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ráhangolódás során veszélyként leselkedô el-
hangolódást, sôt lehangolódást? Hirtelen be-
álló írásgörcse azonban másokat talán olvasás-
ra sarkallhat. Szívbôl ajánlom tehát minden-
kinek Jean-Philippe Toussaint regényét.

Bazsányi Sándor

AFTER JOHN
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Amikor az Amadinda Ütôegyüttes megala-
kult, többszörösen is új minôséggel gazdago-
dott a magyar hangszeres elôadó-mûvészet.
Noha tisztán ütôhangszeres zenérôl a húszas
évek elsô kísérletei, Edgard Varèse IONISATION-
ja óta tud a zenetörténet, s bár Amerikában
már a század harmincas-negyvenes évei-
ben, Európában pedig 1962 óta mûködtek és
mûködnek kizárólag ütôsöket foglalkoztató
együttesek, Magyarországon e mûfajból egé-
szen a nyolcvanas esztendôk közepéig csupán
ízelítôt kaphatott a közönség. Bartók két zon-
gorára és ütôkre komponált SZONÁTÁ-ját kü-
lönbözô zongoramûvészekkel Marton József
és Petz Ferenc adta elô idôrôl idôre; hazai ütô-
hangszeres szólistaként Kósa Gábor lépett
rendszeresen közönség elé; néhány különle-
ges alkalommal pedig egy-egy nagy külföldi
interpretátoregyéniség (Silvio Gualda) vagy
legendás kamarazenei csoport (Strasbourgi
Ütôsök) mûvészetébe kóstolhatott bele a ma-
gyar zenekedvelôknek az a része, amely tole-
ránsnak mutatkozott a kortárs zene iránt. Az
átlagos hangversenyközönség értékrendjében
azonban az ütôhangszeres zene mint olyan egé-
szen a nyolcvanas évek közepéig extremitás,
néhány kísérletezô hóbortja maradt.

Ehhez képest 1984 tavaszán az Amadinda
elsô szélesebb nyilvánosságot megcélzó kon-
certje valóságos robbanásként hatott. Nem el-
hanyagolható körülmény, hogy a bemutatko-
zás helyszínéül a négy alapító: Bojtos Károly,

Rácz Zoltán, Sárkány Zsolt és Váczi Zoltán né-
hány korábbi, fôként egyetemi klubokban tar-
tott est után a Zeneakadémia nagytermét vá-
lasztotta. A telt házas hangverseny hallgatósá-
ga természetesen nem volt olyan homogén,
mint amilyen egy átlagos zeneakadémiai ese-
ményé lenni szokott, de (éppen a hagyomá-
nyos helyszín miatt) ezt az estet az öltönyös-
nyakkendôs koncertlátogatók: a szakma és a
nagyközönség konzervatívabb rétegének kép-
viselôi is nagy számban megtisztelték bizal-
mukkal. Az, hogy az együttes vegyes összetéte-
lû publikum elôtt aratott elsöprô sikert, nem
kevesebbet jelzett: Magyarországon is kiala-
kultak egy fontos zenei mûfaj emancipációjá-
nak feltételei.

Mûködésének elsô éveiben az Amadinda –
anélkül, hogy kiáltványt fogalmazott volna
meg, vagy különösebb súlyt helyezett volna a
koncerteket kísérô didaxisra – alapvetô össze-
függéseket tudatosított, tételeket bizonyított,
és félreértéseket oszlatott el a magyar zenei
gondolkodásban. Mindenekelôtt tudatosítot-
ta, hogy az ütôhangszeres repertoár, amelyet 
a közvélemény a zenemûvészet legfiatalabb
hajtásának vél, valójában a zenélô ember leg-
ôsibb, szertartásokat kísérô és varázslathoz
kapcsolódó tevékenységével szembesít. Az
Amadinda (amely nem véletlenül kölcsönözte
nevét egy afrikai ütôhangszertôl) koncertjei
szerves részeként kezelte és kezeli az Európán
kívüli ôsi kultúrák zenéjét: afrikai, polinéz 
és más ütôs hagyományokat ismertetett meg 
a közönséggel. Már 1984-ben is nyilvánvaló
volt, hogy a kvartett fellépésein ezeknek a
(többnyire rituális funkciójú) zenéknek a
megszólaltatása nem csupán a hallgatóság fel-
tüzelésének hatásos eszköze, hanem az egész
ütôhangszeres kultúra mibenlétére vonatko-
zó, átgondolt koncepció szerves része. E kon-
cepció szerint a kortárs ütôhangszeres zenét
csak az archaikus elôzmények megismerésével
lehet megérteni és feldolgozni.

Az Amadinda bebizonyította, hogy az ütô-
hangszeres repertoár szûkösségével kapcsola-
tos aggályok alaptalanok: a megszólaltatható
mûvek száma csupán látszólag csekély. Az
együttes mûsorain már az elsô években helyet
kaptak s azóta is fontos szerepet játszanak az
átiratok – többnyire az együttes tagjainak saját
munkái. Ezeket egyrészt a magyar transzkrip-
ciós gyakorlatban ritkaságnak számító, egye-
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dül Kocsis Zoltán átirataival párhuzamba állít-
ható szakmai igényesség, másrészt a mûfaji és
stiláris kitekintés széles távlata jellemzi. Az
Amadinda hallgatói számára ma már nyilván-
való, hogy az ütôhangszereken megszólaltat-
ható mûvek száma gyakorlatilag végtelen: ez
az elôadó-apparátus még arra is alkalmas,
hogy reneszánsz vokálpolifóniát vagy Debus-
sy-zongoradarabokat játsszanak rajta.

Az Amadinda koncertjei meggyôzôen osz-
latják el a félreértést, amely az úgynevezett
komoly- és könnyûzenével kapcsolatosan so-
kak gondolkodásában makacsul tartja magát.
Scott Joplin és George Hamilton Green virtu-
óz és szellemes ragtime-jait a Zeneakadémia
megszentelt falai közt hallgatva nem nehéz
belátni egyrészt, hogy a közönség számára
„könnyû” zene adott esetben milyen boszor-
kányosan nehéz feladat elé állíthatja az elô-
adót – másrészt, hogy ostobaság mestersége-
sen skatulyázni, orrot felhúzva elutasítani, ami
csupán „szórakoztat”. Az Amadinda koncert-
jei kitartóan sugallják, hogy az egyetlen mér-
ték: az érték, s hogy értéket sok mûfajban ta-
lálhatunk.

E cikk bevezetôjében azt állítottam, hogy
megalakulásakor az Amadinda többszörösen is
új minôséggel gazdagította a magyar hangsze-
res elôadó-mûvészetet. Ha ezt az állítást konk-
retizálni kell, három tényezôre hivatkozha-
tom. Az elsô a kivitelezés ritkán tapasztalható
perfekcionizmusa: produkcióit a kvartett
(melynek személyi összetételében a bemutat-
kozás óta csupán egyetlen változás történt:
Sárkány Zsolt helyébe az ütôhangszeres-zene-
szerzô Holló Aurél lépett) kompromisszumot
nem ismerô igényességgel készíti elô és dol-
gozza ki. A virtuozitást, a hangszerrel való
összeforrottságnak azt a fokát, amelyet az
Amadinda képvisel, elôttük Kocsis Zoltán,
Ránki Dezsô, Matuz István, Perényi Miklós
hangversenyeirôl ismerhette a hazai közön-
ség. A második tényezô a szuggesztivitás. Rácz
Zoltán és muzsikustársai játékából páratlan
erô és koncentráltság árad: az egy pontba
gyûjtött energiának olyan intenzív hulláma,
amely székhez szegezi a hallgatót. A harmadik
új minôség a játékosság. Ha az Amadinda elô-
adói stílusának elôzô jellemvonása, a szug-
gesztivitás megköti a produkciókat, ez utóbbi
épp ellenkezôleg: felold. Az ütôegyüttes kon-
certjein magasabb értelemben vett játékosság

érvényesül: ez nemcsak a megszólalásmód
közvetlenségét jelenti, hanem azt a mûvészi
magatartást is, amely a hallgatót partnernek
tekinti, és fokozottan igyekszik bevonni a pro-
dukció körébe.

Az Amadinda nem vált egyetlen zeneszerzôi
réteg kiszolgálójává: repertoárépítkezésében
meghatározó szerepet játszik a nyitottság. A
magyar zeneélet berkeiben, ahol igencsak jel-
lemzô a szekértáborokba való szervezôdés, rit-
ka tünemény az az elfogulatlanság, amellyel a
kvartett tagjai a kortárs hazai termés teljes
spektrumát elfogadják és népszerûsítik. Fenn-
állásának több mint másfél évtizede alatt az
együttes Márta Istvántól Láng Istvánig, Sáry
Lászlótól Balassa Sándorig számos hazai zene-
szerzô mûvét szólaltatta meg – jó néhány kom-
pozíció a megszületését is a kvartettnek kö-
szönheti. Természetesen vannak az együttes-
nek vezércsillagai – olyan alkotók, akiknek
mûveit és gondolkodásmódját a négy muzsi-
kus különlegesen tanulságosnak véli. Ilyen
Eötvös Péter; ilyen az amerikai repetitív isko-
la központi személyisége, Steve Reich (akinek
mûveibôl az Amadinda teljes hanglemeznyi
válogatást vett fel) – és ilyen mindenekelôtt
John Cage.

Cage zenéjével és az általa képviselt gondol-
kodásmóddal minden ütôegyüttes „hivatal-
ból” intenzív kapcsolatban áll, hiszen Cage
századunk legjelentôsebb ütôhangszeres kom-
ponistája, s életmûve e repertoár játékosai
számára megkerülhetetlen. Az Amadinda ese-
tében azonban ennél többrôl van szó. Az
együttes már 1986-ban készített, az elsô két év
eredményeit összegzô lemezén szerepeltette
Cage egyik jelentôs kompozícióját, a SECOND

CONSTRUCTION-t (1940), majd az 1988-ban fel-
vett amerikai antológiában is fontos szerep ju-
tott (Edgard Varèse, Charlos Chávez és Lou
Harrison mellett) Cage-nek. Cage 1986-ban a
Szombathelyi Bartók Fesztivál és Szeminári-
um vendége volt – az itteni koncerteken részt
vett az Amadinda is. A zeneszerzôvel kialakult
személyes kapcsolat eredményeképpen szüle-
tett 1991-ben CAGE FOUR4 címû ütôhangszeres
kvartettje, amelyet a zeneszerzô az Amadindá-
nak komponált – a mûvet az együttes 1992-
ben Tokióban mutatta be. 1996-ban Holló
Aurél és Váczi Zoltán beFORe JOHN címmel
ütôhangszeres darabsorozat írásába kezdett. 
A ciklus célja „a tradicionális ütôhangszeres ma-
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gaskultúrák és a XX. századi legkiemelkedôbb
irányzatok összekapcsolása, bizonyos elért eredmé-
nyek felismerése, megtartása, esetleges továbbgon-
dolása”.

1992 januárjában Cage magyar kutatója,
Wilheim András és Rácz Zoltán egy hetet töl-
tött John Cage lakásán. A látogatás célja az
ütôhangszeres Cage-mûvek hanglemez-össz-
kiadásának elôkészítése volt. Wilheim írja a le-
mez kísérôfüzetében: „Elôkerültek a fiókokból a
kéziratok: a fennmaradt vázlatok, fogalmazványok,
a mûvek keletkezése idején, illetve az 1961–62-ben
készített különbözô tisztázatok, sok esetben az elsô
elôadások szólamanyagai is. Bebizonyosodott, hogy
elengedhetetlen lesz a Cage-mûvek kiadásainak re-
víziója: a források ugyanis külön-külön tartalmaz-
nak olyan fontos információkat, amelyekre az elô-
adónak együttesen van szüksége; nyilvánvaló lett,
hogy számos praktikus tudnivalót csak az elsô elô-
adások során használt kották (szólamok) közvetíte-
nek számunkra, s ezek az információk nem kerültek
bele a tisztázatokba: a mûvek a gyakorlatban, Cage
együttesének elôadásaiban éltek, s nem a papíron.

Ez a hét arról is meggyôzött bennünket, hogy egy
mítosszal is le kell számolni – még akkor is, ha e mí-
tosz megalkotója és elsô számú terjesztôje maga John
Cage volt. Szinte egyetértés van abban a zenészek
között, hogy Cage-et nem érdekelte mûveinek felvé-
tele, s az is szinte közhelyszámba megy, hogy vissza-
utasított minden érdeklôdést régi mûveinek részlet-
problémái iránt, azzal az automatikus válaszformu-
lával, hogy »olyan régen volt, nem emlékszem«.
Ezekben a napokban megbizonyosodhattunk e köz-
vélekedés ellenkezôjérôl. Az érdeklôdés komolyságát,
a forráselemzô munka igényességét látva Cage bí-
zott vállalkozásunkban, meghallgatta és vélemé-
nyezte a korábbi felvételeket, felidézte emlékeit az ál-
taluk annak idején használt hangszerekrôl, a kottá-
ból alig sejthetô játéktechnikai megoldásokról; kide-
rült, hogy mindenre pontosan emlékszik, s hogy ezek
az emlékek nagyon is lényeges, megkerülhetetlen
instrukciók a mai elôadó számára.” 

A teljes ütôhangszeres Cage-életmûvet be-
mutató sorozatot az együttes és a kiadó hatré-
szesre tervezi. Az elsô hanglemez a pályakez-
dô zeneszerzô kompozícióit tartalmazza: Cage
1912-ben született, tehát a lemezen szereplô
legkorábbi darab, a QUARTET megírásakor,
1935-ben mindössze huszonhárom éves volt.
Ennek ellenére már ez az elsô CD is több ne-
vezetes, az ütôhangszeres repertoár fontos fe-
jezeteként számon tartott mûvet kínál, sôt gya-

korlatilag az elsô két kompozíció (QUARTET,
1935; TRIO, 1936) kivételével a teljes lemez
anyaga ilyen: az IMAGINARY LANDSCAPE (1939), a
FIRST CONSTRUCTION (IN METAL) (1939), a SECOND

CONSTRUCTION (1940), a LIVING ROOM MUSIC

(1940) és a Lou Harrisonnal közösen kompo-
nált DOUBLE MUSIC (1941) – csupa olyan mû,
amely Cage termésének jól ismert, hivatkozá-
sokban gyakran szereplô részéhez tartozik.

Nem minden kompaktlemez értékét növeli
a kísérôfüzet, a Cage-összkiadás I. részének
azonban fontos tartozéka Wilheim András is-
mertetôje. Személyében Cage avatott kutatója
(és mûveinek tapasztalt játékosa) vezeti be a
hallgatót a darabok világába, a legfontosabba-
kat mondva el – szakszerûen, de közérthetô-
en. A kompozíciókról szólva elôször a Cage
nevéhez fûzôdô és gondolkodásmódját fém-
jelzô új metódust jellemzi. A zenehallgató
megtudja tôle, hogy ugyanazt a rendezô elvet,
amely az európai zene számára évszázadokon
át a tonalitás, Schoenbergnek pedig a tizenkét
fokú komponálásmód volt, Cage „a strukturá-
lis ritmus elvében találta meg. Darabjait az idôszer-
kezet alapján konstruálta meg, amelynek arányai
mind a darab nagyformájára, mind az egyes forma-
részek belsô artikulációjára egyaránt érvényesek
voltak. Ezt az idôszerkezetet a tizenkét fokú techni-
kából eredeztetett módszerrel egyesítette a szerzô:
csak éppen az egyes hangok helyett ritmikus motívu-
mokat használt”. Mindez természetesen nem je-
lenti azt, hogy Cage valamennyi mûve ugyan-
arra a sémára készült volna: Wilheim sorra ve-
szi a kompozíciókat, és megmutatja a bennük
megnyilatkozó gondolkodásmód eltéréseit.
Ezután az egyes darabok hangszerelését jel-
lemzi: „Cage változó viszonyát az ütôhangszeres
együtteshez mint elôadói apparátushoz.” Végül írá-
sának harmadik szakaszában a felvételrôl ír: a
lemezek célkitûzéseirôl és a Cage-kompozí-
ciókat jellemzô sajátos filológiai meghatáro-
zottságokról.

Az Amadinda másfél évtizednyi közös mun-
ka tapasztalataival a tarsolyában látott hozzá
Cage kompozícióinak sorozatos felvételéhez.
A magatartást, amellyel az ütôegyüttes a zene-
szerzô mûveihez közelít, joggal nevezhetjük
kreatívnak: a négy muzsikus játékát az anyag
legteljesebb ismeretébôl adódó felszabadult-
ság és könnyedség jellemzi. Ezek a mûvek meg
is követelik a kreativitást, hiszen a lemez elsô
számaként megszólaló QUARTET partitúrája
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például nem tartalmaz hangszerelési elôírá-
sokat: az elôadóknak maguknak kell kialakí-
taniuk a darab hangzásával kapcsolatos el-
képzeléseiket (az Amadinda Váczi Zoltán
hangszerelésében szólaltatja meg a kompozí-
ciót). Hasonlóképpen a LIVING ROOM MUSIC

„hangszer-apparátusának” meghatározását is a
mindenkori elôadógárdára bízza Cage: a ze-
nészek felhasználhatnak bármely olyan tár-
gyat, amely egy lakószobában megtalálható.

Az Amadinda elôadásmódja plasztikusan
közvetíti a Cage-mûvek stiláris rétegezettsé-
gét. A hallgató számára világossá válik, hogy a
lemezen megszólaló hét kompozíció fejlôdés-
folyamatában a második és a harmadik darab:
a TRIO és az IMAGINARY LANDSCAPE között mutat-
kozik erôteljes cezúra: az elsô két mû közül a
QUARTET nagyformája még határozottan utal a
négytételes ciklikus kompozíciók klasszikus
elôképére, a TRIO pedig a maga karakterábrá-
zoló törekvéseivel (a 2. tétel INDULÓ, a 3. pedig
VALCER) kapcsolódik a hagyományhoz, ha iro-
nikusan is. Az IMAGINARY LANDSCAPE-hez érve
válik meghatározóvá az Amadinda játékában
az a jellegzetes zenei magatartás, amely innen
kezdve a mûveknek is döntô fontosságú alko-

tóeleme: egy tárgyilagos, pontos, „megfigye-
lôi” attitûd.

Az Amadinda néhány bekezdéssel koráb-
ban felsorolt alapvetô erényei közül – perfek-
ció, szuggesztivitás, játékosság – itt és most az
elsô és a harmadik jut döntô szerephez: szug-
gesztivitásról azért nem beszélhetünk, mert
ezúttal maguk a mûvek iktatják ki tudatosan
céljaik és eszközeik körébôl az európai zenére
évszázadokon át jellemzô törekvést, amely ha-
tást akar gyakorolni, meggyôzni, sôt birtokba
venni kívánja a hallgatót. Cage zenéjétôl – s
ezt az Amadinda játéka világosan kifejezi –
idegen a felszólító mód: ezek a mûvek maguk
is inkább kérdeznek, mint válaszokat fogal-
maznak meg. A zeneszerzô létrehoz egy alap-
helyzetet, amelyben a mû mintegy önmagától,
a saját törvényeit követve, kisebb vagy na-
gyobb mértékben a véletlennek is teret enged-
ve épül fel. A komponista tehát nem alkot,
még kevésbé irányít: mûve sokkal inkább meg-
ismerési folyamat, amelyben maga is kíváncsi-
an figyeli a változásokat. Az Amadinda játéka
ezt a kísérletezô szellemet állítja elénk.

Csengery Kristóf

A folyóirat a Nemzeti Kulturális Örökség Minisztériuma,
a Nemzeti Kulturális Alapprogram

és a Soros Alapítvány
támogatásával jelenik meg


