egyensúlyában egy „lát-
hatatlan kéz” létezését sejteti, egy olyan pia-
ci automatizmusét, amelynek nincs szüksége 
semmiféle állami beavatkozásra. Cage zenei 
univerzumának minden eleme hasonlóan 
szabadnak és spontánnak tetszik – akárcsak 
a piacon mint az árucsere ahistorikus gyűj-
tőközpontjában megjelenő szabad termelő. 
Ami ezeket az elemeket (egyedeket) együtt 
tartja, olyasmi, mint a kínálat és a kereslet 
piaci törvénye, ami csak az áru formájának 
generalizációja alapján lehetséges. A cage-i 
művész jellemzője tehát az individuális cse-
lekvés abszolút szabadsága. Miben áll a mű-
vész szabadsága, figyelembe véve a társadal-
mi munkamegosztásban elfoglalt helyét? A 
törvénybe foglalt szerzői jogok egyrészt biz-
tosítják a művészek számára a termékeik ki-
zsákmányolása fölötti ellenőrzést, másrészt 
azonban fönnáll az az illúzió is, hogy a művé-
szek „saját” termékeik szabad alkotói. Ebből 
az következik, hogy a művészi munka vég-
termékének nem kell szükségképpen „hasz-
nos” árunak lennie; ez attól függ, milyen ide-
ológiai hatásokat termel. Az pedig, hogy mi-
lyen ideológiai hatásokat termel, nem magán 
a művészen múlik, amiként a gépész sem 
tudhat egymagában űrhajót építeni. Az ideo-
lógiai effektusok kitermelése a zenében több-
féle elemet föltételez: az előadót, a kritikust, 
az impresszáriót, a menedzsert és a közön-
séget (ez a legfontosabb művészi termelési 
eszköz). A kapitalista társadalomban a mű-
vészek sohasem függetlenek és „szabadok”, 
hiszen hanglemezkiadók, zenei intézmények 
foglalkoztatják őket, s ezek megkövetelik tő-
lük, hogy nyereségesek legyenek. Ebből logi-
kusan származik az a követelmény is, hogy a 
műalkotás ideológiailag elfogadható legyen 
azok számára, akik megveszik és továbbad-
ják, mégpedig azért, hogy ne zavarja meg az 
akkumuláció szabad áramait. Amint ily mó-

don tesszük föl a szabadság kérdését, fölüti a 
fejét a következő kérdés is: szabadság, de kinek 
a szabadsága? Ha a közönség az a termelési 
eszköz, amivel a művész rendelkezik, akkor 
a közönséget kell ideológiailag megnyernie. 
Ezt a föladatot az individualista avantgárd 
zene igen szelektíven teljesíti. Ebből a szem-
pontból nézve az avantgárd zene nem a pro-
letariátushoz szólt, hisz épp hogy az elit ügye 
volt. A nagyon elvont és nem kommunika-
tív avantgárd zene nem a reális gyakorlatból 
merített ihletet, hanem a konstrukció alap-
ján modellálta a realitást. Az avantgárd zenei 
konstrukcióban a strukturális kényszer a va-
lós egyének részéről számba jöhető ellenállás 
minden fajtája fölött teljes uralmat gyakorol. 
Láttuk, hogy Smith klasszikus politikai gaz-
daságtana az egyéni szükségletek dinamiká-
jára az ezzel párhuzamos tudattalan piacme-
chanizmus tételezésével válaszolt. Mi csu-
pán a saját önző érdekeinket követjük, nem 
tudván, hogy közben a közjóért munkálko-
dunk. De honnan tudhatjuk, hogy a társada-
lom jó vagy rossz állapotban van-e? Ha nem 
a saját önző érdekeinket követjük, abból az 
következik, hogy a társadalom rossz állapot-
ban van? A megveszekedett liberálisok szá-
mára bizonyára így fest. Ebben az esetben a 
tömérdek rombolás után sohasem épült vol-
na föl újra a világ, hiszen biztos, hogy nem a 
piaci mechanizmusok meg a kapitalisták épí-
tették újjá s tették lehetővé az életét, hanem 
az emberek szolidaritása és kollektív akció-
ik. Sejthető, hogy Cage absztrakt zenei mini-
malizmusa éppen abban a pillanatban terel 
bennünket a polgári individualista ideológia 
közelébe, amikor hiposztazálja a véletlent, és 
az ellenőrzés meg a felügyelet folyamataiban 
kihasználja azt. A véletlen előtt le kell ten-
nünk a fegyvert, és bele kell nyugodnunk a 
ténybe, hogy a kapitalista viszonyok óriási 
károkat idéznek elő – háborúkat, éhínséget, 
szennyeződést –, ám ugyanakkor (és ez állí-
tólag vigaszunkra szolgál) megteremtik azo-
kat az eszközöket, amelyekkel megfékezhe-
tő az éhínség, az elszegényedés és a háború. 
Manapság mindenki előtt világos, hogy ez a 
viszony semmiképp sem arányos, nemhogy 
a közjót szolgálná. Cage úgy is írta le a Music 
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of Changes-t, mint ami nagymértékben em-
bertelen, és Frankenstein szörnyetegének tu-
lajdonságait hordozza. Ebben az értelemben 
érdekes, amit Tilbury állít: „Cage annyiban 
nem képes föloldani a kortárs zenei kompo-
zíció ellentmondásait, amennyiben nem ké-
pes föloldani a kortárs kapitalizmus ellent-
mondásait sem. Ahhoz, hogy egy ellentmon-
dást föloldjunk, meg kell érteni a mozgás és 
a változás törvényeit, és velük összhangban 
cselekedni. Ez az, amire Cage szemlátomást 
nem volt képes, vagy amit nem akart meg-
tenni.”5

A harmadik dolog, ami Cage munkájá-
ban kiemelten fontos, a mennyiség határo-
zott hangsúlyozására vonatkozik. A Music 
of Changes-ben a változások státusza éppen-
séggel mennyiségi jellegű, akkumulatív és 
meg nem haladható. Nála a kompozíció sík-
ján mindig a véletlen olyan procedúráiról 
van szó, amelyek a zenei anyag szempont-
jából külsődlegesek, mégpedig azért, mert 
a hang nem a saját ellentmondásaival össz-
hangban alakul s változik. Cage a változást 
előidéző technikát kívülről viszi be a zené-
be, olyan szervezőelvként, amelynek célja, 
hogy rendet tegyen a deszubsztancializált 
káoszban. Az eljárás önkényes jellege abban 
mutatkozik meg, hogy Cage a zenei anyag-
tól, a maga nyers és szervezetlen formájá-
ban, megtagadja a historikusságot, amikor a 
maga eljárásait bevezeti. A radikális változás 
problémáját csakis a minőség szintjén lehet-
séges elgondolni, márpedig ezt a mozzana-
tot Cage elutasítja. Cardew és Tilbury véle-
ménye szerint Cage éppen ezért a liberaliz-
mus pozícióját foglalja el. A belső hangvál-
tozás lehetőségének tagadásával és a men�-
nyiség mint a végtelen akkumuláció proces�-
szusának hangsúlyozásával Cage mindenne-
mű olyan változás forradalmi aspektusát ta-
gadja, ami a benső ellentmondások fejlődé-
sén múlik, következésképp a minőségi vál-
tozás esélyét is megtagadja. Ami nála bele-
hasít a hangok egyetemes versengésébe, az 
egy önkényes mechanizmus, amely a Music 
of Changes című szerzeményében, az eddig 
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kifejtett gondolatok alapján, leleplezi a bur-
zsoá világnézet univerzalizációját: a burzso-
áziát nem véletlenül az ahistorikus világné-
zet jellemzi, főként ha nem tévesztjük szem 
elől, hogy a burzsoá ideológia láthatatlan-
ná kívánja tenni a mozgások és a változások 
törvényeit, amelyek alapján lehetségessé vá-
lik az ún. elsődleges akkumuláció, még ha ez 
a hangok akkumulációjára vonatkozik is.

A negyvenes-ötvenes években dühös kri-
tikusok és „zenerajongók” szakították fél-
be Cage koncertjeit. Ők képviselték akkori-
ban a legreakciósabb burzsoá elemeket. Tíz 
év múlva Cage koncertjei nagy közönség 
előtt lezajlott társadalmi eseményekké vál-
tak. A hatvanas évek végén Cage koncertjeit 
az amerikai egyetemeken elsősorban a prog-
resszív diákok bojkottálják, akik feltették a 
zene osztályszerepének és történelmi funk-
ciójának kérdését. A háború utáni amerikai 
zenei avantgárd létrehozta az aleatorikus ze-
nét, amelynek formalizmusa egyben s más-
ban különbözik a háború utáni európai for-
malizmustól. Az európai avantgárd kulcsfi-
gurájának ezúttal Karlheinz Stockhausent, 
a darmstadti iskola vezéregyéniségét fog-
juk tekinteni. A második világháború után 
abból a célból indították újra ezt az iskolát, 
hogy felelevenítse azokat az avantgárd esz-
méket, amelyeket a nácik „degeneráltnak” 
bélyegeztek. Miután a nácik az avantgárdot 
nyilvánosan elítélték és elfojtották, a háború 
utáni Németország felújítja az iskolát, és bi-
zonyos tekintetben elszigeteli a valós társa-
dalmi mozgásoktól. A darmstadti iskola tu-
dományos kísérleti térként szolgált, amely-
ben megszületett az elektronikus zene, ám 
egyúttal elefántcsonttorony volt, amit misz-
tikus, absztrakt holdudvara szigetelt el a tár-
sadalmi tértől. Csak 1959-ben, Stockhausen 
Refrain című darabjával történik meg a kilé-
pés a belső munkafeltételekből. Cage-dzsel 
ellentétben Stockhausen misztikus figura. 
Egy interjúban elmondta, hogy számára a ze-
nész a színpadon szent szolgálatot teljesít. A 
zene társadalmi funkciójának megértése nála 
abból áll, hogy a technológiai találmányok-
kal és a mindent átható kommercializációval 
megterhelt mindennapi életbe beleviszi a ze-

nyét állítja fel, ami a történelmi eseményeket 
kitermelő teljesen ahistorikus automatizmus 
alkalmazása. Ebben ráismerhetünk Adam 
Smith gondolatára, miszerint az emberi cse-
lekvés akkor a leghatékonyabb, ha szaba-
don hagyják, sőt így a közjó előmozdítására 
is előnyösen hat. Smith hite az emberi moti-
vációk természetes egyensúlyában egy „lát-
hatatlan kéz” létezését sejteti, egy olyan pia-
ci automatizmusét, amelynek nincs szüksége 
semmiféle állami beavatkozásra. Cage zenei 
univerzumának minden eleme hasonlóan 
szabadnak és spontánnak tetszik – akárcsak 
a piacon mint az árucsere ahistorikus gyűj-
tőközpontjában megjelenő szabad termelő. 
Ami ezeket az elemeket (egyedeket) együtt 
tartja, olyasmi, mint a kínálat és a kereslet 
piaci törvénye, ami csak az áru formájának 
generalizációja alapján lehetséges. A cage-i 
művész jellemzője tehát az individuális cse-
lekvés abszolút szabadsága. Miben áll a mű-
vész szabadsága, figyelembe véve a társadal-
mi munkamegosztásban elfoglalt helyét? A 
törvénybe foglalt szerzői jogok egyrészt biz-
tosítják a művészek számára a termékeik ki-
zsákmányolása fölötti ellenőrzést, másrészt 
azonban fönnáll az az illúzió is, hogy a művé-
szek „saját” termékeik szabad alkotói. Ebből 
az következik, hogy a művészi munka vég-
termékének nem kell szükségképpen „hasz-
nos” árunak lennie; ez attól függ, milyen ide-
ológiai hatásokat termel. Az pedig, hogy mi-
lyen ideológiai hatásokat termel, nem magán 
a művészen múlik, amiként a gépész sem 
tudhat egymagában űrhajót építeni. Az ideo-
lógiai effektusok kitermelése a zenében több-
féle elemet föltételez: az előadót, a kritikust, 
az impresszáriót, a menedzsert és a közön-
séget (ez a legfontosabb művészi termelési 
eszköz). A kapitalista társadalomban a mű-
vészek sohasem függetlenek és „szabadok”, 
hiszen hanglemezkiadók, zenei intézmények 
foglalkoztatják őket, s ezek megkövetelik tő-
lük, hogy nyereségesek legyenek. Ebből logi-
kusan származik az a követelmény is, hogy a 
műalkotás ideológiailag elfogadható legyen 
azok számára, akik megveszik és továbbad-
ják, mégpedig azért, hogy ne zavarja meg az 
akkumuláció szabad áramait. Amint ily mó-

don tesszük föl a szabadság kérdését, fölüti a 
fejét a következő kérdés is: szabadság, de kinek 
a szabadsága? Ha a közönség az a termelési 
eszköz, amivel a művész rendelkezik, akkor 
a közönséget kell ideológiailag megnyernie. 
Ezt a föladatot az individualista avantgárd 
zene igen szelektíven teljesíti. Ebből a szem-
pontból nézve az avantgárd zene nem a pro-
letariátushoz szólt, hisz épp hogy az elit ügye 
volt. A nagyon elvont és nem kommunika-
tív avantgárd zene nem a reális gyakorlatból 
merített ihletet, hanem a konstrukció alap-
ján modellálta a realitást. Az avantgárd zenei 
konstrukcióban a strukturális kényszer a va-
lós egyének részéről számba jöhető ellenállás 
minden fajtája fölött teljes uralmat gyakorol. 
Láttuk, hogy Smith klasszikus politikai gaz-
daságtana az egyéni szükségletek dinamiká-
jára az ezzel párhuzamos tudattalan piacme-
chanizmus tételezésével válaszolt. Mi csu-
pán a saját önző érdekeinket követjük, nem 
tudván, hogy közben a közjóért munkálko-
dunk. De honnan tudhatjuk, hogy a társada-
lom jó vagy rossz állapotban van-e? Ha nem 
a saját önző érdekeinket követjük, abból az 
következik, hogy a társadalom rossz állapot-
ban van? A megveszekedett liberálisok szá-
mára bizonyára így fest. Ebben az esetben a 
tömérdek rombolás után sohasem épült vol-
na föl újra a világ, hiszen biztos, hogy nem a 
piaci mechanizmusok meg a kapitalisták épí-
tették újjá s tették lehetővé az életét, hanem 
az emberek szolidaritása és kollektív akció-
ik. Sejthető, hogy Cage absztrakt zenei mini-
malizmusa éppen abban a pillanatban terel 
bennünket a polgári individualista ideológia 
közelébe, amikor hiposztazálja a véletlent, és 
az ellenőrzés meg a felügyelet folyamataiban 
kihasználja azt. A véletlen előtt le kell ten-
nünk a fegyvert, és bele kell nyugodnunk a 
ténybe, hogy a kapitalista viszonyok óriási 
károkat idéznek elő – háborúkat, éhínséget, 
szennyeződést –, ám ugyanakkor (és ez állí-
tólag vigaszunkra szolgál) megteremtik azo-
kat az eszközöket, amelyekkel megfékezhe-
tő az éhínség, az elszegényedés és a háború. 
Manapság mindenki előtt világos, hogy ez a 
viszony semmiképp sem arányos, nemhogy 
a közjót szolgálná. Cage úgy is írta le a Music 
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dázza ezt – éppen azt hangsúlyozza, ami nem 
a szükségletek hatókörébe tartozik: a vágy-
ra helyezi a hangsúlyt, a fogyasztói termék 
magvára, aminek reprodukcióját fönn kell 
tartani, s a hiány vagy a többlet generálásá-
val fölügyelni és ellenőrizni kell. A reprezen-
táció olyan ideológiai hatásokat fejt ki, ame-
lyek célja az individuum elszigetelése a vágy 
segítségével, az individuum ösztöngépezet-
re való redukálása, amely minden alkalom-
mal a vágy követelésére válaszol, ezzel egyi-
dejűleg pedig semmit sem képes változtatni 
az életén, csupán minduntalanul ugyanazo-
kat a kudarcokat ismétli. Így ez a klip – ami-
ként számos másik is – a szenvedő, neuroti-
kus szerelem eszményét táplálja, amit a fo-
gyasztók hamburger gyanánt falnak, s így 
megteremtik a föltételeit annak, hogy ezek a 
forgatókönyvek a saját életükben is ugyaneb-
ben a formában testesüljenek meg. A tömeg-
médiumok dominanciája a kapitalizmus-
ban a tudattalan fölserkentésének útján hoz-
zájárul azoknak az ideológiai mechanizmu-
soknak a kitermeléséhez, amelyek eliminál-
ják vagy gyöngítik az ellenállást. A két negá-
ció semmiképp sem vezet valami pozitívhoz. 
Mivel a kapitalizmus töredezetté teszi a tár-
sadalom sejtszövetét és fellazítja azokat az 
emberek közti kapcsolatokat, amelyek lehe-
tővé tennék a kollektív cselekvést, a kapita-
lizmuson belül a szocialista konstrukció sem 
lehetséges. Cardew, amikor a „jó” zene je-
lentéséről magyaráz, politikai kritériumokat 
hoz a zenébe, és elviekben elutasítja a szocia-
lizmusnak a kapitalizmusban megjelenő szo-
ciáldemokrata fantáziáit.

Térjünk hát vissza írásunk elejére, Waters 
It’s A Miracle című számának idézett részle-
téhez, hogy kihegyezzük a poént. Ha tömö-
ren elemeznénk Waters ironikus sorait, el-
mondhatnánk, hogy az erő, amely az embert 
kultiválja, mindig rajta kívül áll, kívül esik 
a hatókörén. Isteni részről ez a kegyelem, a 
piac részéről pedig a kényszer. Jegyezzük 
meg, hogy egyik esetben sem áll rendelke-
zésre választás. Ezek a transzhistorikus és 
immaterialista verssorok nem mást monda-
nak, mint azt, hogy az embernek isteni ke-
gyelemre volna szüksége, cserébe pedig 

ajándékba kellene adnia magát a piacnak.  
A többi kínálat és kereslet kérdése. Az embe-
ri döntések szintjén az előbbi esetben isteni 
beavatkozás történik, az utóbbi esetben pe-
dig a csereérték önállósodása. Az „önszabá-
lyozó” piac, valamint az „önszabályozó” is-
ten az embert őrlő személytelen imaginárius 
erők: olyan élet- és munkaszervezést köve-
telnek tőle, ami lehetővé teszi az értéktöbblet 
zavartalan előállítását. Ebben nagyban részt 
vesz a harmadik fél is – az állam.

Ezeket az egymást támogató erőket ma-
napság a kompromisszumok politikája egye-
síti. Sohasem váltak volna ilyen hatalmassá, 
ha nem következett volna be az áruforma ál-
talánossá válása, és ha az emberi munka nem 
vált volna áruvá. Mindenütt jelenlévő gyar-
matosító effektusaik nem ismernek se testi, 
se földrajzi határokat. Mégis, a mai társada-
lom nagymértékű töredezettségének köszön-
hetően, a köztük lévő kompromisszum insta-
bilitást idéz elő. Szükség van egy olyan szö-
vetségre, amelyik lehetővé tenné a különfé-
le mikropolitikák együttélését (viszonylagos 
autonómiájukat, amelynek segítségével biz-
tosítanák a tőkefelhalmozás szükséges me-
chanizmusait), de amely közben nem vonná 
kétségbe az elosztás belső határait. Mivel a 
közös nevező a tőke, nem kellene csodálkoz-

nészek békés szellemi munkájának atmo-
szféráját. A Refrain esetében a formális repre-
zentációban is újításra került sor, s a zenének 
alkalmazkodnia kellett ehhez. A kotta, kon-
centrikus körök formájában, egy óriási pa-
pírlapra került.

A kotta középső részére, a refrén hangje-
gyeivel, egy körben forgó műanyag szala-
got erősítettek. A darab előadása, hallgatá-
sa és nézése misztikus atmoszférát teremt, 
a zenészektől pedig, a kottaolvasás techni-
kájára való tekintettel, intenzív összponto-
sítást kíván. Stockhausen későbbi darabjaira 
is jellemző az a drámai, színházi hatás, ami 
ezen a módon előáll. Cornelius Cardew éle-
sen bírálja Stockhausen munkáját – jóllehet 
egy időben az asszisztense volt –, különösen 
annak miszticizmusát, ami szerinte alapve-
tően arra a tézisre épül, hogy „a világ csu-
pán illúzió, mindössze eszme a fejünkben. 
Vajon akkor a sok- és sokmillió elnyomott és 
kizsákmányolt ember világszerte pusztán az 
illúzió aspektusa a fejünkben? Nem. A világ 
valós, akárcsak az emberek, akik a forradal-
mi változásért küzdenek.”6 Az európai zenei 
avantgárd igazságához az a tény is hozzátar-
tozik, hogy csupán egy kis csoport foglalko-
zott vele, amelyik semmilyen valós kárt nem 
okozhatott az uralkodó osztálynak, ám a ber-
keiken belül fönntartották a zsenikultuszt, a 
géniusz megtestesítője pedig Stockhausen 
volt. És valóban, a zeneszerző nem konven-
cionális megjelenése, arroganciája, irracio-
nalitása és egomániája a „zseni” védjegyei. 
Cardew a könyvében igen erős érvekkel alá-
támasztva fejti ki, milyen módon szolgál-
ta az európai zenei avantgárd a burzsoázia 
érdekeit, s hogyan függ össze ezzel a zseni-
kultusz. Ez a kompozíció anyagának szint-
jén is látható. Nem csak a kottáról vagy a zse-
ni fejéből kipattanó ideáról van szó, hanem 
arról az eszméről, amely a társadalmi viszo-
nyokból következik, arról, hogy a zeneszer-
ző mit tesz annak érdekében, hogy materiali-
zálja ezeket az eszméket, s ezáltal fönntartsa 
a társadalmi viszonyokat. Cornelius Cardew 
azért vált szakadárrá és önkritikussá, mert 

 6 �Cardew, Cornelius: Stockhausen serves Imperialism. 49–50. o.

azt akarta, hogy a zenéje a munkásosztályt 
szolgálja, annak érdekében, hogy a munká-
sok társadalmi munkamegosztásban betöl-
tött helye megváltozzék. Ez Cardew Scratch 
Orchestrájának nagy leckéje. Gyakorlatilag 
ebben a zenekarban ismerte meg az osztály-
harc különböző formáit, valamint azokat a 
módozatokat, amelyekkel hozzájárulhat a 
munkásosztály küzdelméhez. A marxista ál-
láspont zenei kifejezése lehetővé tette számá-
ra azt is, hogy kritikai viszonyt építsen föl 
a zenei avantgárd uralkodó tendenciájával. 
Cardew logikája egyszerű. A zene azt szol-
gálja, ami pozitívan hat az emberek jóllétére;7 
kielégíti a szükségleteiket, hatást gyakorol a 
tudatukra, és kezdeményezőkészségre sar-
kallja őket, hogy a dolgok a kollektív szük-
ségletek kielégítésének irányába mozdul-
janak el. Az I Can’t Get No Satisfaction állás-
pontját8 lehetetlen volna elfogadnia, hisz ná
la nem a fantázia, hanem a szükségletek kie
légítése forog fenn.

A kapitalizmust nem érdeklik az emberi 
szükségletek, mivel az embereket fogyasz-
tókként kezeli. Illusztráljuk csak ezt a kön�-
nyűzene nyomán, Eminem és Rihanna Love 
The Way You Lie című klipjének9 példájával. 
Már a cím is a szenvedés élvezetével kap-
csolatos problémákat jelzi. Akár vágymun-
kaként, akár elementáris emberi szükséglet-
ként határozzuk meg a szerelmet, a klipben 
destruktív formában mutatják be. A partne-
rek közti erőszakos jelenetek és az agresszi-
ót követő szenvedés a nem szűnő elégedet-
lenség jelenlétét sugallják. A két lény közöt-
ti viszony destrukciója, egy specifikus hiány-
ra vagy épp többletre adott válaszként, ön-
pusztító cselekedetek formájában csapódik 
le. Mindezzel arra utalunk, hogy itt a vágy 
excesszív hatalmáról, lényegi kiegyensúlyo-
zatlanságáról esik szó. A szerelem reprezen-
tációja a kapitalizmusban – a klip szépen pél-

 7 �Az angolszász filozófia az arisztotelészi megkülönböztetés nyomán 
vezette be a welfare (jólét) és a well-being (jóllét) közötti különb-
ségtételt: „a városállam (…) létrejöttének célja az élet, fennmaradá-
sának célja a boldog élet.” (Politika; Szabó Miklós ford. – A szerkesztő 
megjegyzése.)

 8 �A Rolling Stones konformizmust és fogyasztói kultúrát bíráló száma 
meghallgatható a YouTube-on. (A szerk. megj.)

 9 �A videoklipet eddig félmilliárdnál is többször tekintették meg: http://
www.youtube.com/watch?v=uelHwf8o7_U
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dázza ezt – éppen azt hangsúlyozza, ami nem 
a szükségletek hatókörébe tartozik: a vágy-
ra helyezi a hangsúlyt, a fogyasztói termék 
magvára, aminek reprodukcióját fönn kell 
tartani, s a hiány vagy a többlet generálásá-
val fölügyelni és ellenőrizni kell. A reprezen-
táció olyan ideológiai hatásokat fejt ki, ame-
lyek célja az individuum elszigetelése a vágy 
segítségével, az individuum ösztöngépezet-
re való redukálása, amely minden alkalom-
mal a vágy követelésére válaszol, ezzel egyi-
dejűleg pedig semmit sem képes változtatni 
az életén, csupán minduntalanul ugyanazo-
kat a kudarcokat ismétli. Így ez a klip – ami-
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meg, hogy egyik esetben sem áll rendelke-
zésre választás. Ezek a transzhistorikus és 
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 9 �A videoklipet eddig félmilliárdnál is többször tekintették meg: http://
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hanem a fönnálló rendet megkérdőjelezők is, 
márpedig ez a háló éppen úgy képes a dicső-
ítést szolgálni, mint ahogyan a démonizációt 
is. Az anarchizmus azon rövid korszaka 
(mindenekelőtt 1880-tól 1900-ig), amely során 
a tett propagandájának maroknyi híve a ki
választottság tudatában, az uralkodó rend 
képviselőinek rendkívül szimbolikus jelen-
tőséget tulajdonítva, gyilkosságok sorát kö-
vette el, hosszú évtizedeken át kísértett, és 
meghatározó hivatkozási pontot szolgálta-
tott a démonizáló rezsim számára – maga a 
galleanista Vanzetti is ennek a történetnek a 
része. Ami a bolsevizmusra érvényes, hogy 
a modernizációt gyorsítva, erőszakos eszkö-
zökkel hajtotta végre – a rendi társadalom 
megszüntetésével, az egyház elválasztá-
sával a közintézményektől, az önfenntartó 
paraszti gazdaságok fölszámolásával stb. 
–, mutatis mutandis a tett propagandájának 
anarchizmusára is vonatkozik: a királyok, 
a zsarnokként viselkedő (még korporatív 
rendként fellépő) ipari tőkések, a klérus ki-
váltságos tagjainak lemészárlása egy sajátos 
modernizációs eljárás volt. Amit a modern 
forradalmak kollektív vállalkozás keretében 
tettek meg, azt az elszánt merénylő egyedül 
hajtotta végre. Ám a feudális rétegeket el-
tüntető, személytelen, elvont mechanizmus-
ként működő osztálytársadalomban, azaz a 
múltat végképp a lomtárba utaló tiszta kapi
talizmusban Ravachol, Caserio, Leon Czol
gosz, Émile Gautier, Clément Duval, Ignatyij 
Grinyevckij, Michele Angiolillo, Jules Bonnot 
és Gaetano Bresci célpont nélkül maradná
nak. A korábban használatos módszer, amely 
egyesítette az egyéni romantikát a tömegek 
fölvilágosításának vágyával, nem pusztán 
azért tűnt el, mert rontotta a lázadók megíté-
lését és kontraproduktív volt, vagy mert túl 
nagy állami üldöztetést idézett elő, hanem 
azért, mert a rendszer természete is megvál-
tozott. „Mindenki ártatlan, és ez a lehető leg-
rosszabb” – mondja Gilles Deleuze az anar-
chizmussal egyébként nagy előszeretettel 
foglalkozó Kafkát értelmezve.

A xix. századi újságok tele voltak olyan, pá-
nikkal átitatott szövegekkel, amelyek a fönn-
álló renddel szemben álló radikálisoktól való 

rettegést képezték le, és a hőzöngők civilizá-
cióellenes nihilizmusára hívták föl a figyel-
met: megszüntetik a családot! – leszámolnak a 
nemzettel! – megsemmisítik az államot! – istente­
lenek! – lerombolják az egyházat! – elpusztítanak 
minden tekintélyt! A kapitalizmus azonban 
maga is – noha felemás módon – forradalmi 
jellegű, dekódolja a régi határokat és értéke-
ket, deterritorializál minden egységet, meg-
szünteti a különféle trónokat. Az ideológiája 
szerint a vágyainkhoz igazodó, permisszív, 
az „élvezz!” parancsát ismételgető rendszer 
jellegzetessége, hogy elébe megy fölszabadí-
tó törekvéseinknek. Másfelől a tekintélyelvű, 
homogenizáló intézmények a minden korlá-
ton átlépő áru-, munkaerő- és tőkeáramlás 
romboló következményeivel szembeni utol-
só védőbástyának tűnhetnek, és így új erőre 
tesznek szert (a nemzet affektív közösségé-
hez való ragaszkodás; nosztalgia az erős és 

nunk a tekintélyelvű populisták, a vallásos 
üzletemberek, a konzervatív modernizátorok 
és a neoliberálisok „furcsa” szövetségén, 
amikor a társadalmi újratermelés módszerei 
forognak szóban. A hagyomány, az isten és a 
világpiac ideális pontok ahhoz, hogy átsző-
jék a másik szentháromságot: a tőke, a mun-
ka és az állam hármasát. Az isten, akárcsak a 
tőke, sohasem függött jobban az állam szabá-
lyozó hatalmától. A piac és az isten egyaránt 
olyan ideologémákat képviselnek, amelyek 
a történelmi materializmus álláspontja fe-
lől nézve minden megalapozottságukat elve-
szítik – a piac sohasem volt autonóm, ahogy 
az isten sem létezett soha az ember nélkül. A 
deszekularizáció meg a retradicionalizáció a 
mai, válságban lévő kapitalista társadalmak 
tünetei.

A zene mint az ideológiai fölépítmény ré-
sze olyan hely, amelyik nem bújik ki a politi-
ka alól. A zenében fontos a politikai momen-
tum, hisz a történelem során minden osz-
tálynak megvoltak a maga specifikus művé-
szi kritériumai, mégpedig a társadalom osz-
tályszerkezetének függvényében. Beethoven 
például győzelmet aratott és „függetlenítet-
te” magát a feudális patronálás alól, eközben 
azonban kénytelen volt termékeit a piacra 
dobni, ahol más „független” zeneszerzőkkel 
kellett versengenie. Itt veszi kezdetét az in-
dividualista reprezentáció bonyodalma, mi-
vel a piacon hatni kezdenek azok a tényezők, 
amelyek a reprezentáció és a művészi önrek-
lámozás módját befolyásolják. A hanglemez-
kiadók, a menedzserek és az ügynökök vilá-
gában a művésznek eladható termékkel kell 
rendelkeznie. Az árukereskedelmi viszonyok 
nemcsak a saját zenéjétől idegenítik el a ze-
neszerzőt, hanem alapvető termelési eszkö-
zétől, a közönségétől is. Épp a zenei avant-
gárd tanúsítja a termék és a termelő közötti 
viszony szétbomlását és dematerializációját. 
Az absztrakt „komolyzenei” törekvés – az 
individualista ideológiával összhangban – 
végül meghozta az avantgárdnak a „zsenik” 
közötti versengést, innen pedig egyenes út 
vezetett a zene depolitizálásához.

RADICS Viktória fordítása

Losoncz Márk

TÖREDÉKEK  
AZ ANAR­
CHIZMUSRÓL

„Destroying structures, not people” 
(Anarchist faq)1

„...anarchisták vagyunk – a radikálisok közt 
is a legradikálisabbak –, fekete macskák: ez a 
sokak ellen, a bigottak, a kizsákmányolók, a 
sarlatánok, az elnyomók ellen irányuló ter-
ror. Ily módon bennünket rágalmaznak meg 
és értenek félre a leginkább, bennünket mu-
tatnak be a leginkább tévesen, és bennünket 
üldöznek a leginkább” – írta a később kivég-
zett Bartolomeo Vanzetti, mikor a dedhami 
börtönben raboskodott. Ezek a szavak a rep-
rezentáció gépezetére utalnak: az anarchis-
tákat tévesen mutatják be, mert ők a legra-
dikálisabbak. A radikalizmus kétszeresen is 
téves befogadásra van ítélve, hiszen egyfelől 
eleve képtelenség beszorítani a jövő tényeit 
a jelen szűkös beszédmódjába, másfelől egy 
egész reprezentációs rezsim gondoskodik a 
lázadók befeketítéséről („a káoszt akarják”, 
„az erőszak fanatikusai”, „infantilis lustál-
kodók”, „orgiákat csapó bohémok”). Nem 
csupán az állam, a „szakértő közgazdászok” 
vagy a „tekintélyes bíróság” jut el hozzánk 
a reprezentációk hálóján keresztül – és itt 
jussanak eszünkbe Louis Marin csodálatos 
fejtegetései a reprezentáció politikájáról –, 

 1 �„A struktúrát rombold, ne az embert.” (Anarchista gyik)


