A hiba esztétikaja:

»poszt-digitalis” tendenciak a kortars komputerzenében



A digitalis forradalomnak vége.
(Nicholas Negroponte, 1998)

Az elmult évtizedben az internet egy Uj mozgalom létrejottét segitette eld a digitalis
zene teruletén. Ez a megmozdulas nem akadémikus keretek kozott zajlik, a
komponistak tobbsége autodidakta mdédon keveredett bele. Zenei zsurnalisztak
azzal foglalkoznak, hogy nevet talaljanak neki, és néhany ezek kézil mar gydkeret
is vert: glitch, microwave, DSP [digital signal processing], sinecore és
mikroszkopikus zene. Ezek a fogalmak a dekonstruktiv audio- és videotechnikak
azon gyljteményeébdl szarmaznak, melyek megengedik a mlvésznek, hogy a
digitalis média korabban atlathatatlan fatyla alatt dolgozzon. Negroponte fenti
bejelentése engem arra inspiralt, hogy eme keletkezdben levé mifajra
,poszt-digitalis” néven hivatkozzak, miutan a digitalis informacids kor forradalmi
idoszaka kétségtelenul lecsengett. A digitalis technoldgia indai valamilyen aton
mar mindenkit elértek: azzal, hogy az elektronikus kereskedelem mara a nyugati
vilag Uzleti életének természetes részét képezi, Hollywood pedig gigabyte-onként
bogozza ki a digitalis gocokat, a digitalis technolégia médiuma egyre kisebb
csodalatot ébreszt a kompinistak szamara dnmagaban és 6nmaga irant. Ebben a
cikkben azt hangsulyozom, hogy a tovabbiakban mar nem a médium az Uzenet,
hanem meghatarozott eszk6zOk maguk valtak Uzenetté.

Az internet eredetileg azért jott 1étre, hogy felgyorsitsa az elképzelések és
fejlesztések cseréjét az akadémiai kdzpontok k6zott; ezért sem meglepd, hogy Uj
trendek szuletésénél segédkezhet a komputerzenében, az akadémikus
gondolatraktarok hatarain kivul. EQy nem-akadémikus komponista szamara nyitott
a lehetbség, hogy oktatbanyagokat és irasokat keressen az halézaton a
komputerzene barmely vonatkozasardl, mialtal egy megfeleld, alapvetd attekintést
szerezhet rola. Az egyetemi komputerzenei kdzpontok olyan programfejlesztoket
képeznek, akiknek eszkozei korbejarjak a halozatot, az uj zene kialakitasaban
segédkezve, az egyetemen falain kivdl.

Sajnalatos viszont, hogy hianyoznak a kulturalis cserekapcsolatok a
nem-akadémikus mdvészek és a kutatokozpontok kozott. A poszt-digitalis zene,
melynek létrejotte a Max, SMS, AudioSculpt, PD és mas hasonlé alkalmazasok
altal valt lehetdvé, alig-alig tér vissza az elefantcsonttoronyba, mikézben pedig a
nem-akadémikus zenészek turelmetlendl varjak az ujabb eszkozoket, hogy
folytathassak utjukat a weboldalak rengetegének nyilvanossaga felé.

Epp igy a kommersz szoftveripar teriiletén is, ahol az audio szoftvervallalatok
tobbségének marketingrészlegei sem igazan ragadtak meg a poszt-digitalis
esztétikat; végeredményben a leginkabb rendkivili eszk6zdk azoktél a fejlesztoktol
érkeznek, akik arra hasznaljak akadémiai képzettséguket, hogy sajat kreativ
igényeiknek megfeleltessék. Ez a cikk egy kisérlet arra, hogy visszacsatolast



szolgaltasson mind az akadémikus, mind a kommercialis zenei szoftverfejlesztok
részére annak bemutatasaval, miként hasznaljak a poszt-digitalis alkotok a kurrens
DSP eszkozoket, formajaban és tartalmaban befolyasolva a kortars
,nem-akadémikus” elektronikus zenét.

A hiba esztétikaja
A hiba az, ami vezeti az evolucioét; a tokéletesség nem 6sztonzi a haladast.
(Colson Whitehead, 1999)

A ,poszt-digitalis” esztétika részben annak az alapvetd tapasztalatnak koszonheti
létét, hogy a mindennapi munka egy, a digitalis technoldgia altal elboritott
kornyezetekben zajlik: szamitdgépek ventillatorai zugnak, lézernyomtatok dobaljak
a dokumentumokat, a felhasznaldi felluletek megszolalnak, merevlemezek zugnak
tompitva. Még pontosabban, a tapasztalat a digitalis technoldégia azon ,hibajabol”
ered, ami ennek az Uj munkavégzésnek folyomanya: glitch-ek (ugrasok),
rendszer-, programhibak és -6sszeomlasok, leallasok, aliasing és kvantalasi zaj,
torzitas és persze a hangkartyak alapzaja szolgaltatnak nyersanyagot ahhoz, hogy
beéplljenek a zenébe.

Mikozben a technikai hibak tobbsége kontrollalt és elnyomott marad — hatasaik
észrevétlenul maradnak az érzékelés kuszobe alatt —, a legtobb audio eszkdz
képes ranagyitani a hibakra, megengedve a komponistanak, hogy azokat mavei
fokuszava tegye. Csakugyan, a ,hiba” szamos mavészet prominens esztétikgjava
valt a 20. szazad végén, emlékeztetve minket arra, hogy a technoldgia folott
gyakorolt iranyitasunk csupan egy illuzio; digitalis eszkozeink leleplezhetdek
azaltal, hogy csupan olyannyira tokéletesek, precizek és hatékonyak, amennyire
az Oket épitd emberek. Az Uj technikak gyakran egy baleset, egy tervezett technika
vagy kisérlet mulasztasa altal is felfedezhetdek.

Csak arra szeretném felhivni a figyelmet, hogy a legtobb magas profilu
rendezvény alkalmaval a hibak tobb érdeklodésre talalnak a kozonség
korében, mint a sikeriilt eloadas.

(David Zicarelli, 1999)

A digitalis hang ,hibainak” tobb tipusa van. Néha rettenetes zaj, maskor viszont
csodalatos hang-faliszdonyeg az eredmény. (A kalandvagyoébb flilek szamara ezek
gyakran egészen hasonldak.) Amikor az Oval néven ismert német
hang-experimentorok a korai '90-es években ugy kezdtek zenét késziteni, hogy
apro képeket festettek a kompakt lemezek alsé oldalara, megugrasztva ezzel a
lejatszot, munkajukban a ,hiba” olyan aspektusat alkalmaztak, ami egy, a CD
felllete alatt rejld szubtextualis réteget tart fel.



Az Oval ,hiba”-kutatasa nem Uj. Szamos munka készilt korabban is ezen a
tertleten, példaul Moholy-Nagy Laszlé és Oskar Fischinger optikai filmzenéje,
vagy John Cage és Christian Marclay bakelitlemez-manipulacioi, hogy csak
néhanyat emlitsunk. Ami ma Ujdonsag: ezek az elképzelések a fény sebességével
szaguldanak, és relative rovid idd alatt képesek életre hivni egy egész zenei
mafajt.

Vissza a jovobe

A poétak, a festdk és a zeneszerzok egy idoben hajszalnyi zsinegen
egyensulyoztak a feslettség és a géniusz kdzott, at azokon a korokon, amikor
olyan ,segédeszkozoket” hasznaltak, mint az abszint, a narkotikus vagy misztikus
allapotok. Ezek segitettek nekik abban az ugrasban, aminek célja érzékelésik
hatarainak puszta kiszélesitésétdl egész odaig terjedt, hogy felhuzzak 6nmagukat
eme hataron tuli teriiletre. Uj teriiletek kikutatasanak és felfedezésének
tendencidja szamos kisérletezéshez vezetett a mavészet terlletén a 20. szazad
korai szakaszan.

Amikor a mavészek a 20. szazad elején az iparosodas altal létrehozott vilag felé
fordultak, rakényszertltek arra, hogy figyelmuket azon 0] és valtozé tajékra
osszpontositsak, amit addig a ,hattérnek” tekintettek.

Most emlitést teszek mindazokrél, amikkel szokas szerint foglalkozom,
amikre figyelmemet fokuszalom: dolgok vagy ,,objektumok”, szavak a
papiron. De most megjegyzem, hogy ezek mindig azon beliil szitualédnak,
ami szamomra épp megjelenik, mint egy folyamatosan szélesedd mezo, a
mindenkori hattér, melybol az ,,objektumok” eldallnak. Most ugy talalom,
hogy ha a figyelmem egy célszera cselekedet altal a mez6 felé mezoként
fordul, a vizié hatasa alatt hamarosan észreveszem, hogy a mezonek hatara
vagy korlatja, horizontja van. Eme horizont pedig arra torekszik, hogy
»megszokjon” eldlem, ha el prébalom érni; és mindig ,,visszarajzolja”
vonalat a lathaté mezo széls6 peremein. Megoriz maganak egy bizonyos,
esszencialisan enigmatikus karaktert.

(Don Idhe, 1976)

Ahhoz, hogy felmérjik, miképpen indult a jelenkori poszt-digitalis mozgalom,
figyelembe kell vegyuk az olyan elképzeléseket, mint ,tormelék”, ,melléktermék” és
,hattér” (vagy ,horizont”). Amikor a vizualis mivészek eldszor helyezték at
figyelmuket az elétérrdl a hattére (példaként, a portrétdl a tajképfestészet felé
fordulasban), ez segitett kitagitani érzékelésiuk hatarait, lehetdve téve, hogy
megragadjak a hattér enigmatikus karakterét.

A ,hattér” egyszerQ kompozicidja azt az adatot hordozza magaban, amit kiszOrtnk
annak érdekében, hogy a kérnyezo kulvilagra fokuszalhassunk. Ha figyelmunket



felé iranyitjuk, a sajat perceptualis ,vakfoltunkban” rejtett adatok felfedezésre varo
vilagokat tartalmaznak. Jelenkorunk digitalis technoldgiaja lehetdvé teszi a
muvészeknek, hogy a tartalom uj territériumait fedezzék fel, befogva és
feltérképezve a szoftverek ,normal” funkciodi és felhasznalasi mddjai mogott rejld
teruletet.

Noha a poszt-digitalis zene csaladfaja komplex, két fontos és ismert eléfutara
segitette Iétrehozni kereteit: az olasz futurista mozgalom a 20. szazad kezdetén,
és John Cage 4’33” cim( darabja (1952).

A futurizmus kisérlet volt arra, hogy dinamikaval tOltse fel azt az életet, melyet
atszabtak az uj technologiak. Luigi Russolo, az olasz futurista festd olyannyira
atlelkesult Balilla Pratella egy kompoziciéjanak 1913-as zenekari eldadasatol, hogy
A zajok maveészete cimmel megfogalmazott egy kialtvanyt, a zeneszerzdé szamara
irott levél formajaban. Kialtvanya és rakovetkezd kisérletei a nagyvarosok ipari
hangjait imitalé intonarumori (zaj intonatorok) hangeszkozokkel élettel telt Gzenetet
kozvetitenek az utdkornak, mialtal Russolo a kortars ,poszt-digitalis zene
nagyapja” megtiszteld cimét viselheti. A futuristak ugy tekintettek az indusztrialis
életre, mint a szépség forrasara, amit egy folyamatosan zajl6é szimfénia
szolgaltatott szamukra. Autdk motorzaja, gépek, gyarak, telefonok és villamossag
onmagukban csak rovid ideig léteztek, de az altaluk keletkezett larma a futuristak
hangzé kisérletei szamara gazdag palettat jelentett.

A zajok valtozatossaga végtelen. Ma, ha hozzavetoéleg ezer kiillonb6z6
masinaval rendelkeziink, ezer kilonféle zajt is tudunk megkilonboztetni;
holnap, ha megsokszorozédnak az uj gépek, képesek lesziink tiz-, husz- vagy
harmincezer kiilonb6z6 zaj megkililonboztetésére, nem pusztan az egyszeri
imitativ médon, hanem képzeletiinkkel is kombinalva azokat.

(Luigi Russolo, 1913)

Valészinlleg ez volt az elsd alkalom a torténelemben, hogy a hang mavészei
figyelmuiket a zenei hangjegyek altal jelentett elotérrdl a hattérre, a mellékes
hangokra iranyitottak. Russolo és Ugo Piatti — 6k ketten alkottdk meg a
zaj-intonatorokat — kiléonb6zd deskriptiv neveket adtak nekik: ,robbanasok”,
,morajlok”, ,karogok”, ,doérgések”, ,kitdrések”, ,ropogasok”, ,berregdok” és
.kaparasok”. Noha az intonarumori a futuristak idején nem talalta meg maga utjat a
zenében, olyan komponistakat inspiralt arra, hogy hasonlé tipusu hangokat
épitsenek munkikba, mint Sztravinszkij és Ravel.

Néhany évtizeddel azutan, hogy a futuristak a hattérzajokat atemelték az elétérbe,
John Cage minden zeneszerzdnek engedélyt adott arra, hogy barmilyen hangot
felhasznalhasson a zenei kompozicidban. 4’33” cim( darabjanak 1952-es
bemutatéjaval, mikor David Tudor felnyitotta a zongora fedelét, és a cimben jeldlt
ideig Ult eldtte, implicit moédon arra invitalta a kozonséget, hogy a hattérhangokra



figyeljen, mikdzben az eldéadd csupan a fedd haromszori lezarasaval-felnyitasaval
jelezte a tételeket. A 4’33 Gtlete 1948-ban, a Vassar College-ben tartott
eldadasaban korvonalazodott, melynek cime: Egy zeneszerzd vallomasai. A
rakovetkezd évben ismerte meg Robert Rauschenberg fehér festményeit, s
bennlik annak lehetdségét, hogy lépést tartson a festészettel, és kitagitsa a
modern zene sz(kre huzott hatarait. Rauschenberg fehér festményei egyetlen
széles ecsetvonasba kombinaltak az esetlegességet, az intencid-nélkiliséget és a
.-minimalizmust”, ahol a festmények egyarant felfedik ,a fény, arnyék és a por
jelenlétének jatékat” (Kahn 1999). Rauschenberg fehér festményei erdteljes
katalizatorként hatottak Cage szamara ahhoz, hogy eltavolitson minden kényszer(
koteléket arrdl, amit eddig a zene fogalma alatt értettek. Minden kornyezet
megismerhetd egy egészen Ujszerl médon — zeneként. Eppoly fontos volt Cage
,Néma darabjanak” megvaldsitasaban az a tény is, hogy voltaképpen nem létezik
akusztikus ,csend” — érzékelésunk ilyenkor, emberi |étezd modjara sajat biologiai
rendszerének hattérzajaihoz fordul. A 433" komponalasat megel6zden a Harvard
Egyetem sliketszobajaban szerzett tapasztalatai megingattak hitében, hogy a
csend elérhetd, és felfedték eldtte, hogy a ,semmi” egy olyan allapot, melyet azok
a zorejek toltenek meg, amiket egyébként kiszlrunk. Ettdl kezdve Cage arra
torekedett, hogy kévetkezb darabjaiba is beépitse ezt a felismerést, figyelmét
nemcsak a hangzé objektumok, hanem azok hattere felé is iranyitva.

Pattanas, roppanas, glitch

Az 1950-es évektdl napjainkig csévélve eldre az eseményeket, atléplnk a 20.
szazad elektronikus zenéjének zome felett, melyek, véleményem szerint, nem
forditottak kelld figyelmet a futuristak és a Cage altal kitalalt 6tletek szélesitésére.
A ,poszt-digitalis” cimkével lattam el azt a kibontakozdban levdé mifajt, ami
tudatosan ezekre az elképzelésekre épul; mivel pedig ez, ahogy a bevezetdben is
emlitettem, tobb néven is fut, a tovabbiakban glitch-ként utalok ra. A glitch mafaja
az electronica mozgalom hatoldala feldl érkezett, mely az elmult 6t év soran
divatba jott alternativ, tobbnyire tanckdzpontu elektronikus mafajok gydjtéfogalma
(beleértve a kdvetkezdket: house, techno, electro, drum’n’bass, ambient). Az e
terlleten mejelend munkak tobbsége olyan kiadoknal kerul publikalasra, melyek
periférikusan kapcsolatban allnak a tanczenei piaccal — ezért is szakadhattak ki
annak az akadémikus figyelemnek és elfogadasnak a kontextusabdl, amit
egyebkeént, ugy tanik, megszolgalnanak. Ekdzben, divat- és mlveészi zene sajatos
O0sszeparositasanak ellenére, a glitch komponistai gyakran nevezik meg sajat
inspiracioik forrasat a 20. szazad zeneszerzd mestereiben, akik feldl legerdsebben
érzik leszarmazasukat.

A glitch rovid torténete

A korai '90-es évek egy pontjan a techno zene egy eldrelathatd, formulakban
leirhatd stadiumban telepedett meg, esztétikailag tobbé-kevésbé homogeén piacot
szolgaltatva a dj-k és a tanczenében érintettek szamara. Ennek a fejlddésnek



velejardja volt, hogy dj-k és producerek perifériaja buzgon terjesztette uj teriletek
felé a zene nyulvanyait. A techno valdjaban elképzelhetd ugy is, mint egy hatalmas
posztmodern kisajatitas-gépzet, ami beolvasztja a kulturalis differenciakat, csavar
rajtuk, és gunyos humor formajaban visszatukrozi oket. Dj-k, feltankolva a learazott
cikkek boltjaiban valogatott, ismeretlen hanglemezekrdl szerzett hangmintakkal,
minden elképzelhetd hangforras dsszekeverését vallaltak szettjeikben az egyre
kalandvagyobb tancparkettek szamara. Folyvast felilmulva 6nmagukat csak idd
kérdése volt, hogy a lemezlovasok archeologikus turkalasai felszinre hozzak az
elektronikus zene torténetét. Amint az ajté nyitva allt a felfedezések elbtt, rogton
divatba jottek az elektronikus zenetorténet hires szerzdi. Az electronica egy
maroknyi lemezlovasa és alkotdja hirtelen bizalmas viszonyba kertlt Karlheinz
Stockhausen, Morton Subotnick és John Cage munkaival: az & befolyasuk
segitette vilagra a glitch mozgalmat.

Finn producerek parosa, melynek neve Pan Sonic — Panasonic néven is ismert
volt, miel6tt vallalati Ggyvédek egy csoportja névvaltoztatasra nem utasitotta dket —
vezette az elsd erdteljes behatolast az elektronika teruletén valo kisérletezésre.
Mika Vainio, a Pan Sonic hangzas vezetd épitésze, kézi gyartasu
szinuszhullam-oszcillatorokat, olcsé effektpedalok és szintetizatorok gyUjteményét
hasznalta, hogy létrehozza ezt az erbsen szintetikus, minimalista, szélsdséges
megszolalast. Elsd lemezuk, a Vakio, 1993 nyaran jelent meg, és varatlan
szonikus bombaként hatott az akkoriban népszerlvé valt ambient-techno
meghittebb hangulata mellett. A Pan Sonic hangzas so6tét, fluoreszkald indusztialis
tajképet idéz; teszt-hangokkal, melyek arra vannak kényszeritve, hogy
szinuszhullamokbdl allé alacsony, lUktetd bugast és magasra hangolt éles szurast
sugarozzanak ki. A Vainio altal alapitott kiadd, a Sahkd Records mivészek egyre
gyarapodo kollektivajanak anyagait jelentette meg, tobbségében az ehhez
hasonl6an szintetikus, lecsupaszitott, minimalista forrasbdl. Mint korabban
targyaltuk, az Oval nevi német projekt cd-ugrasok technikajaval kisérletezett, és
segitette Iétrehozni a glitch Ujabb nyulvanyat — sird, ropke texturak lassan mozgé
rétegeit. EQy masik német csoport, mely Mouse on Mars-ként nevezi meg magat,
ezt a glitch esztétikat Ultette at egy tancolhato keretbe, egymasba és egymason
csikorogva atforduld low-fidelity rétegeket eredményezve.

Az 1990-es évek kozepét kdvetden a glitch esztétika valtozatos al-mifajokban
jelentkezett, beleértve a drum’n’bass, drill'n’bass és trip-hop stilusokat. Olyan
maveészek is kisérleteztek a digitalis birodalom manipulacidival, mint Aphex Twin,
LTJ Bukem, Omni Trio, Wagon Christ és Goldie. Kezdetben énekhangok nyujtasat
[time-stretching], dobutemek nyolc vagy kevesebb bitratara torténd redukalasat
hasznaltak, hogy objektumokat hozzanak létre és hangzastartalommal toltsék fel
oket. Az electronica még kisérletezdbb oldala ekdzben egyre gyarapodott, és
lassan kialakitotta a maga szétarat.



Az 1990-es évek végére a glitch mozgalom kozelrdl kdvette a zenei szoftverek U;
valtozatainak megjelenéseit, és a mozgalom elnyerni latszott kezdeti format.
Maveészek valésagos névsora alakult ki. Mika Vainio mellett a japan Ryoji Ikeda
volt azon els6k egyike, aki erdsen ,sipold” hang-tajképeival valtott ki érdeklddést.
Vainioval ellentétben, Ikeda a spiritualitas egy higgadt mindségét hozza be a glitch
zenébe. Elsd lemeze, a +/- az elsd glitch lemezek egyike volt, ami Uj utat tort a
magas, rovid hangok tapintatos hasznalata kdzétt, a hallgatd fulét szuré hatasaval
gyakran hagyva hatra benne a fllzugas érzetét. EQy masik alkoto, aki segitette
athidalni a tapintatos és destruktiv k6zotti szakadékot, Carsten Nicolai (aki Noto
néven lép fel és készit felvételeket). Nicolai emellett tars-alapitdja a
Noton/Rastermusic német kiadécsoportnak, ami az innovativ digitalis zenére
specializalédott. Hasonlé modon, Peter Rehberg, Christian Fennesz, a Farmers
Manual valamint a sound/Net mavészeti projekt, akik szorosan 6sszekapcsolodnak
a bécsi Mego kiadoval. Ki kell emelni Rehberg nevét, aki az Ars Electronica
Fesztival digitalis zene kategdriaban kiadott két tiszteletbeli dijanak egyikét kapta
meg, az elektronikus zenében vald kozremikodéséért (1999-ben, a Mego kiadd
képviseletében — A ford.). Az elmult par év soran a glitch mozgalma akkorara nétt,
hogy a digitalis média 0j szétaranak definialasaban kézremik6dd mlavészek
tucatjait fogja korbe. Olyan alkoték mint immedia, Taylor Deupree, Nobukazu
Takemura, Neina, Richard Chartier, Pimmon, *0, Autopoieses és T:un[k], hogy csak
néhanyat emlitsunk, képviselik a glitch esztétikat felfedezd hang-hekkerek masodik
generaciojat. Megannyi mivész van, akit itt nem emlithettem, de kdzremUkodik
abban, hogy a mozgalom hatarvonalai szélesedjenek. A cikk keretei mogé
mutatna, ha mélyen belemennénk a glitch zenei fejlddésébe; mindenesetre
mellékeltem a cikk végén egy diszkografiat, ami jo kiinduldpontot szolgaltathat az
esetleges hallgaténak.

Hatékony eszk6zok

Az elektronikus zene létrehozasanak és eldadasanak elsddleges eszkozei a
szamitogepek lettek, mikdzben az internet egy logikailag Uj disztribicios kdzeggé
valt. A torténelem soran eldszor fordult eld, hogy a kreativ eredmény
kibogozhatatlanul 6sszekapcsolddott terjesztésének eszkozeivel. A 4°33” elsd
eldadasa oOta drasztikusan megvaltoztak szonikus igényeink — és szintugy sajat
kornyezetlnk navigacioja. A glitch mozgalom egy természetes Iépésként
szemlélhetd az elektronikus zenében, ha valaszként tekintjlik arra a folyamatra,
ahogy az egyetemi komputerzenei kdzpontokban fejlesztett (és a hasonlé
gondolkodasu szerzok és mérnokok kozott zajlo eszkoz-, elképzelés- és
zene-kozvetitésre kész médium altal szétszért) eszkdzok és technoldgiak hatasara
radikalis modon atalakult hallasunk. Ebben az Uj zenében az eszk6zok maguk
valtak hangszerré, a keletkezd hangok pedig az eszkdzoket tervezdok intenciditdl
eltéré médon szuletnek. ,Hang-mangorlasként”, ,szétroppantasként” utalva ra, a
zeneszerzok képesek arra, hogy a zenét mikroszkopikus szinten lassak. Curtis
Roads a microsound elnevezést adta a hangszintézis minden granularis és atomi



szintl mddszerének és azoknak az eszk6zoknek, amik ténykedni képesek ezen a
mikroszkopikus szinten, vagy képesek elérni ezeket a hatasokat. Mialtal a zene
ezen stilusaban hasznalt eszk6zok a digitalis jelfeldolgozas magasszintl
koncepcioit alkalmazzak, a glitch mivészei is elsésorban inkabb a kisérletezés
mint az empirikus vizsgalat alapjan hasznaljak dket. Ezen a mddon a szabalyostol
eltérd hasznalat masodranguva valt. Altalanos nézet, hogy senki szamara nem
szukséges magas képzettség a digitalis jelfeldolgozé alkalmazasok hasznalatahoz
— csak ,korbe kell probalgatni” dket, mig az éhajtott eredményt nem kapjuk. Néha,
nem ismerve egy eszkoz elméleti mikodeését, ,a dobozon kivulrdl gondolkozva”®
sokkal érdekesebb a végeredmény. Ahogy Bob Ostertag megjegyzi: ,Ugy tanik,
hogyha minél tobb technoldgia kerul kapcsolatba egy problémaval, annal
unalmasabb lesz a végeredmeény.” (1998)

»Rapillantottam a papirjaimra”, mondta Cage. ,,Hirtelen meglattam a zenét, az
egész zene ott volt.” — Megértett egy folyamatot, ami lehetové tette szamara,
hogy zenéjének részleteit azokbdl a kis hibakbal [glitches] és
tokéletlenségekbol hozza létre, amik a papir feliletén rejlenek. Ennek
nemcsak szimbolikus, de praktikus értéke is volt; a papir nem szandékolt
részeibol teremtette a legfontosabbakat — hiszen éppugy nincs vizualis
csend.

(David

Revill, 1999)

Uj zene, Gj eszkdzokkel

Manapsag az eszk6zok abban segitik a komponistat, hogy dekonstrualhassa a
digitalis allomanyokat: példaul, felfedezze egy virag képét abrazold
Photoshop-allomany szonikus képességeit, szovegszerkesztdket hasznaljon arra,
hogy 0sszefuggd byte-okat talaljon a hangokban, vagy olyan médon hasznaljon
zajcsoOkkentd szoftvereket a hanganalizis és -feldolgozas soran, ahogy azt a
szoftver tervezdje soha nem is gondolta. Barmilyen algoritmus megnyithatd, hogy
adatot engedjen oda-vissza, erokifejtés nélkul [éptessen at egyik dimenzidbdl a
masikba. Ezen az uton haladva, minden adat tarozéva valhat a szonikus
kisérletezés szamara.

A glitch zeneszerzdi technikai tudasukat onképzéssel, szoftver-kézikdonyvek
tanulmanyozasaval, valamint internetes hircsoportok bongészése altal,
mérhetetlen idd alatt szerezték. Az internetet egyarant felhasznaltak arra, hogy a
tanulas soran eszkozuk, valamint sajat munkajuk szamara a terjesztés maédja
legyen. A jelen alkotéinak allomanyformatumokat, mintavételi frekvenciakat és
bitmélységet kell ismernitk, hogy munkajukat az internetre optimalizaljak.

A mivészek az internetes korforgasban egy kulturalis visszacsatolast teljesitenek
be: eszk6zdket és informacidkat toltenek le, ezeken az informacidkon alapuld



elképzeléseket valdsitanak meg, a megfeleld eszkdzokkel készult, ezekre
reflektal6 munkakat készitenek, majd az eredmény publikalasra keril egy World
Wide Web oldalon, mialtal a tobbi mavész is felfedezheti a munkaban rejld
elképzeléseket.

Meglehet, az informacids kor zenésze szamara sokkal szigorubb technikai
kovetelmények érvényesek, mint barmikor korabban, am ez a tudas — dsszevetve
az egyetemi komputerzenei tanulmanyok meélységével — még most is elég
egyszerld. A ma hasznalatos eszk6z0k tobbsége olyan absztrakcids réeteggel
rendelkezik, ami lehetdvé teszi a mlvész szamara, hogy felfedezéseket tegyen —
akar mélyrehato technikai ismeretek nélkul. Az olyan alkalmazasok, mint a
Reaktor, Max/MSP, MetaSynth, Audiomulch, Crusher-X és Soundhack, egyre
gyakrabban mikddésbe lépnek a DSP elmélet technikai részletei irant mutatott
ismeretet vagy érdeklddést nélklldzok kezében is, nagyrészt csupan mint
esztétikai kalandozas azokon a hangokon at, melyeket ezek az eszkdzok generalni
képesek. A glitch zenében ezentul nem a médium az Gzenet: az eszkdz valt az
Uzenetté. Az a modszer, ami a DSP hibak és termékek kézéppontba allitasanak
technikajat kizarolag annak sajat szonikus ertékéert aknazta ki, segitett a zene
hatarainak elmosasaban — de egyuttal arra is kényszerit bennlnket, hogy még
eldrelatobban vizsgaljuk felul a hibara és tormelékre vonatkozo6 prekoncepcidinkat.

Diszkusszio

Az electronica lemezlovasok minden 6nallo felvételt tipikusan olyan darabként
tekintenek, ami szabadon rétegezhetd és keverhetd tovabb. Ez a fajta modularis
megkozelités — az elvaras, hogy mar meglévd nyersanyagokbdl uj munka
szulessék — képezi annak alapjat, ahogy az elektronikus zene alkotoi a
hangmintakat hasznaljak. A glitch, hovatovabb, még inkabb dekonstruktiv
megkozelitést képvisel, melynek tendenciaja, hogy a ma a lehetd legkevesebb
informaciora redukalddjék. Szamtalan glitch darab a hang lecsupaszitott,
kornyezetétdl megfosztott, atomikus hasznalatat sugarozza, és tipikus hossza 1-3
perc.

De ugy tanik, ez a megkozelités az electronica teruletén érintettek hallgatoi
szokasait is befolyasolja. Sajat tapasztalatom volt ez, mikor egy ruhabutikban
hallottam valamely popularis cd-t. A kicsi, modularis médon Iétrejott electronica
darabokban felhasznalt ,atomnyi” részek vagy mintak 6nmagukban képezték az
egyseges egészet. Ez egy tiszta jele annak, hogy a jelenkori komputerzene
széttoredezett, a kompoziciok egymasra helyezett rétegekbdl alinak, melyek addig
kuszaljak és késleltetik a jelentést, mig a hallgaté aktiv szerepet nem vallal a
jelentés létrehozasaban.

Ha a glitch zene arra hivatott, hogy kiemelje a multat a vak kisérletezés kezdeti
allapotabdl, olyan Uj eszk6zok szukseégesek, melyek oktatasi szempontokat is



figyelembe vesznek. Azaz, egy eszkdznek tobb absztrakcié-réteget kell hordoznia,
ami megengedi, hogy a kezddk egyszerl szinten dolgozzanak, lecsupaszitva azt
addig, mig képzettséget nem nyernek. Ahhoz pedig, hogy az elektronikus zene
aktualis tendenciainak megértésében segithessenek, az akadémiai kdzpontok
kutatéinak ezekkel a trendekkel parhuzamban kell mozogniuk. Bizonyos, hogy
tobb hallgatéjuk ismer és tud zenét ajanlani az oktatok szamara. A referenciaban,
a cikk végén sorolt kompakt lemezek jo kiinduldpontot képeznek. Tovabbi
informacio szerezhetd tobb elektronikus levelezési lista olvasasaval, melyek az
electronica felé orientaltak; gy mint a microsound, idm és wire listak. Ezen az
uton haladva a szakadék athidalhato, és nyitottabb médon aramolhatnak az
elképzelések a kommercialis és az akadémikus szektor kozott.

Ezért arra invitaljuk a tehetséges ifju zenészeket, hogy egy minden zajra
kiterjedo lecsillapitott megfigyelést vezényeljenek, hogy sorra megértsék
azok kulonféle ritmusait, alapvetoé és masodlagos hangjait, melyekkel
komponalnak. A zajok kililonb6zo6 ténusainak és ezen hangok
osszehasonlitasaval meggy6z6dnek majd arrél, hogy az elobbi felilmulja az
utébbit. Ez nem csupan megértést, hanem izlést és szenvedélyt is ad a
zajokhoz.

(Luigi Russolo, 1913)
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Forditotta: Kovacs Balazs

* Eredeti megjelenés: Computer Music Journal, 24:4, pp. 12—18, Winter 2000 © 2000 Massachusetts
Institute of Technology. http://mitpress2.mit.edu/
e-journals/Computer-Music-Journal/Documents/cmijlib/samples/CMJ24_4Cascone.pdf

Kim Cascone (1955) Amerikaban é16 komputerzenész, hangmérndk, programozé és esztéta.
Rendszeresen publikal szakfolydiratokban, a 80-as évek eleje 6ta jelennek meg hanglemezei.

A 2000-ben megjelent cikk a glitch-elektronika zenitjérdl néz vissza, szembenézve a lehetséges
buktatdkkal is. Az elmult évek soran maga a zenei iranyzat ugyan, talan épp eme buktatok (pl.
melléktermék és esztétikai értékkel bird hiba szétvalasztasanak homalyos szabalyai) altal valt
meghaladotta, azonban itt egy izgalmas és aktualis Utkeresést és -meghatarozast olvashatunk.. Az irast
a szerzd szeptemberi, budapesti fellépése (Ultrahang Fest) alkalmabol kézoljik.
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